Adentro/afuera del
Fluvio Subtunal,
de Lea Lublin (1969)

Una experiencia contemporanea de
Arte y Comunicacion en la

ciudad de Santa Fe







UNIVERSIDAD NACIONAL DE ENTRE RIOS
FACULTAD DE CIENCIAS DE LA EDUCACION
LICENCIATURA EN COMUNICACION SOCIAL

Adentro/afuera del Fluvio Subtunal, de Lea Lublin (1969)

Una experiencia contemporanea de
Arte y Comunicacion en la ciudad de Santa Fe

Tesis de Florencia Penna

Director: Victor Lenarduzzi
Co-directora: Claudia Kozak

Septiembre de 2011







Tabla de contenido

AFUERA/ADENTRO
(A MODO DE INTRODUCCION)

CAPITULOS

Capitulo 1
Arte nuevo en los ‘60

Capitulo 2
Biografias. Afuera/adentro en Lea Lublin

Capitulo 3
El Di Tella: transito ineludible para el arte de
vanguardia en la Argentina

Capitulo 4

Arte y Politica. Los anos previos a la
elaboracion del Fluvio Subtunal:1966-1969
Capitulo 5

El contexto sociohistérico del Fluvio Subtunal:
“La semana del Tinel”

Capitulo 6

El Fluvio Subtunal

ADENTRO/AFUERA
(ALGUNAS CONSIDERACIONES FINALES)
ANEXOS

Anexos 1
Texto de la Artista

Anexo 2
Entrevistas

Anexo 3
El Tanel Subfluvial

BIBLIOGRAFIA

13

21

31

51

63

81

93

117

123

125

133

149

163






Siglas

ALPI: Asociacién para la Lucha contra la Paralisis Infantil
ITDT: Instituto Torcuato Di Tella

CAV: Centro de Artes Visuales

CLAEM: Centro Latinoamericano de Estudios Musicales
CEA: Centro de Experimentacion Audiovisual

MNBA: Museo Nacional de Bellas Artes

MAMBA: Museo de Arte Moderno de Buenos Aires
UNL: Universidad Nacional del Litoral

UBA: Universidad Nacional de Buenos Aires

CGT-A: Confederacién General del Trabajo de los Argentinos
IKA: Industrias Kaiser de Argentina






“En el dnico sentido en que es posible separar arte y técnica, el arte es principal-
mente el dominio de la persona, y su finalidad, ademas de las diversas funciones
técnicas accidentales que con él pueden asociarse, es ensanchar la provincia
de la personalidad de manera que sentimientos, emociones, actitudes y valores,
en esa forma individualizada y especial en la cual aparecen en una persona
determinada, en una cultura determinada, puedan ser trasmitidos con toda su
fuerza y significado a otras personas y a otras culturas. Simpatia y empatia son
los modos caracteristicos del arte: sentir junto con, sentir dentro de, las expe-
riencias mas intimas de otros hombres. La obra de arte es el manantial visible,
potable, del cual extraen los hombres las profundas fuentes subterraneas de sus
experiencias. El arte surge de la necesidad del hombre de crear para si, mas alla
de todo requerimiento tendiente a la mera supervivencia animal, un mundo de
significado y de valor: su necesidad de demorarse, de intensificar y de proyectar
en formas permanentes esas preciosas partes de su experiencia que de lo contra-
rio escaparian demasiado rapido de su aprehension, o se hundirian demasiado
en lo profundo de si inconciente como para poder recuperarlas”.

Lewis Mumford
Arte y Técnica, 1957, p.18-19
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“...voy a crear un recorrido y ambientacion en nueve etapas. El piblico entrara
atravesando una piscina sobre troncos y ladrillos y seguird luego por rampas de
gomapluma o por el piso de arena, siempre pisando materiales distintos. En la
zona de los vientos, el espectador penetrard en una especie de bosque de tubos
inflables colgados del techo para desembocar en la zona tecnolégica, donde
se proyectaran imagenes de la gente que construyo el tinel; seguird la zona de
produccién con maquinaria como mezcladoras, pintadas por mi, y materiales
diversos —tierra, arena, cal, tergopol- para que los espectadores construyan for-
mas. La proxima etapa serd olfativa: del techo colgaran distintos elementos con
olores a frutas, perfumes y plantas, y después de pasar por una zona de descar-
ga, donde el piblico podré golpear formas de animales y objetos de polietileno
inflado, se llegard a la zona del fluvio. Este se compondra de un tinel de plastico
transparente, de dos metros de diametro por 20 metros de largo. Estara situado
dentro de un espacio considerado como zona de naturaleza, en oposicion a
las zonas tecnoldgica y de produccién. Contendra arboles, plantas, piedras y
animales domésticos. Dentro del tinel, que el espectador tendra que atravesar
descalzo, correra agua, y voy a crear algunos obstaculos para dificultar la co-
rriente. Luego se pasard la zona del ocio y de la participacion creadora. Aqui,
el publico encontrara stands con bebidas y comestibles y tors de tiro al cuadro
—por supuesto, réplicas de cuadros y esculturas tradicionales- y un concurso
de la mejor idea. El espectador podrd, ademas, volcar sus impresiones sobre el
recorrido en unas tarjetas, y una seleccion de estos comentarios se transmitiran
por altoparlantes.”

Lea Lublin en revista Andlisis, n°455,

Buenos Aires, 02 de diciembre de 1969, p.66
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Afuera/adentro
] ]

(A modo de Introduccion)

“El arte, como materia en permanente proceso de transformacion, es una suerte
de matriz para pensar las potencialidades futuras del mundo, y no sus ‘actuali-
dades’ supuestamente eternas. Y en este sentido, la comunicacién en el arte que
apunta a la dialéctica de lo Visible y lo Invisible, a la pregunta por los enigmas
que todavia no han podido ser descifrados, y cuya respuesta sélo puede ser
construida (no por el ‘publico’, no por los ‘consumidores” de arte sino) por
todos aquellos “artistas’ o no, capaces de no someterse a la falsa ‘transparencia’
de lo Real.”

Eduardo Griiner
“El arte o la otra comunicacién”, 2000

En tiempos en que “lo efimero” se constituye como uno de los princi-
pales rasgos de la sociedad y la cultura contempordneas, acentuando la mo-
dalidad de un acontecer en donde todo pareciera escapar de nuestras manos,
proponemos, en cambio, recuperar una experiencia estética realizada hace
ya cuarenta y dos afos en la ciudad de Santa Fe. En este sentido, nuestra re-
cuperacién no permite asir dicha experiencia para sustraerla de su movilidad.
Por el contrario, nuestro gesto consiste en recuperar los efectos que, aunque
“efimeros”, han dejado algunos “rastros”, hoy casi olvidados, solapados bajo
otras producciones de mayor envergadura que han concentrado la atencion.
Entonces, intentando acercarnos a lo que podria comprenderse como una
aprehension de lo minimo en la movilidad de la presencia de sus efectos,
adviene o mejor, hacemos advenir, hoy, el Fluvio Subtunal, de Lea Lublin.

En un sentido estricto, el presente trabajo exploratorio reconstruye y
analiza, desde una “perspectiva comunicacional”’, la obra Fluvio Subtunal,

|//

' Entendemos por “perspectiva comunicacional”, en un primer momento, al abordaje que dentro de los
saberes de las Ciencias Sociales pone énfasis en el problema de la construccion, circulacién y apropia-
cion de sentidos, imagenes, nociones, estudiadas en los procesos de produccién y lectura.
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consistente en un “recorrido y ambientacion” que problematiza la relacion
entre “naturaleza y tecnologia”, valiéndose de herramientas conceptuales y
de algunos materiales provenientes de los medios de comunicacién de masas.
En consecuencia, estudiamos sus condiciones de posibilidad abordando los
principales aspectos sociales, culturales, histéricos y politicos que la atravie-
san; y su vinculacién con la vanguardia artistica y politica de los afos ‘60 en
la Argentina.

Breve e irrepetible, esta obra presentada como una “situacion artisti-
ca paralela al Tdnel Subfluvial” fue realizada en adhesién a la inauguracién
del viaducto y a beneficio de una entidad santafesina: la Asociacién para la
Lucha contra la Paralisis Infantil (ALPI) de Santa Fe, que tuvo la iniciativa de
convocar al Instituto Torcuato Di Tella (ITDT) de Buenos Aires, con el objeto
de ofrecer a la ciudadania un evento de arte contemporaneo durante la “Se-
mana del Tnel”. En este marco, Lea Lublin, artista polaco-argentina radicada
en Francia, programé el itinerario Fluvio Subtunal.

Esta “experiencia estética”, deviene un objeto de estudio relevante?,
no s6lo porque puede ser considerada como la primera manifestacion de arte
conceptual en la “zona”?, sino por devenir, en este ambito, “gesto” que nos
solicita, primeramente, un trabajo de memoria. Esto es, de reconstruccion de
los discursos que se develan en la obra, asi como de aquellos que hoy nos
cuestionan y vinculan desde el presente en la tarea de ir reavivando, signifi-
cando, los efectos que todavia estos restos hoy pueden suscitar.

La “zona” a la que referimos comprende las ciudades de Parana y San-
ta Fe, que a partir del 13 de diciembre de 1969 quedaron unidas, enlazadas,
comunicadas a través del Tunel Subfluvial Hernandarias. Es preciso destacar
que esta moderna obra de ingenieria —Unica en su tipo en el pais- significd
ante todo, un acontecimiento geopolitico: al conectar las capitales de las
provincias de Entre Rios y Santa Fe mediante una carretera bajo el rio Parang,
empalmo, por primera vez, a la Mesopotamia con el resto de la Argentina.

2 Podemos decir que esta obra atin no ha sido analizada en profundidad en la regién ni en la Argentina.
Cuando comenzamos a proyectar la presente investigacion en 2007/2008, los trabajos que —apenas-
mencionaban la experiencia del Fluvio Subtunal, la recuperaban desde la experimentacién del arte
con los medios de comunicacion masiva (Herrera, 1997), y también desde los origenes del videoarte
(Alonso, 2005; Lopez Anaya, 2005; La Ferla, 2008). Mas cerca en el tiempo, nos encontramos con una
lectura desde la memoria y la recuperacién (Taverna Irigoyen, 2009); la crénica periodistica (Fosco-E/
Litoral, Santa Fe 29.10.2010); y desde una compilacién de documentos de artistas, que reflexiona sobre
el lenguaje y la practica (VVAA, 2010). Poco se conoce, ademds, acerca de la autora y su produccién
artistica, ya que no hay ningtn trabajo biografico ni sobre su obra editado en idioma espafiol; por el
contrario, encontramos fragmentos diseminados en numerosos estudios.

* Lo decimos en un sentido saeriano: una “zona” indisociable de la obra que estudiamos, una “zona”
precisa -aledana al Tdnel Subfluvial-, pero generalizante en sus relaciones y tensiones con aquello
que lo habita. O, dicho de otro modo, un “adentro/afuera” de lo regional que dialoga con el “adentro/
afuera” del Fluvio Subtunal, cuyas “zonas” (etapas) presentan, a la vez, cierta autonomia respecto a “lo
local”.
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Realizar, entonces, un abordaje del Fluvio Subtunal desde una “pers-
pectiva comunicacional” implicard, ante todo, dar cuenta del caracter pecu-
liar con el que hemos ido recogiendo, un material sin duda fragmentario que
adviene frente a nosotros de modo disparatado e incompleto. Las fuentes que
comunican la obra de Lea Lublin son, en este sentido, “restos”: al igual que
las ruinas de lo que alguna vez fue un edificio concreto, su materialidad se
desmiembra en una multiplicidad de algiin modo inasible de distintas partes
que, desde el presente de nuestra escritura, “saben” que sera imposible re-
componer nuevamente el todo a la manera de una unidad estable.

Del mismo modo que el trabajo de un arquedlogo, entonces, nuestra
labor consiste en recomponer, a partir de estos restos, un sentido posible, esto
es, una elaboracién conceptual posible. Ahi reside el nudo de la estrategia co-
municacional que proponemos: hacer hablar un registro que hoy permanece
en silencio. O, lo que es lo mismo, benjamineanamente, avivar entre las rui-
nas un relampagueo* que permita, de modo aporético, jugar a “comunicar”
aquello que el arte tiene de incomunicable®.

Interpelar la dindmica creadora con la que se va constituyendo este
hacer, implica poner en consideracién, en vinculacién, una multiplicidad de
materiales provenientes de distintas l6gicas intervinientes en las producciones
de sentido. Para la presente indagacion, partiremos entonces, del concepto de
“archivo” elaborado por el fil6sofo francés Michel Foucault, ya que nos per-
mite ensamblar un posible conjunto -no reunente de significados olvidados,
por el contrario, siempre abierto-, plausible de interpelar el material diverso
compuesto de documentos, catalogos, fotos, articulos periodisticos, entrevis-
tas y otras fuentes; con el que, siempre a nuestro criterio, se ira armando, el
recorrido hacia la obra Fluvio Subtunal.

Llamaré archivo no a la totalidad de los textos que han sido conservados por
una civilizacién ni al conjunto de marcas que se han podido rescatar de su
desastre, sino al juego de reglas que determinan en una cultura la aparicién y
la desaparicién de los enunciados, su permanencia y su borramiento, su exis-
tencia paradojal en tanto “acontecimientos” y “cosas”. Analizar los hechos de

* Benjamin, 1973.

> A propésito de la “comunicabilidad incomunicable” del arte, no podemos desconocer la presencia
de un debate propio del campo artistico, que se ha interrogado largamente acerca de si el arte es un
lenguaje o no, de si el arte comunica o no. Tales preguntas han sido respondidas de diferentes formas
desde distintas corrientes de pensamiento (estéticas, lingliisticas, semidticas, filosoficas); generando,
incluso, encendidas discusiones entre la gran variedad de posiciones. En particular, consideramos que,
dentro del caracter multifuncional del arte, la funcién comunicativa es indudable, pues no hay arte que
“no exprese”: “El arte crea contacto humano a través de su comunicabilidad; constituye una colecti-
vidad ideal y un modo de vida pdblico.” (Feher y Heller; 1987:11). Por cierto, no nos referimos con
ello a que el arte transmita un “mensaje” o una “informacion”, sino mas bien pensamos en el arte en
tanto productor de sentido. Por consiguiente, abordar el arte como parte de la produccién social de
lo simbélico, posibilita “entender los nexos entre produccién y simbolizacién, la manera en que cada
clase construye y afianza su poder econémico mediante la acumulacién y renovacién” de dicho capital
(Garcia Canclini, 1990).
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discurso dentro de la generalidad del archivo, no es considerarlos a la manera
de “documentos” (con una significacién escondida o una regla de construc-
cién) sino como “monumentos”; es —por fuera de toda metafora geoldgica, sin
ninguna asignacién de origen, sin el minimo gesto hacia el comienzo de una
arché- hacer lo que podriamos llamar, de acuerdo a los derechos lidicos de la
etimologia, algo como una “arqueologia”. (Foucault, 1968).

Es por eso que el presente recorrido, tal como veremos, no podrd ser
re-trazado unilinealmente. Por lo contrario, nuestro gesto analitico intentara
escrudifar en los distintos recodos, meandros, encrucijadas, los significados
que, al igual que en una cuadricula de un arquedlogo, se van estabilizando,
deteniendo, superponiendo, cambiando de rumbo y, de este modo, van cons-
truyendo algo que podria darse en llamar “sentido”.

El juego de este sentido, cabe aclarar, es siempre comunicacional, so-
cial e histérico. Podriamos preguntarnos, frente a esto, a qué llamamos “co-
municacion” sino a un proceso social, a un fendmeno complejo que pone en
juego varios elementos, cada uno de los cuales ha sido estudiado en su propia
“especificidad”, pero cuyo sentido no podria ser comprendido sin poner en
relacion las vinculaciones dindmicas mantenidas entre sus términos.®

Ahora bien, debemos tener en cuenta que, al igual que en la dis-
continuidad nunca completamente componible de los restos de un archivo,
la comunicacion siempre implica opacidad, ruido y nunca es efectivamente
transparente. Tal como lo expone Griiner (2001), “la obsesién por la ‘trans-
parencia comunicativa’ es una exclusividad moderna y occidental... ... una
trasposicion ideologica de la ficcion de la transparencia de mercado”.

Dando cuenta de esta opacidad con el fin de “hacer hablar” a este
archivo, proponiendo entonces el tejido de una discursividad posible, nuestra
perspectiva comunicacional se ird armando a base de algunas pautas que
organizamos a la manera de pares oposicionales no resolubles que viven (y
conviven) en permanente tension: afuera/adentro; arte/vida; arte/técnica; arte
figurativo/arte conceptual; arte/politica; arte/medios de comunicacion.

A lo largo de nuestro trabajo, estas “duplas” irdn configurando el en-
tretejido de la dindmica comunicacional en la que insertamos tanto la historia
de formacién de Lea Lublin, los recorridos propios del campo artistico con
el que dialoga, el contexto sociohistérico y politico que va condicionando la
posibilidad de sus creaciones, como las caracteristicas concretas del Fluvio
Subtunal. En este sentido, “comunicacionales” también seran las cuestiones
implicadas de manera efectiva al abordar una obra de “arte conceptual”’,

¢ De este modo, tanto la naturaleza de los participantes (emisor y receptor); el tipo de canal utilizado
(que puede ir desde ondas sonoras a la luz); el cédigo seleccionado (que puede pasar de las reglas de la
lengua hablada hasta el lenguaje de las computadoras); los “mensajes” transmitidos mediante cédigos
(los “discursos” preferimos decir nosotros); como el proceso de la emisién y de la recepcién, han sido
tépicos problematizados desde diversas teorias de la Comunicacién.
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visto que emplea, tanto en su elaboracién como en su difusién, practicas
comunicativas y materiales propios de las “tecnologias de la informacién y la
comunicacién” (lo que hoy [lamariamos “nuevas tecnologias”).

De este modo, también el texto de Lea Lublin que anuncia, acompana
y testimonia al Fluvio Subtunal, es parte de la obra y, a la vez, de un proyec-
to mayor que lo contiene: una singular investigacion de la artista sobre los
modos de representacion y la experimentacion con nuevas formas de mate-
rialidad artistica, que explora las posibilidades de los nuevos materiales y los
recursos tecnolégicos para elaborar una nueva poética. Una “obra mdltiple”,
“efimera”, explicitada y sostenida a través de la palabra escrita; una “expe-
riencia estética” cuya pretension fue transformarse en “experiencia vital”, al
requerir la activa participacion del pablico para realizarse como obra, como
una “experiencia comunicacional”.

Al decir de Juan Pablo Renzi:

Tal vez un texto de artista no sea mas que un intento de salir discursivamente,
dar credibilidad, fundamentar, explicar, la arbitrariedad de su trabajo. Trabajo
que es la exaltacion extremada de un estado de tension flotante: la vaguedad
permanente, la obsesién de pescar, deglutir y congelar todas las imagenes de
ideas fugaces, cualquier relacion o dato que resulte descubridor o fundante. Por
eso, toda explicacion de su procedimiento en otro cédigo no seria, para el pro-
ductor artistico, mdas que un ensayo de asirse, como por un cabo, a la realidad.
(Renzi, 1980, en V.V.A.A., 2010)

En definitiva, comunicacional también terminara siendo el relato con
el que, en la presente investigacién, damos visibilidad a un hecho hoy casi
invisible para la escena artistica. Reconstruir una realizacién estética desde
una perspectiva comunicacional implica trazar el recorrido de su creacion, de
su circulacion y de los efectos que produce, reconociendo que, en tanto obra
artistica, siempre se encontrard en relaciéon con el contexto sociocultural que
la configura (que la crea, la hace circular, la recepciona y también la olvida).

Para ello, a continuacion, contextualizamos al Fluvio Subtunal en el
marco de las relaciones internacionales, nacionales y regionales propias del
campo artistico; analizamos sus vinculos con las tecnologias de la informa-
cion y el modelo socioeconémico del [lamado “desarrollismo” y exploramos
los vinculos que motivaron a una artista de la vanguardia (argentina y euro-
pea), a trabajar plasticamente sobre la irrupcion de un artefacto tecnolégico
en el habitat y la vida cotidiana de la poblacién circundante. Finalmente,
indagamos, también, los “ecos” que podemos registrar, tal vez, atiin hoy pre-
sentes 0 que podemos todavia hacer “resonar”, esto es, su recepcion, sus
impactos, sus efectos.

7“Los artistas conceptuales buscan sensibilizar acerca de las condiciones de produccién de sentido. El
lenguaje deviene un modo de investigacion acerca del propio arte. Su objeto principal era poner al des-
cubierto y deconstruir las formas de pensamiento establecidas sobre el campo artistico. También, en el
orden social y el orden politico y, en general, todo orden institucionalizado. El arte conceptual deviene
un acto de resistencia contra los automatismos del lenguaje.” (Gache, 2010:2)
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Hipotesis preliminares y plan de trabajo

Tal vez sea interesante tener en cuenta que algunos de los interro-
gantes que guiaron nuestro trabajo fueron: ;Por qué puede considerarse al
Fluvio Subtunal como una obra de arte de vanguardia? ;Qué procedimientos
artisticos y extra-artisticos la viabilizaron? ;Qué cruces entre arte, tecnologia
y medios de comunicaciéon pueden encontrarse en esta creacion estética?
;Cémo se materializé en el litoral argentino? ;Coémo recepcionaron la obra
los medios graficos mas importantes de Santa Fe y Parana?

Guiados por estas preguntas, nuestro trabajo de investigacién se ha ido
organizando del siguiente modo:

En un primer momento, abordamos lo que fue estimado como “arte
nuevo” en los anos ‘60, mediante una aproximacion a una definicion de
“conceptualismo”, sin desatender el contexto sociopolitico global de enton-
ces. Vemos, sucintamente, como se configuraba la escena de arte contempo-
raneo y las vanguardias en la Argentina, para asi proponer una posible lectura
del Fluvio Subtunal.

A continuacion, presentamos a Lea Lublin y ensayamos una biografia
posible, bajo la premisa que la singular produccion de esta artista es indiso-
ciable de su vida, de su recorrido particular. Indagamos las resonancias hist6-
ricas de las relaciones “arte y vida”, “arte y técnica”, y recordamos las ideas
centrales de los tedricos de la vanguardia, acerca de la discusién sobre su po-
tencia transformadora del mundo en el cual se inserta. Avanzamos, ademas,
en un panorama de la produccién de la artista hasta el advenimiento de una
importante transicion estética, mediante la cual Lublin abandona los pinceles
y el caballete, para explorar nuevas formas artisticas.

Luego sintetizamos la actuacién de una de las instituciones culturales
mas relevantes en la escena de arte de vanguardia que tiene lugar en la Ar-
gentina, con el cual Lea Lublin se relaciona a partir de 1965. Nos referimos al
ITDT, que en 1969 auspicia, como dijimos, la realizacién del Fluvio Subtunal.

Seguidamente ensayamos una reconstruccion de los afios previos a la
elaboracién de la experiencia que aqui estudiamos, en lo que respecta tanto
a la trayectoria de Lublin como a su vinculacién con el circuito artistico, en
especial, el argentino. Dado que este periodo estd signado por la relacién
entre “arte y politica”, repasamos algunos de los momentos mas tensos entre
la vanguardia politica y las instituciones del momento. Vemos, asi también,
los inicios de una investigacion en la que se sumerge la artista, en la cual de-
construye el sistema de representacion de la imagen bidimensional. Las obras
enmarcadas en estos cuestionamientos son claros antecedentes del recorrido
y ambientacién que disefia para Santa Fe.
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Después, nos referimos al contexto sociohistérico en el cual se ins-
cribe el Fluvio Subtunal: “La semana del Tanel”; la visita oficial del teniente
general Ongania a Santa Fe y Parana con motivo de la inauguracion del Tinel
Subfluvial; y los trabajos previos de ALPI y el Di Tella para que aquella expe-
riencia estética, inédita en la region, pudiera materializarse.

Por Gltimo, focalizamos en la obra propiamente dicha. Vemos sus prin-
cipales lineamentos, sus puntos de ruptura con ciertas convenciones de la
época, sus distintas etapas. Problematizamos la nocién de “conceptualismo”
para describir el recorrido y ambientacién; y aludimos a la relacién “natu-
raleza/tecnologia” de la cual parte la artista para confluir en nuevo “paisaje
tecnologico”. Investigamos, asimismo, el tratamiento de la prensa grafica de
Santa Fe y Parand sobre el Fluvio Subtunal; y damos cuenta del esfuerzo co-
lectivo necesario para su realizacion.

Para finalizar con estas palabras introductorias, explicitamos que la
problemdtica general de esta tesis apunta a crear tensiones entre Comunica-
cién y Arte, cuya relacion, sabemos, ha sido trabajada desde diversos abor-
dajes en el espacio de la UNER, sobretodo en los estudios académicos que
se desarrollan desde la Comunicacién y los Procesos Culturales. Es en este
marco en el cual inscribimos nuestro trabajo, que podriamos encuadrar, asi-
mismo, en el drea Arte, Estética y Comunicacién dentro del campo de la So-
ciologia de la Cultura.

Por ello, consideramos importante la contribucién que pueda realizar-
se a la construccion de conocimientos vélidos para el espacio disciplinar de
la Comunicacion, ampliando las posibilidades de interaccién con otros cam-
pos cientificos. Paralelamente, la contribucién a la construccién de nuevos
conocimientos para el espacio disciplinar del Arte, también debe tenerse en
cuenta, impulsando la posibilidad de sobrepasar sus limites al relacionarse
con otros ambitos de conocimiento. Es un hecho que la relacién entre arte y
comunicacién, en el estado actual de los estudios, esta muy lejos de ser defi-
nitivamente resuelta.
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Arte nuevo en los ‘60

“Se trata de pensar entonces en un arte de objetos que todavia no estamos en
condicién de imaginar, pero cuya materia no sea fisica sino social y cuya forma
esté constituida por transformaciones sistematicas de estructuras de comuni-
cacion. Objetos, en suma, que sera dificil de conservar en los museos para las
generaciones posteriores”

Eliseo Verén, “Un happening de los medios masivos:
notas para un analisis semantico” (Masotta, 1967:75-90)

Los afios ‘60 configuraron una “época”, un tiempo de cambios y uto-
pias simultdneos en distintas partes del globo. “Sed realistas, pedid lo im-
posible” fue una de las tantas consignas del Mayo Francés® , que graficé el
despertar de la juventud, la libertad y las esperanzas de construir mejores
condiciones de vida.

8 Varias consignas del Mayo Francés fueron adjudicadas a la Internacional Situacionista (1957-1972).
Este movimiento de arte revolucionario experimental, heredé los deseos de transformacién social plas-
madas por las vanguardias anteriores, y sobrepasé la nocién de arte para centrar su accién sobre la
teoria social y subversiva en varios paises europeos de donde eran sus miembros (Penna 2003:20-22)
Pretendi6 “perturbar la estética y mds alla de la estética cualquier comportamiento” con el fin Gltimo de
“cambiar la vida”, combatiendo la sociedad capitalista desde su arista mercantilista y del espectaculo,
en especial con la dcida pluma de Guy Debord. (Mathilde Ferrer, 2010: 142)
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Durante esta “década rebelde”, el concepto tradicional de arte fue
cuestionado en forma radical® . Retomando el legado de las vanguardias his-
téricas'® , renovadas busquedas estéticas perfilaron otras tendencias y expe-
riencias artisticas, innovando en sus lenguajes. Bajo la —discutida- expresion
“arte de concepto” —luego “arte conceptual”, y mas tarde “conceptualismo”-,
se cobijaron muchas de ellas, heterogéneas entre si'y a veces hasta antagénicas.

En términos generales, se traté de manifestaciones en las cuales se
destacaron explicitamente los componentes “mentales” del arte y de su per-
cepcién. Se analizaban vy criticaban los supuestos normativos del arte hasta
entonces en vigencia; la obra misma y su mediacién; su ambito institucional
(su presentacion, circulacion, distribucion); la concepcién del artista y el rol
del publico, cuyo caracter contemplativo es, de ahora en mds, punto nodal
de una bisqueda diferente, en la que se pretende interpelarlo desde la accién
como espectador-participante.

Con frecuencia se ha definido al arte conceptual como una forma
artistica intelectual extremadamente cargada de teoria. De hecho, al crear
y fundamentar su obra, muchos artistas recurrieron a modelos tedricos de-
sarrollados en otras disciplinas. La dltima filosofia del lenguaje de Ludwig
Wittgenstein, el positivismo légico, el estructuralismo francés vy, sobre todo,
los estudios de semidtica de Roland Barthes y la teoria critica de Herbert
Marcuse, entre otros pensamientos, formaron el caldo de cultivo en el que se
experimentarian nuevas formas expresivas artisticas. (Marzona, 2005:7)

Henry Flint, uno de los artistas del movimiento Fluxus, acun6 el térmi-
no “arte conceptual” en 1961 y publicé dos afios mas tarde el ensayo Con-
cept Art, expresion que definié un arte caracterizado por sus relaciones con
el lenguaje. La tendencia continué dando sus primeros pasos con las produc-
ciones linglisticas, algunas caracterizadas como “tautolégicas”, de los artistas

% Nos referimos a cierto canon occidental de arte caracterizado por los géneros clasicos -divididos
tajantemente- de la pintura y la escultura, como asi también por la concepcién del artista como genio
que crea en soledad. Un influyente critico de arte que se desentendié de las propuestas vanguardistas
que surgieron a partir de los ‘60, Clement Greenberg, abogaba por el formalismo y la estética normativa
que consideraba al arte como “lo bello, lo verdadero y lo bueno” desde una concepcién trascendental
kantiana. “Para Greenberg, el arte era exclusivamente cuestién de visualidad y la calidad de una obra
de arte debia definirse a través de una vision supraespacial e intemporal y de su materialidad objetiva.
En su opinion, la obra era auténoma e independiente de cualquier tipo de influencia ajena al arte.”
(Marzona, 2005:14). Estas definiciones que en algiin momento se pretendieron “universales”, se fueron
desintegrando ante las nuevas experimentaciones artisticas. No podemos obviar que la crisis profunda
del arte moderno fue, al mismo tiempo, una crisis de la filosofia y de la estética centradas en el sujeto,
en sintonfa con el cambiante clima sociopolitico que tenia lugar a mediados del siglo XX.

"0 El término “vanguardia” proviene del sustantivo francés avant-garde, utilizado para designar la parte
de una fuerza armada que marcha delante del cuerpo principal. En el campo de la teoria estética oc-
cidental, se ha denominado de ese modo al conjunto de movimientos artisticos surgidos en Europa,
durante las primeras décadas del siglo XX. Estos movimientos (entre los que suele incluirse el Dadaismo,
el Surrealismo, los Futurismos, el Cubismo, entre otros y seglin cada autor) se enfrentaron a estéticas
consideradas anticuadas como el Realismo y el Naturalismo (predominantes durante la segunda mitad
del siglo XIX) mediante una intensa experimentacion orientada a una ruptura con los lenguajes artisticos
tradicionales tan radical como para producir un efecto de shock en el espectador.
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norteamericanos Sol LeWitt y Joseph Kosuth, el colectivo inglés Art-Language
y los escritos de Lucy Lippard. Esta perspectiva se fue consolidando como el
canon hegemonico (angloamericano) del arte conceptual, que limita su ori-
gen a la mencionada corriente -dedicada a la investigacion sobre las dimen-
siones genealdgicas, epistemoldgicas y ontolégicas del lenguaje-, descono-
ciendo y ocultando la dimensién politica inherente a las experimentaciones
conceptuales, y reduciendo, ademds, el reconocimiento de sus mentores a los
artistas ubicados en el “centro”, esto es, de Norteamérica.

Sin embargo, experiencias y proyectos analiticos conceptuales también
tuvieron lugar en distintos puntos de América Latina durante los ‘60. Asi lo
demuestran las investigaciones de Néstor Garcia Canclini, John King, Enrique
Oteiza, Silvia Sigal, Guillermo Fantoni, Ana Longoni, Mariano Mestman, An-
drea Giunta, Jorge Lopez Anaya, Belén Gache, Maria José Herrera, Ana Pizarro
y retrospectivas curadas por Luis Camnitzer, Jane Farver y Rachel Weiss, Mari
Carmen Rodriguez y otras personas y equipos. Estos estudios dan cuenta de una
prolifica produccion que se fue desarrollando “fuera del centro”, configurando
en los Ultimos quince afios otros relatos sobre los inicios del conceptualismo,
que ampliaron aquella visién y sugirieron una historizacién mas “global”; rela-
tos que se inscriben, no obstante, en distintas trayectorias politico-intelectuales,
e incluso, a veces, contrapuestas. La batalla por la reescritura (por una redefini-
cion del concepto, por su historizacion, por el andlisis de sus condiciones de
posibilidad, de sus legados), en este sentido, mantiene una gran actualidad.

Desde esta otra perspectiva, se intenta echar luz sobre la simultanei-
dad de los acontecimientos en distintos paises, repensando el vinculo entre
“centro-periferia”. Si bien las tendencias vanguardistas emergentes en las me-
trépolis repercutieron en los campos artisticos latinoamericanos, hubo nume-
rosos artistas y movimientos que alcanzaron un desarrollo propio, producien-
do su singularidad a partir de la puesta en juego de condiciones particulares
de produccién, circulacion y recepcioén de las propuestas:

Creo que se impone historizar las conexiones entre fendmenos artisticos y extraar-
tisticos en la complejidad de cada situacién especifica, lo que no implica caer en
una posicién relativista, que se limite a remarcar la diferencia, y obvie o licue la
desigualdad entre centro y periferia. (Longoni, 2007:156)"

En este sentido, se observa con claridad un clima de época que favore-
ci6 la precipitacién de estas acciones, que se inscribieron en un radicalizado
mapa cultural, que motivé la necesidad de tomar posicién con respecto al
contexto sociopolitico de entonces. Consideramos clave tener en cuenta la
incidencia que, ineludiblemente, irdn dejando las marcas de los sucesos mas
importantes de la época.

'" La autora propone llamar “descentradas” a esas condiciones de produccién y circulacién particula-
res, aludiendo a “aquello que esta desplazado del centro pero también a un centro que ya no se reco-
noce como tal, extrafiado, desconcertado, que esta fuera de su eje”. Op. Cit., p.158.
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Algunos acontecimientos movilizadores

Brevemente, podemos decir que en 1959, la Revolucién Cubana inau-
gura un horizonte de cambios y emancipacion posibles, que hacen eco a su
vez en los procesos de modernizacién que iran desplegandose en varios pai-
ses latinoamericanos'. Entre otros referentes sociopoliticos internacionales
podemos mencionar la Guerra de Vietnam (a partir de 1964) y las marchas en
su contra en Estados Unidos (1968), la Revolucion Cultural China (1966), las
rebeliones estudiantiles en Praga, México, Berkeley y el Mayo Francés (1968).

En particular, en 1966 comenzé la Revolucién Argentina, un nuevo
golpe militar que, bajo el mando del teniente general Juan Carlos Ongania,
cerr6 toda posibilidad de participacion en el sistema politico a los partidos de
representacion ciudadana, produciendo de ese modo la proscripcién de los
grupos opositores. En el plano econémico, se impulsé un discurso industrial
ligado a politicas neoliberales, y en el dmbito cultural, se implementé una
politica represiva, de estilo conservador y clerical (integrismo catélico).

Los intelectuales y también los artistas fueron perseguidos por esta dic-
tadura, que transformo en centros de ataque a distintas instituciones educativas
y, sobre todo, a los espacios artistico-culturales. Las universidades fueron inter-
venidas, diluyendo su autonomia académica y danando a la investigacion en
Ciencias Naturales, Sociales, Arte y Humanidades. La infelizmente recordada
Noche de los Bastones Largos (29.07.66), simboliz6 el inicio de un largo os-
curecimiento cultural que propicié renuncias, silenciamientos y exilios que se
extendieron a creativos, profesionales y cientificos de distintas disciplinas, y
dio lugar por lo tanto, a la reaparicion de grupos tradicionalistas, clericales y
autoritarios que habian predominado hasta mediados de los ‘50.

La violenta censura a gran escala' , sin embargo, fortalecié las condi-
ciones de construccion de una alternativa de cambio por parte de los sectores
silenciados por el gobierno, fuera del circuito electoralista. No se pudo evitar
el impulso renovador, y el horizonte revolucionario alimenté consignas de lu-
cha, compartidas por varios “campos”™ de la sociedad -sindical, estudiantil,

12A fines de los anos ‘50 se clausuré el periodo de la llamada “sustitucion de importaciones”, debido
a la reorganizacion de la economia capitalista. Se inicié en los ‘60 una etapa de desarrollo econémico
mas sostenido y diversificado, compartida entre los paises de América Latina. Para salir de la miseria
los expertos recomendaron superar el papel agroexportador e instalar industrias nacionales de base,
apoyadas en la expansién del mercado interno. El desarrollismo fue “la esperanza de algunas burgue-
sfas latinoamericanas y sectores avanzados de la oligarquia de crecer econémicamente mediante un
desarrollo relativamente auténomo, que en realidad era un nuevo modo de integracion a los capitales
nacionales en la etapa monopdlica del intercambio capitalista.” (Garcia Canclini, 1979:102).

'3 Se cerraron numerosos teatros independientes, publicaciones; se prohibieron libros, peliculas, obras
de teatro; se sancionaron radioemisoras y se instauraron normas restrictivas de la libertad de expresién;
se persiguieron a jévenes cuya apariencia desentonaba con el canon oficial de lo permitido (por ejem-

plo, minifalda en mujeres, barba y pelo largo en varones).

4 Consideramos, para un primer momento de nuestro trabajo, este concepto elaborado por el sociélogo
/ £
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intelectual, artistico, religioso-, que generaron gestos de resistencia, critica y
la modificacién de su contexto socio-politico cultural.

Paralelamente, el crecimiento de la industria en la Argentina, habilitd
nuevas fuentes de trabajo que produjeron un aumento en el nivel de vida de
los sectores medios. Estos modificaron sus habitos de consumo. El proceso de
modernizacién fue acompanado y animado por los medios de comunicacién
masiva en expansion: la radio vy, sobretodo, los semanarios y mensuarios —
como por ejemplo, Primera Plana, Confirmado, Andlisis-, se convirtieron en
difusores y formadores de opinion y del gusto. Emergié una nueva manera de
hacer periodismo; crecid y se diversificé la industria editorial (aparecieron los
libros de bolsillo), y también, la publicidad y el marketing. El “boom” de la
television, introducida en el pais a comienzos de los ‘50, se tradujo en una
enorme y acelerada expansion en los hogares de las distintas clases sociales,
favoreciendo sus alcances comunicacionales. En julio de 1969 tuvo lugar uno
de los sucesos mas espectaculares del siglo: la llegada del hombre a la luna.
La noticia fue observada simultdneamente en todo el planeta por millones de
personas, a través de sus receptores de TV, que captaban lo que estaba suce-
diendo a mas de 300 mil kilémetros de distancia; o por la radio.

Surgi6 en este contexto, un nuevo publico acorde a la creciente oferta
cultural. Respecto a la escena del arte contemporaneo, una potente creativi-
dad en ebullicién tuvo lugar, principalmente, en Buenos Aires y Rosario; y
también en La Plata, Cérdoba y Tucuman. Se desarrollaron practicas artisticas
innovadoras, que incorporaron materiales inexplorados y procedimientos tec-
nolégicos.

Este fendmeno vanguardista confluyé —no sin tensiones- en un “cir-
cuito institucional modernizador”, esto es, “...una zona mas o menos delimi-
tada del campo artistico en la que producen, circulan, pueden legitimarse y
entran en contacto con el publico las producciones plasticas de vanguardia.”
(Longoni y Mestman, 2000:33). Dicho circuito se configuré mediante nuevas
instituciones privadas y oficiales, premios que promocionaron la experimen-
tacion, y varias galerias entre otros espacios de intercambio (Instituto Torcuato
Di Tella [ITDT]; Museo de Arte Moderno [MAM]; premios como el Ver y Esti-
mar, el Braque; galerias Lirolay, Bonino, entre otras)'.

Pierre Bourdieu, ya que “...a través de la nocién de campo se tiene en cuenta el primer precepto del
método, que exige combatir por todos los medios la inclinacién inicial a concebir el mundo social de
modo realista (...) es menester pensar en términos relacionales” (1995:170). Esta mirada nos permite
considerar las formaciones artisticas como parte de la complejidad y heterogeneidad de lo social.

15 “_..Para entender la légica del campo artistico son necesarias dos opciones: relacionar el desarrollo
del arte con la historia social, externa al campo artistico, pero también comprender la I6gica interna,
que funciona de un modo auténomo en cada campo. (...) el arte, organiza un campo cultural. (...) ese
campo, constituido por los agentes sociales que intervienen para que un tipo particular de producto se
haga, circule, se consuma en la sociedad, tiene leyes propias, participa de la totalidad de la estructura
social pero, a la vez, esta rogido por un funcionamiento (?spccfﬁ(t().” (Garcia Canclini, 1997:29-34)
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Vanguardias

De este modo, podemos decir que entenderemos la idea de “vanguar-
dia”, a la manera en que Raymond Williams (1980) desarrolla la nocién de
“emergente”, para referir al conjunto de “...los nuevos significados y valores,
nuevas practicas, nuevas relaciones y tipos de relaciones que se crean conti-
nuamente” (1980:145-146). El autor sefiala, asimismo, la dificultad que reside
en la posibilidad de distinguir entre los elementos que constituyen efectiva-
mente una nueva fase de la cultura dominante y los elementos que son alter-
nativos o de oposicion a ella.

Los alternativos, aportan otros medios para la produccién, exposicion
o publicacién de obras, dado que las instituciones existentes las excluyen o
tienden a eso. Los de oposicién, implican una posiciéon beligerante activa
frente a las instituciones establecidas y a sus condiciones de existencia.

Esta perspectiva nos permite interpretar las posturas alternativas (aque-
llas que estan o se sienten excluidas de los circuitos consagrados) y/o de
oposicion a las practicas artisticas dominantes, como parte de un proceso de
cambio en la cultura, de renovacién, que se hace efectivo, en alguna instan-
cia como “emergente”.

La idea de “emergente” en Williams no se corresponde linealmente
con la idea de “novedad”. Varias veces el material cultural emergente plantea
una critica hacia las practicas hegemdnicas pero no necesariamente implica
una propuesta nueva. La productividad de esta categoria reside en no consi-
derarla fija en ningiin momento; antes bien, los procesos de emergencia se
renuevan constantemente trazando una dindmica heterogénea, revistiendo
formas diversas y destinos desiguales como parte del juego productivo de las
relaciones de poder en el ambito artistico.

La dindamica de las “formaciones socioculturales”, de este modo, sera
compleja y nunca quedard suturada, visto que se tratara de ir reconociendo
los modos en los que se van produciendo los procesos de construccion de
“hegemonia”’® de las practicas culturales.

Vale aclarar que, segiin Williams, las “formaciones socioculturales” se
constituyen a partir del material efectivo de la cultura, es decir, de los movi-
mientos y tendencias artisticos e intelectuales que influyen activamente en su
desarrollo. (1980:140). Las condiciones de cambio no siempre se realizaran
a la manera de acuerdos reglados, sino que se iran concretando en una dina-
mica de negociaciones.

'® La hegemonia como proceso activo, es siempre una “...interconexién y una organizacién mas o

menos adecuada de lo que de otro modo serian significados, valores y practicas separadas e incluso
dispares que este proceso activo incorpora a una cultura significativa y a un orden social afectivo.”
(Williams, 1980:137).
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En este sentido, aliin perteneciendo a perspectivas diversas, la nocion
de “formacion discursiva” elaborada por el fil6sofo Michel Foucault, puede
ser ilustrativa de la idea de cultura con la que intentamos pensar estos pro-
cesos de transformacion. Pensar a la cultura como una formacién discursiva
es valorarla en la dinamica en la que su material va haciendo la cultura, a
la manera de un corpus de enunciados que opera con formas especificas y
que delimitan el campo de los objetos posibles en ese espacio, asi como sus
modos de localizacién y de circulacién en la sociedad. Las posiciones del
sujeto -actor, agente- en esos discursos se encuentran pautadas al interior de
ese campo formativo. Es decir que las formaciones discursivas “despliegan”
un cierto campo de juego, formulando reglas que habilitan posibilidades de
accion en determinados espacios.

Asi, lo vanguardista serd aquel material de la cultura que elabora cri-
ticas, transformaciones que ponen en jaque las practicas establecidas. Confi-
gura “otras practicas” que, sin embargo, no estan exentas de volverse material
institucionalizado en el devenir histérico, por algtn sector del circuito oficial
que las regula.

Dentro de este marco, es posible historizar una trama con diversos
matices en la formacion, nunca homogénea, de la vanguardia plastica de
los afos ‘60 en la Argentina. Para ello, nos valemos del analisis de Longoni y
Mestman (2000), que distingue dos ciclos de emergencia y consolidacion de
grupos de artistas plasticos experimentales:

El primero, se extiende desde 1958 hasta 1963, y se origina como
reaccion contra el academicismo y el decorativismo propio de las produc-
ciones abstractas vigentes. Su emergencia se caracteriza por la adhesion al
informalismo; y a partir de 1961, la tendencia se consolida con la rapida
consagracion del grupo Nueva Figuracion en la escena local, con proyeccion
internacional”.

El segundo ciclo se inaugura con las experimentaciones de estos pri-
meros, hacia limites cada vez mas radicalizados, y puede ubicarse desde
1964 hasta 1970. Nuevos planteos, materiales y formatos estéticos posibilitan
una transicién acelerada de la pintura de caballete a la “construccién de ob-
jetos, ambientes, happenings, acciones de arte, variantes conceptuales que
producen una creciente desmaterializaciéon de la obra de arte” (Longoni y
Mestman,1999: 236). El interés ya no se concentra tanto en el objeto sino en
los procesos y en los conceptos'®.

'7"Una muestra clave que visibilizé la posicién de los informalistas fue “Arte destructivo” (Galeria Li-
rolay, Buenos Aires, 1961). Entre los artistas mas representativos podemos mencionar a Alberto Greco,
Keneth Kemble, Luis Wells, Mario Pucciarelli, Aldo Paparella. Por otra parte, el grupo Nueva Figuracion,
surgido en 1961, estuvo integrado por Ernesto Deira, Rémulo Maccié, Luis Felipe Noé y Jorge de la
Vega. A través de sus exposiciones colectivas, y premios cosechados, vieron legitimadas, por vias alter-
nativas, sus practicas en la escena nacional e internacional
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La emergencia de esta “segunda vanguardia” dialoga con tendencias
como el pop, el arte de los medios; se consolida en 1967 con la produccién
de estructuras primarias en consonancia con la escena internacional; se ra-
dicaliza (artistica y politicamente) en 1968, produciendo una crisis y ruptura
con la institucion arte; se diluye finalmente entre 1969 y 1970, cuando los
artistas optan por el exilio, la moderacién o el abandono de la actividad.

Hacia una lectura posible

Es en este contexto donde se inscribe el Fluvio Subtunal, que recons-
truimos y estudiamos, tal como explicitamos antes, desde una “perspectiva
comunicacional”. El mismo deberd ser comprendido como parte de las pro-
ducciones del segundo ciclo de la vanguardia, por tratarse de un recorrido
de base conceptual, montado en un espacio alternativo a las instituciones
artisticas, que invita a transitar diferentes ambientes en los cuales la participa-
cién mental y/o fisica de los visitantes se vuelve menester para su realizacién
como hecho estético. Ademas, esta obra emplea para su realizacion objetos y
materiales nuevos para la época (el vinilico inflable, por ejemplo, el poliesti-
reno expandido, las tintas fluorescentes, la luz negra, etc.); a la vez que utiliza
las nuevas tecnologias (circuito cerrado de television, proyecciones y musica
funcional), disenos y colores pop (planos, pregnantes), e incorpora elementos
poco usuales como aromas, corrientes de aire (por compresor), agua, arena,
tierra, frutas y animales vivos.

Por otra parte, el modo de realizacion juega con el caracter efimero
de las experiencias perceptivas en el tiempo: los recorridos de los visitantes
por los distintos ambientes haran que perduren mas las vivencias que la
perennidad de los materiales utilizados. La importancia del registro foto-
grafico también enfatiza la atencién a la instantaneidad temporal buscada
desde esta produccién creativa, que pareciera tener sélo en la escritura un
espacio-tiempo mds estable, considerando tanto la escritura del proyecto
conceptual de la obra redactado y firmado por la artista, como asi también
los articulos periodisticos difundidos en la época. En suma, situaciones y
elementos que confluyen en lo que podriamos denominar una “dimension
comunicacional”, pues como vimos emplea, tanto en su elaboracién como
en su difusion, practicas comunicativas y materiales propios de las “tecno-
logias de la informacion y la comunicacién” (lo que hoy llamamos “nuevas
tecnologias”).

'8 E| tedrico Oscar Masotta recuperé el concepto “desmaterializacién” del constructivista ruso El Lis-
sitsky para aludir al proceso de arte y comunicacién contempordneos, y a la pérdida progresiva del
énfasis en su materialidad. En 1927, Lissitsky pensaba que la capacidad del libro era multiforme y que la
desmaterializacién era “la caracteristica de la época” en que las nuevas técnicas comunicacionales pro-
vocaban la disminucion de la materia fisica y el aumento de la “energia liberada”. (Longoni, 2007a:6)
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Cabe aclarar, sin embargo, que esta inclusion en la llamada “segunda
vanguardia” no deja de estar en tensién con el escenario del circuito institu-
cional artistico que la configura. Es preciso tener en cuenta que, cuando se
inauguré el Fluvio Subtunal en diciembre de 1969, ya habia comenzado el
ocaso de los Centros de Arte del Di Tella —que, tal como anticipamos y desa-
rrollamos en los préximos capitulos, era una de las instituciones mas impor-
tantes del circuito de la segunda vanguardia-, y en general de las expresiones
experimentales en el pais. A contrapelo de lo generalizado entonces, encon-
tramos a una artista sagaz y enérgica que acepta el desafio propuesto por las
instituciones (ALPI, ITDT), y diagrama una situacion artistica “de avanzada”
para una ciudad de provincia, como es el caso de Santa Fe.

Afuera/adentro, entonces, de un gesto que marca una de las tensiones
que nos acompanara a lo largo del presente trabajo, y que veremos atrave-
sando la obra y vida de Lea Lublin. Afuera/adentro que encontramos en el
recorrido de su formacién y de la circulacién de sus obras; “afuera” de la
Argentina y del ITDT, pero “adentro” en algunas ocasiones; “afuera” de la
situacion artistica e institucional en crisis, pero “adentro” de la vanguardia
nacional e internacional.

Afuera/adentro es también parte del gesto con el que la misma artista
trabaja algunas de las tensiones presentes en sus obras. En este sentido, no
es casual la eleccion de esta relacion: en 1971, Lublin presenté en el Museo
Nacional de Bellas Artes de Santiago de Chile, el proyecto multidisciplinario
Cultura: Afuera /adentro del museo. Subvirtiendo la naturalizada combina-
cién de “adentro y afuera”, esta novedosa prdctica artistica expuso las redes
de significaciones de las rupturas tedricas, sociales y culturales que produje-
ron nuevas modalidades conceptuales' .

“Afuera/adentro” se constituye entonces, en el marco de nuestra tesis,
en un par categorial que nos permitird producir una analitica de un gesto que,
tal como describimos a continuacién, esta presente en el recorrido biografico
de Lea Lublin, siendo parte de un gesto mayor que veremos a menudo en la
dindmica de participacion de los espacios que ira pautando la vanguardia
artistica, en los intersticios de las complejas relaciones entre “arte y politica”,
“arte figurativo y arte conceptual”, “arte y medios de comunicacién”. “Afue-

19 “Fuera del museo, los muros de la comunicacién de masa, la historia y la expresién popular. Dentro
del museo, la confrontacién entre la televisién, y un montaje de diapositivas sobre los conflictos de la
realidad chilena; la penetracion de imagenes retratando la historia de la pintura, y su relacién con otros
dominios culturales; los paneles de un equipo interdisciplinario, que resume en graficos y diagramas,
el desarrollo de las principales ramas del saber de un siglo...” (Teyssédre, 1975:8) Detras de este reco-
rrido subyace la idea de que una revolucién socio-econémica no podria sobrevivir sin una revolucién
cultural. Dice Lublin: “El proyecto invitaba a ‘develar las luchas y las contradicciones que crearon el
profundo abismo entre Cultura y Sociedad’. En el texto que escribi para presentar el proyecto, decia que
‘toda ruptura posee un cardcter contradictorio que no es simple, sino complejo y articulado; supone
oposiciones principales y secundarias, aspectos dominantes y accesorios, transformaciones sucesivas,
es decir, una amplia red de significados que produce una nueva estructura, con todos los problemas
que ella supone”. (En Sans, 1995:52)
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ra/adentro” deviene asi en un binomio no dicotémico -en el sentido que no
podra pensarse el uno sin el otro-, sino aporético, pues delimitara siempre un
“entre”, un borde, que sera el espacio a veces amplificado, o tras veces mini-
mo, donde se ubiquen las practicas vanguardistas y la relacién “arte y vida”
sostenida por Lea y la obra del Fluvio Subtunal.
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] ]
Biografias. Afuera/adentro en Lea Lublin

“Para Matisse... los medios de expresion de un arte y la concepcion de la vida
que lo anima son inseparables, y no podemos comprender los objetos estéticos
como concatenaciones de pura forma, del mismo modo que no podemos com-
prender el habla como un desfile de variaciones sintdcticas, o el mito como una
serie de transformaciones estructurales.”

Clifford Geertz. Conocimiento local. Ensayo
sobre la interpretacion de las culturas (1994:121)

Tal como anticipamos, la vida de Lea Lublin puede ser reconstruida a
la manera de una sucesion encadenada de momentos “afuera/adentro” cons-
tantes. En su biografia se entrecruzan espacios e intérvalos diversos en los que
se alternan, combinan, solapan, discuten, distribuyen un afuera/adentro de
su participacion, de sus tomas de distancia, de sus modos de interpelacion,
de los gestos de asentimiento, de las polémicas que iremos encontrando a lo
largo de su vida.

Si tuviésemos que presentarla hoy, seguramente diriamos que fue una
artista plastica polaco-argentina, naturalizada francesa; formada en la Acade-
mia Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires, y mas tarde, en la Universidad
de Paris, donde se recibi6 de profesora de Teoria y Practica de Artes Plasticas
(1977). Destacariamos que fue docente en la Unité de Formation et de Re-
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cherche (UFR) de Arts Plastiques & Sciences de I’Art en el Panthéon Sorbon-
ne; que su produccion fue exhibida en importantes galerias y centros de arte
del mundo, como los museos de Arte Moderno de Paris, Buenos Aires, Kunst
(Viena) y Maatreech (Holanda); o en el Camdem Arts Centre, de Londres; el
Palacio de Bellas Artes de Bruselas; el Centre Georges Pampidou y el Centre
National des Artes Plastiques, de Paris, entre muchos otros. Que integro, asi-
mismo, importantes salones, ferias y bienales internacionales. Que incursion6
en las nuevas tecnologias, participando en varios encuentros y simposios en
Europa sobre performances, video, animacioén y medios electrénicos, entre
diversos temas. Afadiriamos que fue distinguida por la Fundacién John Simon
Guggenheim de Nueva York con una beca de investigacién en Artes Visuales
en el periodo 1984-85; mientras que en la Argentina, la Fundacién Konex le
otorgd el Diploma al mérito en dos oportunidades (1982 y 1992), y el premio
Konex de Platino por su obra en video arte, en 1992.

Pero tales referencias, mas alla de certificar la actividad profesional y
su reconocimiento en el campo artistico, no son mas que una ajustada sinte-
sis de una vida migrante dedicada al arte. Muy poco nos dicen acerca de su
pensamiento, sus intereses o respecto de las calidades y motivaciones de su
obra. -;Quién era Lea Lublin en 1969? ;Por qué y como realiz6 un recorrido
de situaciones en la ciudad de Santa Fe?

No abundan por cierto las referencias biograficas ni los estudios siste-
matizados sobre la produccion de nuestra artista en idioma espanol. Sin em-
bargo, es necesario de-linear, re-construir un panorama de su vida para com-
prender su particular recorrido, la deriva de su produccién —desde sus inicios
como pintora a su decantacién como artista multimedia-, y su insercion en la
vanguardia del mundo (afuera) y de la Argentina (adentro).

Varios temas han sido objeto de investigacion para Lublin (el lenguaje;
los binomios —pares u opuestos-; la imagen, su proceso y su deconstruccion;
los mitos; los deseos; la libertad; la perspectiva; las nuevas tecnologias), pero
sin duda la relacion entre arte y vida fue una de las principales inquietudes,
integrando asi el horizonte de preocupaciones producido por las miradas cri-
ticas hacia un entendimiento canénico del arte en términos de representa-
cion, que le era contemporaneo.

Indisociables relaciones: Arte y Vida. Arte y Técnica
Eje central de las producciones de Lea Lublin, tal como dijimos, el

binomio arte/vida se instal6 en el horizontes de preocupaciones de las van-
guardias historicas y se reformulé luego de la Segunda Guerra Mundial:
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El arte, desde Rimbaud a Breton, y de Maiakovsky a los situacionistas, se pro-
puso no s6lo “cambiar el arte” sino también “cambiar la vida”, poniendo en
cuestion la escision misma entre “vida” y “arte”. El socialismo moderno y las
vanguardias eran, cada una a su modo, hijas del romanticismo del siglo XIX,
mas precisamente de aquella dimensién critica, antimercantil y utopizante del
romanticismo decimondnico (Horacio Tarcus en VVAA, 2003:16).

Reintegrar el arte a la praxis vital y social fue tal vez el proyecto mas
genuino de las vanguardias. Parafraseando la 11° tesis sobre Feuerbach (Carl
Marx, 1845), no alcanzaba con interpretar el mundo y expresarlo: “de lo que
se trata es de transformarlo”. Se postulé entonces una estética revolucionaria,
basada en la ruptura y la emancipacion y ligada a los valores utpicos y espe-
ranzadores. Sin embargo, a la luz de los acontecimientos del siglo XX y de la
llamada civilizacién moderna, fue la tecnologia la que triunf6 en la expansién
de los limites del arte:

En algunos aspectos la vanguardia realmente anticip6 el orden mundial capi-
talista posterior al 1945, y fue el capitalismo, no el futurismo o el surrealismo,
el que integré exitosamente la vida y el arte en la nueva fase en la cual la
mercancia dej6 de temer a la cultura porque ya la habia incorporado. Era mas
un significante estatico que un vulgar valor de uso. Las nuevas tecnologias tan
inspiradoras para algunas vanguardias, ya anunciaban esta integracion: con el
automévil, el teléfono, la radio, el avién, con la nueva publicidad, el capital
se prepard para polemizar el ocio, la cultura y la psique. Al realizar esta prac-
tica que los vanguardistas s6lo sofaron, incluso es posible que el capitalismo
haya tenido una deuda directa con los artefactos y tecnologias de aquellos.
(Williams, 1997)

Es relevante recordar en este punto, que ciertas condiciones socio-
histéricas han posibilitado determinadas construcciones técnicas del mundo,
determinadas concepciones de técnica?® , y no otras.

En la Antigua Grecia, simiente del mundo occidental, la nocién de
tekné unia indisociablemente arte y técnica: implicaba un modo de hacer
creativo, “poiético” (poiesis), ya que contenia tanto la capacidad humana de
trascender por medio del arte como la posibilidad de constituir la relacion
vital del sujeto con el mundo que lo rodeaba.

Tras una preparacion cultural desarrollada en los dltimos siglos de la
Edad Media (Mumford,1968), se arrib6 a una concepcion de técnica diferente
(moderna), generada durante el Renacimiento. La técnica como instrumento

20 Con “técnica” nos referimos “no solo a los instrumentos y aparatos técnicos, a las herramientas, sino
a algo mas amplio que los contiene y que estad relacionado con una concepcién de mundo a la que
tales instrumentos son funcionales. La técnica seria asi un modo y medio de vida, un modo en el que
los seres humanos nos relacionamos con el mundo, postulamos ciertas relaciones (instrumentales o no,
y esto serd decisivo en la constitucién de una concepcién de técnica y otra) con la naturaleza”. (Kozak,
2006:1)
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de “progreso”?! abierto a toda innovacion es una concepcion propia de la
Modernidad occidental®?.

l/l

En este sentido, cierta “racionalidad técnico-instrumental” ha colabo-
rado en las articulacion de las formaciones de la conciencia con los intereses
de la industria cultural, propicia, como senala José Luis Brea, la alienacién al
servicio de una u otra ingenieria de masas “...reduciendo en ellas el poder del
arte al papel de actor secundario de las industrias del entretenimiento-. S6lo
en tanto encuentre el modo de resistir a esa servidumbre liberard la técnica su
energia emancipatoria.” (Brea, 2007:67)*

Deciamos entonces que “fue la industrial cultural y no la vanguardia
la que consiguio transformar la vida cotidiana” (Husseyn, 2002:39). Esta “pro-
mesa incumplida” ha sido considerada en términos de “fracaso” por varios
tedricos de la vanguardia, quienes ademas catalogaron de “fraude” a las pro-
puestas de las vanguardias de posguerra.

Peter Biirguer, uno de sus maximos exponentes, sostiene que la “insti-
tucion arte” (esto es, las instituciones pero también las ideas sobre el arte que
dominan una época dada), estd preparada para absorber la protesta vanguar-
dista, cuya intencién antiartistica ha llegado a considerarse como arte.

En su Teoria de la vanguardia (1974), Biirguer afirma que el caracter re-
volucionario de las vanguardias en el arte no se produjo a causa de su impug-
nacion contra los estilos artisticos precedentes, sino por su rotundo rechazo
hacia el aparato de distribucion al que estaba sometida la obra de arte en la
sociedad burguesa, y hacia la falta de funcién social del arte que dicho modo

21 “La idea del Progreso humano es, pues, una teoria que contiene una sintesis del pasado y una previ-
sién del futuro. Se basa en una interpretacién de la historia que considera al hombre caminando len-
tamente en una direccién definida y deseable, e infiere que este progreso continuard indefinidamente”
(Bury, 1971:16)

22 Modernidad que puede se pensada como “...un largo proceso de constitucion de una imagen técnica
del mundo de fuerte cardcter instrumental en consonancia con criterios economicistas de eficiencia,
rendimiento y productividad. Se trata de una imagen inédita en relacién con otros periodos histéricos
y otras culturas. Asi como fue posible alguna vez un espacio social tragico (en la antigua Grecia) o
uno religioso (durante la Edad Media), es posible afirmar que vivimos hoy en un espacio social técnico
-en un paisaje técnico- que modela cuerpos, espacios, sensibilidades y relaciones sociales. Es en ese
contexto -y no de manera aislada- que cada nueva tecnologia, cada nuevo aparato o instrumento esta
necesariamente ligado a un entramado técnico social que lo contiene.” (Kozak, 2006:1)

2 “Porque la esencia de la técnica no es nada técnico, la reflexion sobre la técnica y la contraposicién
decisiva con ella, tiene lugar en un ambito que, de un lado, estda emparentado con la esencia de la téc-
nica y que, de otro, es, sin embargo, fundamentalmente distinto.

Tal ambito es el arte. Por cierto, siempre y cuando que la reflexién artistica, por su parte, no se cierre
a la constelacién de la verdad, tras la cual vamos... ... nosotros frente a tanta técnica, no preservamos
mas la esencia del arte...

Cuanto mds nos acerquemos al peligro, tanto mds claramente comienza a destellar el camino hacia lo
salvador, tanto mas preguntadores [legamos a ser. Pues el preguntar es la devocién del pensar.” (Heide-

gger, 1983:106-107)
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de circulacion implicaba. Enuncia, asimismo, tres condiciones determinantes
de la definicion de vanguardia. Primero, la antiinstitucionalidad, entendida
como la rebelién contra la “institucion arte”. Segundo, la ruptura absoluta
con la tradicion. Tercero, la autocritica del estatuto de autonomia del arte por
parte de la vanguardia, al plantearse reinscribirlo en la praxis vital y poner fin
a su condicion escindida del resto de la experiencia. Asi, se propone superar
la carencia de funcion social a la que esta sometido el arte burgués desde el
esteticismo?.

Otras voces, sin embargo, consideran la problemética desde una pers-
pectiva diferente. Hal Foster (2001) por ejemplo, entiende el retorno a la van-
guardias de los ‘50 y ‘60 como la aspiracion de una conciencia critica similar
a la existente en las vanguardias de principios de siglo, en lo referente a las
convenciones artisticas como asi también en las condiciones histéricas. An-
dreas Huyssen (2002), por su parte, sefala que después de un lapso de casi
treinta afos de represion y amnesia, “el redescubrimiento de la vanguardia
histérica podria generar una vez mas una intensidad de energias utépicas que
ya no podian extraerse de la tradicién del alto modernismo.”

En este sentido, dichos autores sostienen que, luego de la Segunda
Guerra Mundial, hubo manifestaciones artisticas que criticaron radicalmente
el orden existente, el statu quo, procurando estimular una energia transforma-
dora del presente y la reintegracién del arte en la vida. En esas experiencias
entonces, puede entenderse la reactivacion del sustrato utépico de las coor-
denadas mas radicales de las vanguardias de principios de siglo, mas que
pensarlas en términos de “réplica inutil”. Coordenadas que no sélo corres-
ponden a experiencias antiinstitucionales, sino también a practicas instaladas
en la institucién artistica y el circuito de exhibicién, desde donde ejercieron
un sistemdtico trabajo de critica y develamiento de las condiciones de pro-
duccién, circulacién y recepcion del arte moderno. (Ver Longoni, 2006: 62)

Ante lo expuesto, compartimos la reflexion de Ana Longoni cuando
plantea que en el presente, lo que cabria interrogarse es desde qué sentidos
puede leerse y reapropiarse el legado de las vanguardias, reconociendo en
ellas “una tradicion en tanto componente activo del presente” (Longoni en
VVAA, 2003:38). Nos habilitaria a pensar el caracter vanguardista, mas que
por el repertorio de procedimientos, por el efecto sobre el contexto en el que
interviene; y por su condicion utépica, por su “voluntad irreductible de trans-
formar la mundo”.

24 En el arte burgués, por primera vez, se observa una simetria entre el modo, la finalidad y la recepcién
de la produccién artistica (es producida por un artista individual con la intencién de representar la au-
tocomprensién del sujeto burgués y es recibida también individualmente, por cada consumidor). En el
arte cortesano, si bien la produccién es individual, la finalidad es la representacién del poder de toda
la corte y la recepcién es colectiva. En el arte sacro, se crea en forma artesanal o colectiva, representa-
ciones de la divinidad, objetos de culto; y su recepcién forma parte de las ceremonias que se realizan
en el seno de las comunidades. (Birguer, 1974:83-110)
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Si toda mirada implica una construccion, es desde esta perspectiva que
decidimos hacer foco en Lea Lublin y su produccién. Y nos encontramos con
una artista intelectual que, cémo deciamos, indagé en la vinculacién entre
“arte y vida”, al punto tal de hacer obra con su propio cuerpo. De hecho, el
gesto artistico mds explicito que formulé respecto a este tema lo constituy6
Mon Fils, cuando en el Salén de Mayo de 1968, en el Museé d’Art Moder-
ne de la Ville de Paris, se expuso a ella misma junto con su hijo Nicolas de
pocos meses. Asi, mientras ambos ocupaban el centro de la escena artistica,
el publico era invitado a ser testigo del cuidado de su bebé, en un gesto de
imbricacién manifiesto entre arte y vida. Fue esta accion una de las primeras
performances® de la artista, marco en el cual también es posible analizar la
puesta en tensioén de un “afuera/adentro”:

En mai 68, je décide de déplacer un moment de ma vie quotidienne dans un lieu
artistique. Je m’expose avec mon fils 4gé de sept mois... Mon fils dans son berceau,
au dessus duquel une ceuvre réalisée en deux planches d’altuglas transparentes et
des inscriptions graphiques de son portrait entouré des éléments qui recouvraient
sa couverture, moi m’exposant a travers les gestes quitidiens de soins que je lui
apportais, je le nourrissais, le changeais, lui parlais, jouais avec lui. Le systeme de
la représentation était la confronté au réel, le rapport de I'image a son modele, du
modele a la constitution d’un langage visuel mais aussi verbal, comportements et
réactions du public face « a I'ceuvre vivante. (Lea Lublin en Sans, 1995:58)%

“Afuera”, en las calles de Paris, las barricadas. “Adentro” del museo,
Lublin y su nifio, cual madonna con su hijo?’. Pero a diferencia de las ima-
genes inmoviles del Quattrocento, sus cuerpos estaban presentes y en plena
accion, enfrentando lo real con su representacién: Nicolas en su cuna o en
los brazos de su madre y, en la pared lindante, su retrato graficado varias ve-
ces sobre paneles de acrilico transparentes. Esa carita en negativo a positivo
provocaba la proyeccion de sombras méviles. La vida cotidiana se introduce
en el arte para desplazarlo de su “lugar” institucional. La representacion se

2> Una definicién amplia, alude a aquellas practicas de accién corporal que reclaman para si -y frecuen-
temente lo logran- el cardcter de signos estéticos, a la vez que transcurren en los limites del régimen
disciplinario de las artes o incluso totalmente fuera de él, borrando frecuentemente las distinciones
entre artistas y audiencia, entre arte y vida, cuerpo y pensamiento, accion y representacion. “Son co-
nocidos los debates alrededor de este término, que algunos asimilan a ‘accién’ o ‘representacién’,
‘suceso’, ‘happening’, etcétera. Estas discusiones suelen concluir en que uno de los méritos del término
performance es que su definicién no termina de cristalizar, que se puede reemplazar por términos en
Nahuatl o Maya, como lo proponen los trabajos del Instituto Hemisférico de Performance y Politica”.
(En vivodito.org.ar)

26“En mayo de 1968, decidi trasladar un momento de mi vida cotidiana a un lugar artistico. Me expuse
junto a mi hijo de siete meses de vida... Mi hijo en su cuna, encima de la cual se mostraba una obra
realizada con dos planchas transparentes de plexiglas e inscripciones gréficas de su retrato rodeadas de
elementos que cubrian su manta; yo me mostraba haciendo los tipicos gestos cotidianos de cuidado:
lo alimentaba, lo cambiaba, le hablaba, jugaba con él. Alli, el sistema de representacién estaba contra-
puesto a lo real, la relacion de la imagen con su modelo, del modelo a la constitucion de un lenguaje

rn

visual, pero también verbal, comportamientos y reacciones del piblico frente a la ‘obra viviente’.

7 Tema que abordara explicitamente mas tarde, a fines de los ‘70.
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ve cuestionada mediante la yuxtaposicion de lo real, su imagen y el lenguaje.
En este sentido, y aunque utilice distintos procedimientos, podriamos decir
que comparte con sus contemporaneos situacionistas, la reivindicacion de la
transformacion de la realidad desde la negacion del arte y de la cultura como
practicas separadas de la vida cotidiana:

Le vécu est ce qui vient remplacer le formalisme. Pour moi cela agit comme une
nécessité, un point de départ qui devient le theme de I"action que je réalise et
qui déclenche un systeme de diverses connexions multiples. En mai 68, alors
que tout le monde était dehors et pronait une liberté nouvelle, je décide de réali-
ser une ceuvre qui confronte le réel a sa représentation en exposant I’événement
qui avait bouleversé ma vie, la naissance de mon fils. Mais serait-ce parce que
cette naissance fut bouleversante que je me suis intéressée plus précisément au
vécu ? Serait-ce parce que je prends conscience de ma condition de femme ?
Ou serait-ce parce que mai 68 voulait changer la vie ? Le vécu, c’est la rencon-
tre des éléments différenciés, celle d’un individu dans un contexte social, celle
d’une histoire avec un petit h dans une histoire avec un grand H. (Lea Lublin en
Sans, 1995:58-62)%8

Anticipamos anteriormente la necesidad de un enfoque biografico que
no disocie la vida del arte y el arte de la vida, pues lo consideramos clave
para entender la existencia de un artista que, como en el caso de Lea Lublin,
entretejié esta relacion en su produccién. Nos sumergimos a continuacion,
en un constante adentro/afuera, en su historia de vida hasta arribar a fines de
los ‘60, la época que nos ocupa en el presente trabajo.

28 “Lo vivido es lo que viene a reemplazar al formalismo. Para mi eso actia como una necesidad, un
punto de partida que se convierte en el tema de la accién que realicé y que desencadena un sistema de
diversas conexiones multiples. En mayo del ‘68, mientras todo el mundo salia a preconizar una nueva
libertad, decidi realizar una obra que confrontara lo real a su representacién mostrando el aconteci-
miento que habia transformado mi vida: el nacimiento de mi hijo. ;Pero habra sido lo transformador
del nacimiento que hizo que me interesara en la experiencia? ;Se deberd a una toma de consciencia
de mi condicién de mujer? ;O sera porque mayo del ‘68 pretendia cambiarnos la vida? Lo vivido es el
rencuentro de elementos diferenciados, de un individuo en un contexto social, de una historia con h
mindscula dentro de una historia con H maydscula.”
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Lea Lublin o de la gravedad en la pintura®

Lublin naci6 el 9 de octubre de 1929 en Polonia*°, cuando su padre
ya se encontraba en la Argentina en busca de mejores condiciones de vida.
Pocos meses después, ella y su madre dejaron la ciudad de Brest-Litowsk®!
para unirsele, y la familia se alojé en el barrio portefio de Floresta (Teyssedre,
1975:1). Su Unica hermana, Julia, nacié en Buenos Aires el 7 de mayo de
1933.

29Asi fue titulada una nota que publicé el diario El Nacional, de Caracas, en 1958. Esa gravedad serd
caracteristica, como vemos aqui, de un primer momento en la produccion de la artista.

30 Nos basamos en una nota publicada en Primera Plana el 19 de febrero de 1963. En el resto de las
publicaciones y catdlogos consultados, se indica su nacionalidad como “argentina”, lo cual resulta
comprensible ya que fue criada en este pais. Consideramos que al describirla como “polaca” sin mas,
tal como hacen el catdlogo de WACK! Art and the Feminist Revolution (Butler y Mark, 2007) y Belén
Gache (2010), se borra una dimensién central de la vida y de la identidad de la artista.

31 Tierra disputada histéricamente por Rusia, Polonia y Lituania, también por las potencias centrales
sobre todo durante las dos guerras mundiales. Desde 1991 quedé bajo la érbita de la Republica de Bie-
lorrusia. Histéricamente, la comunidad judia constituy6 un gran porcentaje de la poblacion. La vecina
ciudad de Lublin, ademads, era considerada uno de los centros econémicos, culturales y educativos mas
importantes de la colectividad. De hecho, Lea Lublin nacié en el seno de una familia judia, pero ella no
fue practicante sino que adscribi6 al laicismo (Entrevista de la autora a Nicolas Lublin). Eso no le impi-
di6 visitar Israel, donde estuvo aproximadamente en 1951/52: “...la Gnica vez que hice propaganda fue
de mi misma, el dia en que estando en Israel, decidi conquistar a Paris.” (Primera Plana, n.15, Buenos
Aires, 19 de febrero de 1963).
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A los 11 anos ingres6 en la Academia Nacional de Bellas Artes Prili-
diano Pueyrredon, alentada por un padre empenado en que se dedicara a la
publicidad. Alli cursé estudios secundarios que combinaban materias generales
con una formacién especializada: Dibujo, Perspectiva, Anatomia, Arquitectura,
Historia del Arte y también Geometria, Historia Nacional e idioma Francés.

En 1947 dej6 su casa familiar para integrar una compania de teatro
ambulante, para la cual pinté decorados. Dos afios mas tarde, obtuvo su di-
ploma de profesora de Bellas Artes, y en 1950 se casé por primera vez, con el
director de aquel grupo teatral.

Separada, vendi6 los pocos bienes que le quedaban y decidio irse a
Europa. Se instal6 en Paris en 1951, donde se las ingeni6 para subsistir me-
diante varios trabajos®?>, mientras pintaba. Estudié con Gustave Singier en la
Academia Ranson, y trabaj6 en el atelier que le presté Paul Rebeyrolle y sus
amigos del grupo La Ruche®. Con ellos exhibi6 sus obras en importantes ga-
lerfas parisinas.

Se caso por segunda vez en 1953, ano en el cual obtuvo comentarios
de Louis Aragoén en Les Lettres Francaises, a raiz de su participacion en el
Salon d’Automne (Gran Palais, Paris)**. Desde entonces, y hasta 1956, parti-
cipé del Salén de la Jeune Peinture en el Museo de Arte Moderno de Paris. En
1955, obtuvo el Prix Benveniste de la Jeune Peinture por un cuadro de grandes
dimensiones, lo cual “le abri6 las puertas de la fama: aparecié en los periédi-
cos, la incluyeron en tres antologias y le compraron tantos cuadros como para
vivir tranquila tres anos”. (Primera Plana, n.15, Buenos Aires, 19 de febrero de
1963). En aquella época trabajaba la figuracion en su obra, es decir, represen-
taba en sus pinturas imagenes —figuras- reconocibles. (Teyssedre, 1975:2)%

2 Vendi6 piedritas para encendedores en las calles de Paris; lavé platos en un restaurante estudiantil,
fue “zapatera en un taller de composturas, traductora de portugués y vendedora de sus propios libros
de arte a los bouquinistas del Sena. Ademas retraté a un perro motudo y lleno de grasa de automdviles:
su duefo, un mecanico, le pag6 15.000 francos.” (Primera Plana, n.15, Buenos Aires, 19 de febrero de
1963).

3 “La Colmena” habia sido bautizado un edificio parisino que termin6 dando origen a una corriente
artistica homoénima.

“ En un articulo especial de la revista Artinf (primavera de 1995, p. 8-13), donde se entrevista a los
artistas argentinos radicados en el exterior, Lublin recordé asi este episodio: “...me invitaron a exponer
en el Salén de los Independientes y fue entonces cuando Louis Aragon escribid: ‘en el recorrido de la
muestra, un cuadro de Lea Lublin me retuvo’. Con el tiempo fui conociendo artistas jévenes, y en 1955
obtuve el premio Benveniste para la Jeune Pinture”. El mismo consistié en 50.000 francos y la adquisi-
cién municipal parisiense (Primera Plana, n.15, Bs. As. 19.02.63). Para ese entonces, su matrimonio con
un abogado brasilefio habia naufragado. (Teyssedre, 1975:2).

> Las muestras que siguieron (y las criticas periodisticas) confirmaron su ingreso exitoso en el circui-
to artistico europeo: particip6 del Salén Comparaisons (Museo de Arte Moderno de Paris, 1955); de
Laureats 1955 (Galeria “d’Art Vivant”, Paris); y en 1956 fue seleccionada por la galeria Marlborough de
Londres, para la exposicién Joven Pintura de Paris, junto a un calificado nicleo de colegas.

tesis Florencia Penna - -



Fueron tiempos durante los cuales conoci6 a varias personalidades y
entablé amistad con numerosos poetas: Eugéne Guillevic —quien le procuré
su permiso de estadia-; el chileno Pablo Neruda; varios republicanos espano-
les que transitaban el exilio; y, en especial, Nicolas Guillén3®.

En 1956 regres6 a Buenos Aires, “destrozada por una anemia feroz”
(Primera Plana, n.15, Buenos Aires, 19 de febrero de 1963). Durante su esta-
dia en la Argentina, participé de numerosas muestras colectivas y realizé va-
rias individuales. La primera en solitario fue en la galeria Van Riel, en octubre
de 1958, donde se ven aquellos trabajos figurativos, que guardan intenciones
sociales.’”

En 1959 obtuvo una beca del Fondo Nacional de las Artes, y se instalé
en la espesura de la selva de Misiones a desarrollar un proyecto que plasmé
en numerosos bocetos realizados a lapiz, y en la serie Motivos de la Selva’®.
Esta marcé “un corte en su estilo”: a partir de lianas dispuestas en red, de
vegetales entretejidos, Lea dibuja los signos de una estructura; “de ahi resulta
una sintesis paradojal entre el punto de partida figurativo, el encuadre muchas
veces vertical cercano a una abstracciéon geométrica y el gesto de una expre-
sion lirica”. (Teyssedre, 1975:2)

* “Quien serd el gran amor de su vida”, escribi6 el profesor Bernard Teyssedre (1975:2).

7 La critica nacional no le fue indiferente; tampoco condescendiente. La revista Sur sentencié: “Lea
Lublin todavia ‘no estd en lo suyo” (Sur, n.256, Buenos Aires, enero y febrero de 1959, p.129-130).
Recordemos que la respectiva seccion estaba a cargo de Hugo Parpagnoli —director, a partir de 1963,
del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires- y Héctor Alvarez Murena. Por su parte, la revista Criterio
(n. 1318, Buenos Aires, 23 de octubre de 1958, p.787-788), dijo: “su proposito, entroncado con el neo
realismo, hace de su pintura un temblor significativo, y manifiesta a las claras que su temperamento es
recio y que mucho tendrd que luchar adn con la materia de sus anhelos plasticos”. Nos interesa des-
tacar que ambas criticas advierten la sensibilidad de la artista hacia “las gentes que trabajan, sufren o
simplemente viven a su lado” (Criterio); hacia los “desheredados” (Sur).

8 Expuesta durante 1962 en Buenos Aires (galeria Galatea) y Resistencia (galeria Ateneo del Chaco).
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Ser testigo de la realidad de los guaranies, de su modo de vida, sus
chozas, sus rostros fue sin dudas una experiencia fuerte y movilizadora. Ver
a los campesinos, obreros del monte indémito; compartir un presente feroz,
violento, en el medio de una vegetacion vigorosa, deslumbrante y, a veces,
abrumadora. Un despliegue de sencillez y pobreza que, como sucede con la
miseria de los suburbios, contrastaba despiadadamente ante el derroche bur-
gués. Esta situacion aceler6 “la toma de conciencia politica de Lea”??.

Conciencia que sigui6é nutriéndose del dia a dia, de la accion corrupta
de los politicos, de los atropellos de las guerras, del gran terremoto de Valdi-
via (Chile), de las amenzas de un desastre atémico. Todo eso confluyé en una
obra enérgica, furiosa, expresiva, comenzando por Premoniciones (octubre
de 1961, Galeria El Pértico), una serie de trece 6leos trabajados desde la
abstraccion. Y continué mas visceralmente con Bestias y explosiones (agosto
y septiembre de 1963, Galeria Riobo0)*, en la cual lo irracional aparecio
emergiendo en su aspecto mas monstruoso a través de un estilo figurativo*':
las bestias oniricas representaban “la transformacién del género humano ha-
cia las formas mas elementales y paquidérmicas de su condicién prehistérica
e irracional” (Primera Plana, n.15, Buenos Aires, 19 de febrero de 1963).

39 u

-;En funcion de qué intentds representar esa parte oculta del hombre?

-La intencién es provocar una toma de conciencia en la gente. Ayudar a que cada uno descubra en si
mismo esa parte de nuestro yo que nos ocultan o que nos ocultamos. Me interesa mostrar el lado oculto
de las cosas. Cuando fui a Misiones, para dar un ejemplo, yo descubria cosas, paisajes que los mismos
misioneros no apreciaban, no por falta de capacidad, sino por ser ellos parte de una totalidad: la selva.
Estuve, recuerdo, en un obraje, a través de mis primeros dibujos. Los obrajes comenzaron a descubrirse,
y luego eran ellos los que me sugerian los temas. ‘Alli, Lea, alli’, me decian, sefialandome algo, ‘eso es

lo que usted busca’. Y era cierto.” (“El arte prohibido”, en Asi, Buenos Aires, 29 de febrero de 1972).

40 El catalogo de la muestra conté con los prélogos del escritor Jean Cassau, director del Museo de
Arte Moderno de Paris, y de Aldo Pellegrini, quién entre otras cosas destacé: “Lea Lublin ha logrado
la coordinacion de elementos opuestos: la oposicion del mundo formal e informal, la oposicién de
violencia y lirismo, la oposicion de las formas y trazos activos con el espacio inerte y pasivo. Una sa-
bia disposicion del color, a la vez rico y contenido, una materia que modula adaptandola a la distinta
expresividad de las formas o de los trazos, un espacio que da grandeza y profundidad a la accién de
los variados elementos que intervienen en el cuadro, configuran una pintura compleja y clara a la vez,
pero esencialmente radiante e intensa (Catdlogo Riobdo, 1963). Ahos mas tarde, Pellegrini la incluy6 en
una antologia en la cual recordé estas pinturas: “ ‘Lea Lublin presenta un mundo de pesadilla que refleja
el panico secreto de hoy. Un mundo amenazado por la desintegracion y poblado de monstruos.” Asi
pueden definirse las imagenes que creaban sus cuadros, con un color denso, violento, con pinceladas
sueltas, intensas, desgarradas.” (Pellegrini, 1967:97).

41 Jorge Glusberg (1985:76) incluye a Lublin entre los artistas que durante 1963 acompanaron a la
Nueva Figuracion, grupo al que ya aludimos. Un objetivo central de este movimiento fue cuestionar la
institucion pintura, a través de la busqueda de una nueva imagen de los seres humanos en su contexto.
Conjugaron los elementos mas diversos a partir de lo que Deira denominé “el estallido de la pintura”.
La actitud conceptual del grupo fue teorizada por Noé, quien hablé de “la vision quebrada”, segin la
cual la visién del mundo de aquel momento debia centrarse en el término caos como objetivo expli-
cito. Los artistas abordaron ese eje desde sus propios discursos artisticos, que se potenciaron en la in-
teraccion de cuatro propuestas singulares. (Catalogo de la exposicién “Nueva Figuracion 1961-1965”,
MNBA, octubre 2010-enero 2011).
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Sin duda fueron afios de gran actividad y reconocimiento, durante los
cuales sus telas se exhibieron en distintas ciudades. Ya fuera en muestras in-
dividuales o colectivas, se vieron en Posadas, Resistencia, Cérdoba, La Plata,
Capital Federal, Neuquén, Lima (Perd), y en la VIl Bienal Internacional de San
Pablo (Brasil). En 1961 Lublin gan6 el Premio Municipal de la Ciudad de Bue-
nos Aires, y participé en otros importantes certdmenes: en el Premio de Honor
Ver y Estimar (MNBA 1961-62); en el Premio Pintura Argentina (Galeria Teatro
del Pueblo 1961-62); y en el Premio Georges Braque (MAMBA 1963). Integr6
las muestras Phases realizadas en el MNBA, Buenos Aires (1963); Galerie de
I"Université, Paris y Museé d’Ixelles, Bruxelles (1964)*. Pero Lea no se confor-
mo con la quimera del éxito reciente y partié nuevamente a Parfs.

42 Phases fue una revista editada entre 1954 y 1975, por Edouard Jaguer (ex miembro del Grupo CoBrA),
que pretendia reunir las nuevas blsquedas de expresion libres y experimentales compartidas por grupos
diseminados en el mundo, para crear un espacio de unién y confrontacién al estilo de una “interna-
cional del arte moderno”. En torno a ella se formé un movimiento de reflexion y expresion artistica
cuyo programa estético se basaba en unir las investigaciones del surrealismo y del arte no-figurativo.
Su corresponsal en la Argentina fue la revista Boa (1958), dirigida por Julian Llinds, a la que estuvieron
asociados, entre otros, Aldo Pellegrini, Juan Carlos Badaracco, Osvaldo Borda, Rogelio Polesello, y
“pintores abstractos liricos” como Osvaldo Borda, Victor Chab, Rémulo Macci6é, Martha Peluffo, Josefi-
na Miguens (Robirosa), Kasuya Sakai, Clorindo Testa. (Ver Giunta, 2001:103-120)
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A mediados de 1964 el artista cordobés Antonio Segui habia logrado
alquilar un galpén de post-guerra, abandonado en Arcueil* (el barrio de Erik
Satie en los suburbios de Paris, cerca de Monparnasse), para montar un atelier.
Lublin, Maccié, el uruguayo José Gamarra y su mujer Dilma, le ayudaron a
transformarlo en un bunker productivo que, con el tiempo, se convirtié en “un
centro de reunién y estimulo de las mentes mds creadoras de Paris” (Shaw,
1978). Alli, en el Taller de Arcueil , la artista encontré un lugar para trabajar**.

1964 era, en Estados Unidos, un ano de elecciones presidenciales. Los
medios de comunicacion parisinos informaban sobre los discursos de cam-
pafa, tanto de los demdcratas como de los republicanos. Lublin, que ya tenia
decidido indagar “los horrores de la guerra” (Primera Plana, n.15, Buenos
Aires, 19 de febrero de 1963), encontr6 en argumentos indignantes de Barry
Goldwater lo siniestro y la Incitacion a la masacre (Galeria Lahumiére)*.

* En 1978 la Galeria Ruth Benzacar organizé una retrospectiva del Taller de Arcueil, con trabajos de
Segui, Lublin, Maccié, Gamarra, Vladimir Velickovic (aka Vlada, oriundo de Belgrado), y los que se
incorporaron luego como el parisino Gerard Titus-Carmel, José De Monte (aka Beppi, nacido en Italia'y
formado en la ciudad argentina de Cérdoba), y la entrerriana Mildred Burton.

* En una entrevista, Antonio Segui record6 esta época con Lublin y dijo; “Trabajamos juntos un tiempo,
después ella se fue, porque la ciudad de Paris le consiguié un taller en el norte”. (Boletin Argentino,
08.01.10)

4 Goldwater habia sido senador de Arizona, representaba a los sectores mas conservadores y predicaba
el anticomunismo. Como candidato a presidente por el Partido Republicano, perdié ante el demécrata
Lyndon Johnson. Este, que sucedié a John F. Kennedy tras su asesinato, hizo campafia presentandolo
como un belicista favorable a la guerra atémica, apoyado por el Ku Klux Klan. Una de las obras de
Lublin, claramente de denuncia, fue Convention at Cow Parade, también presentada en el Palacio de
Bellas Artes de Bruselas (1964), y que en Buenos Aires se vio bajo el titulo de Convencién Republicana
de San Francisco (Cara o Seca, Galeria Laruche 1965). La citada convencién se habia realizado en julio
del ‘64 en aquel estadio deportivo.
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La exposicion tuvo cierta repercusion en la prensa, como en Le Mon-
de, Le Figaro y Les Lettres Francaises. En esta Ultima, en su edicién del 12 de
noviembre de 1964, Michel Troche escribio:

Desde hace mucho tiempo Lea Lublin ha evocado la amenaza de una catéstrofe
universal, pintando un bestiario cruel y fantastico. Esta vez, el bestiario ha to-
mado faz humana y la denuncia se ha vuelto mas directamente politica. Es una
acumulacion de cabezas gesticulantes, de rostros desgarrados y descarnados
que parecieran caer desde un vértigo mortal, limitados por el vacio y crucifica-
dos en la superficie del cuadro. Un osario donde son condenados los linchado-
res de negros, los inquisidores, los ‘politicos’ belicistas y toda vida humana. Es
necesario subrayar el coraje de Lea Lublin, que no duda en dar a su pintura un
contenido abiertamente polémico (...) Aqui la violencia de la expresion formal
corresponde a la violencia de la denuncia. Los colores rechinan sin dejar de ser
justos y la composicién es si misma dramatica. (Hoy en la cultura, n.18, Buenos
Aires, enero-febrero de 1965).

Un mes mas tarde, el critico Otto Hahn declar6é en Art International:
“Hay actualmente en Paris, un ‘nuevo expresionismo’ argentino que retine a
pintores de un gran virtuosismo técnico... Maccié parece representar la co-
rriente metafisica frente a Segui, el sardénico y a Lea Lublin, espectral.” (Ca-
talogo Cara o Seca, 1965).

Sin embargo, este fue el fin de un ciclo. Lea habia optado por un ca-
mino diferente al de los maestros como Berni o Castagnino cuyo realismo,
la representacién de cierto folclore, Lublin entendia como “sentimental”, en
el sentido que “tranquiliza la conciencia burguesa haciendo sentir piedad
por los nifos hambrientos de la Argentina”. En este sentido, apreciamos sus
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cuestionamientos: “;Puede considerarse suficiente ese expresionismo? Esos
cuadros se venden bien ;pero dénde sino entre los adinerados?” El registro de
Teyssedre marca el tono de estas reflexiones afrontando una crisis. “Lea pone
en duda el sentido de la pintura, que ve estancada en un nivel de percepcién
que bloquea el efecto de comunicacién.” (Teyssedre, 1975:2)

Frente a un expresionismo tibio y sentimental, las creaciones de Lea
insisten en producir gestualidades menos “comodas”: Su bisqueda, amalga-
ma de politica, poética vehemente y denuncia a los opresores, materializada
en la gestualidad fantasmagérica, surrealista y dolorosamente carnal sigue
siendo, a fin de cuentas, un cuadro. ;No es la pintura acaso un modo de
expresion ligado a la ideologia que se intenta combatir? La artista habia co-
menzado a dudar de la eficacia de la pintura para la toma de una conciencia
politica. Es entonces que focaliza en un cuestionamiento de los limites de la
imagen: a través de otro tipo de produccion.

Tal es el caso de su participacion en el homenaje a Duchamp llamado
La Fete & la Gioconde (Maglione Del Pezzo, Paris), donde nuestra artista ex-
puso Ver claro, presentando el clasico retrato pintado por Da Vinci visto de-
trds de un cristal, cuyo revés coloreado intervenia la imagen. Sobre el vidrio,
un limpia-parabrisas se movia hacia un lado y hacia otro. Arriba, una pera de
goma con agua esperaba ser accionada por el espectador.
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sQué vemos al mirar una imagen?, es la pregunta. Y Lea Lublin intenta
responderla de este modo:

“Traiter des problemes de la vision est une tentative de déchiffrer ce qui n’est pas
encore rentré dans un code de vision existant. Ce n’est pas le fonctionnement de
I"ceil en tant qu’organe de perception qui peut rendre compte des phénomenes
de vision. En 1965, j’ai réalise ma premiére proposition sur le «voir clair» autour
des mythes historiques et culturels. (...) Dans ce dispositif ironique, j’invitais le
spectateur a sortir de son conditionnement face a une image ou a un tableau.
Mon travail atteignait I'objet de sa présentation a savoir, venez regarder autre-
ment ce que vous avez déja vu.” (Lea Lublin en Sans, 1995: 37)

En sintonia con estos artefactos, prosigue la serie Libertadores, en la
cual clasicos retratos de los héroes de la independencia latinoamericana son
puestos detras del cristal, que el publico puede rociar con agua mientras un
limpia-parabrisas lo escurre. Al mismo tiempo, marchas patriéticas son tras-
mitidas por altoparlantes, de modo tal que se genera una especie de “anima-
cién multimedia”.

Podriamos pensar que una transicion estética tuvo lugar entre la pro-
duccién anterior y esta mds reciente. Dicho desplazamiento, configurado en
la serie Cara o Seca, seria entonces el desenlace natural de sus pinturas de
caballete hacia el agotamiento de las posibilidades del “cuadro” como me-
dio; un movimiento de afuera/adentro de los limites de la imagen. La lectura
es factible prestando atencién al catdlogo de la exposicion realizada en la

46 “Tratar los problemas de la vision es un intento de descifrar lo que adin no ha entrado en un cédigo de
visién existente. No es el funcionamiento del ojo como érgano perceptivo lo que explica como uno ve.
La vision de las cosas, al igual que la del mundo, es una constante pregunta. En 1965 realicé mi primera
propuesta sobre el “ver claro” alrededor de los mitos histéricos y culturales. (...) Con este dispositivo
irénico, invitaba al espectador a salir de su condicionamiento frente a una imagen o a un cuadro. Mi
trabajo alcanzaba el objeto de su presentacion, a saber, ven a mirar diferente lo que ya has visto.”
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Galeria La Ruche* (Buenos Aires, del 22.09 al 13.10 de 1965), compuesto
por treinta trabajos que encuentran en Incitacion a la masacre su prélogo,
y en Recuerdo histérico con limpiaparabrisas (con fotos de San Martin), un
epilogo.

47 Esta fue la primera galeria que tuvo Julia Lublin, hermana de Lea. Luego, en los 70 abri6 la Galeria
del Tridngulo y a principios de los ‘80, la Galeria del Retiro. La dltima llevé su nombre y funcioné desde
1985 hasta 1995, cuando fallecid. (Entrevista de la autora a su hijo, Alejandro Cherniavsky).
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Lea Lublin durante la inauguracién de su
muestra Cara o Seca, con Jorge Romero
Brest y Victor Chab.

Un cuadro alli exhibido, Quilombo con flechas y cabecitas huecas,
girando, participd dos meses mas tarde de la muestra colectiva Argentina en
el mundo, que tuvo lugar en el Centro de Artes Visuales del I[TDT*.

Una de las lecturas posibles, siguiendo a Teyssedre, propone que ese
“quilombo” no es otro que el malestar social que la artista registra, un caos
politico donde muchas cabezas dan vueltas a merced “de los vientos que so-
pla el dominio burgués de los medios de comunicacion”.

Como vemos, Lea Lublin se relaciona a partir de entonces con los nue-
vos actores que configuran el “circuito institucional modernizador” argentino
(instituciones privadas y oficiales, premios, galerias), siendo ya una artista re-
conocida en la escena de arte europea, y con trayectoria propia en la escena
argentina. Acerca de los criterios de seleccién para esta muestra, escribié Ro-
mero Brest: “...tomando en cuenta el caracter general de la exposicién hemos

8 La muestra fue organizada por el Ministerio de Relaciones Exteriores y Culto en colaboracién con el
ITDT, y tuvo lugar del 16 al 31.12.65 y del 1°al 20.02.66. La Comisién Seleccionadora estuvo integrada
por Samuel Oliver (director del MNBA), Hugo Parpagnoli (director del MAM) y Jorge Romero Brest (di-
rector del CAV- ITDT), agentes relevantes del campo cultural argentino. Ademds de Lublin participaron
Luis Fernando Benedit, Martha Boto, Ernesto Deira, Claudio Girola, Sarah Grillo, Enio lommi, Kosice,
Julio Le Parc, Macci6, Marta Minujin, Luis Felipe Noé, Rogelio Polosello, Antonio Segui, Mario Puccia-
relli, Luis Tomasello, Jorge de la Vega, entre otros.
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debido elegir a los participantes, no s6lo por la calidad de sus trabajos sino
por la proyeccién que han podido tener en el extranjero.” (Catalogo Argentina
en el mundo. Artes visuales 2, 1965.)%.

Continuamos mas adelante el trayecto biografico que conduce hacia la
programacion del Fluvio Subtunal. Se nos plantea necesario en este punto in-
dagar un poco mas acerca de la escena de arte de vanguardia que tenia lugar
en la Argentina y, en especial, sobre la actuacién de una institucién cultural
sin precedentes, uno de los nudos de la trama modernizadora del campo cul-
tural en esos afnos. Nos referimos al ITDT, con el cual Lublin comenzé a rela-
cionarse a partir de 1965, participando —al menos- de muestras colectivas®.

49 “Como dijera el Ingeniero Enrique Oteiza, nuestro Director Ejecutivo en su discurso de inauguracion del
Premio Internacional Instituto Torcuato Di Tella 1964: ‘Nos interesan los artistas vivos, ya que como Institucion
estamos volcados al futuro; y de entre los vivos preferimos aquellos que perciben la problematica contempora-

’n

nea y son abiertos a lo desconocido’.” (Idem). Toda una definicion de la politica de gestion del instituto.

* Durante la estadia de Lublin en Buenos Aires, es posible haya asistido alguna exposicién o disertacion
en el Di Tella. Es interesante observar que en septiembre de 1965, Oscar Masotta brind6 alli sus char-
las sobre “Arte pop y Semdntica” (Longoni, 2004). Con este tedrico, escritor y artista argentino, Lublin
compartié varios tépicos de estudio y lecturas sobre estructuralismo, semiética, mitologia, psicologia.
Masotta fue quien introdujo a Lacan en la lengua hispana.
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I I
El Di Tella: transito ineludible para el arte de
vanguardia en la Argentina

“la estética de la representacion tradicional no sirve ya para comprender el
desarrollo del arte de la segunda posguerra: su comprension exige el desarrollo
de una estética de la recepcion capaz de abarcar, en nuevas definiciones de una
poiesis del sujeto receptor y por encima de las tradicionales definiciones de la
postura contemplativa, la actividad estética exigida por el espectador.”

Hans Robert Jauss
Experiencia estética y hermenéutica literaria, 1986, p.95

Resulta interesante la inclusion de Lea Lublin bajo el titulo “Concep-
tualistas independientes” que Jorge Lopez Anaya (2003:172) escribe para pre-
sentar dos de sus obras de los afios ‘80. Lo es si no perdemos de vista los
gestos de afuera/adentro que hemos registrado y que apareceran también en
relacion (productiva y conflictiva) con las instituciones del campo artistico;
pero también porque aun participando de acciones y muestras colectivas o
multidisciplinarias, la artista mantiene su autonomia, su libertad ante cual-
quier “ismo”.
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El ITDT, dijimos, fue un agente de peso en el “circuito institucional
modernizador” que, por ser relativamente auténomo del circuito “tradicio-
nal”, detentaba la capacidad de legitimar y dar visibilidad a las manifestacio-
nes alternativas en el panorama plastico local®'.

La Fundacién Torcuato Di Tella y el instituto del mismo nombre, se
inauguraron juntos el 22 de julio de 1958°?, si bien éste Gltimo inicio sus acti-
vidades recién el 1° de agosto de 1960. Ambos fueron organizados por la fa-
milia del empresario industrial homenajeado. Se establecié que la fundacién
recibiria un porcentaje de las acciones del grupo Siam-Di Tella, y suministra-
ria los ingresos al ITDT que, ocasionalmente, recibié también financiamientos
externos —como, por ejemplo, de las fundaciones Ford y Rockefeller-. “El Insti-
tuto Torcuato Di Tella fue creado con autonomia y recursos propios, siguiendo
el ejemplo de las fundaciones culturales de los paises anglosajones” (Oteiza,
1995:82), que adoptan el modelo de financiacion corporativa. De este modo
se diferenciaba del patrocinio aristocratico que usualmente habia colaborado
con la produccioén artistica en la Argentina desde fines del siglo XIX, dvida
cuenta del escaso o nulo apoyo estatal en la materia por aquellos tiempos.>

Tras las politicas intervencionistas ejercidas durante los gobiernos de
Per6n en los dmbitos cientificos y culturales®®, los mandatos que le siguieron

51 “El circuito tradicional, conformado por el Museo Nacional de Bellas Artes, la Academia, los Salones
Nacionales, las escuelas de arte, algunas galerias, el mercado de arte y, especialmente, por la mayor
parte de la critica, promueve desde estéticas académicas residuales que pueden englobarse dentro
de un ‘naturalismo figurativo’ hasta propuestas que habian sido renovadoras en los anos ‘40 y ‘50
como la pintura abstracta, pero que se consolidaron en expresiones decorativas.” (Longoni y Mestman,
1999:236)

>2 Ese dia se conmemoraba el décimo aniversario del fallecimiento de Torcuato Di Tella, el industrial que
forj6 el complejo Siam-Di Tella. Sus hijos, Guido (economista) y Torcuato (sociélogo), se incorporaron
desde 1958 activamente en la direccién de la empresa familiar, en especial el primero, impulsor de la
iniciativa de crear un instituto de investigacién independiente. (Cfr. King, 2007; Giunta, 2001).

>3 Las instituciones independientes que fomentaron la actividad artistica en Buenos Aires antes de los
‘60, lo hicieron desde la filantropia tradicional o el patrocinio aristocratico (tal como obré Amigos del
Arte desde 1924); a través del mecenazgo cultural individual ilustrado (como en los casos de la revista
Sur o el Instituto de Arte Moderno); el asistencialismo clientelistico; la beneficencia; o mediante contri-
buciones de empresas privadas. (Oteiza, 1997:83; 1999-2000:129 — King, 2007:39)

> Politicas consideradas represivas por la hegemonia del campo intelectual. Perén inicié su gobierno
con las universidades intervenidas desde el 30 de abril de 1946. El interventor en la de Buenos Aires fue
el doctor Oscar lvanissevich, ferviente opositor al cogobierno estudiantil. Durante ese afio por renun-
cias o cesantias se fueron el 70% de los docentes y un tercio de los profesores universitarios (Romero,
1994). La reforma constitucional de 1949 dispuso el derecho de las universidades a gobernarse con
autonomia, dentro de los limites establecidos por una ley especial que reglamentara su organizacién
y funcionamiento, pero continué vigente la ley 13.031 de 1947, que las mantenia dependientes del
Poder Ejecutivo: se designaban los cargos y puestos de trabajo por decreto, se suprimia la autonomia
funcional y financiera y establecia la pena de expulsién a quienes actuaran “directa o indirectamente
en politica”, exceptuando a militantes del Partido Peronista. La representacién estudiantil fue eliminada
de los consejos, se introdujo la exigencia de un certificado policial “de buena conducta” sin el cual no
se podian proseguir los estudios y comenzé a haber policias de civil omnipresentes en aulas y oficinas
universitarias. Sin embargo, es pertinente considerar el siguiente fenémeno descripto por Silvia Sigal
(2002:343): “Hay por lo menos dos puntos de acuerdo entre quienes se han interesado en la relacién
entre los intelectuales y el primer peronismo. El primero es que casi la totalidad de los escritores, artis-
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—tanto el de facto de la Revoluciéon Libertadora como el constitucional de
Frondizi-, alentaron la expansion de la investigacion académica®. Asi el Es-
tado comenz6 a brindar condiciones méas favorables a la “actualizacion” que
se demandaba, sobre todo desde los sectores nuevos (burguesia industrial),
ansiosos de desplazar las normas mas tradicionales (burguesia agroexporta-
dora). A ello se sumaron fondos internacionales que ofrecieron respaldo a
distintos programas educativos.>®

En este sentido, el ITDT fue una institucion académica de bien publico
sin fines de lucro que consideraba necesario impulsar actividades humanas
relacionadas con la investigacion de alto nivel y la creacién cientifica, cul-
tural y artistica, entendidas como vitales en la contribucién del desarrollo
argentino y latinoamericano, y en su consiguiente “modernizacion”*’. Tenia
la intencion de ser una entidad “nueva”, no en el tiempo sino por la forma
de su organizacion —sin precedentes en el pais-, el espiritu que la animaba y
la manera de encarar los problemas que se presentaban. “Deseamos que la
capacidad y el amor a la verdad se impongan a cualquier otra consideracion.
Queremos que se pueda trabajar eficientemente en equipo, pero que el equi-
po parta del respeto a la persona y no de su neutralizacion...” (Memoria del
ITDT, 1963. En Oteiza, 1995: 84)

Se establecié en un momento donde, como ha senalado Andrea Giun-
ta, el ttrmino “internacionalismo” sufria un desplazamiento de sentido: ya no

tas y universitarios liberales y democraticos fueron antiperonistas, el segundo, que si los intelectuales
peronistas fueron muy contados, mdas contados fueron, entre ellos, quienes gozaban de prestigio y re-
conocimiento en el ambito de la cultura. Puede imaginarse sin riesgo que sus protagonistas, peronistas

0 no, hubieran suscripto hasta 1955, esta somera descripcién”. Por otra parte, durante el peronismo se
mejord la infraestructura universitaria: en Buenos Aires se construyé el edificio de la nueva Facultad
de Derecho y se crearon las de Arquitectura y de Odontologia asi como la Universidad Tecnoldgica,
ademas de remodelar sedes de otras provincias. Se estableci6 por decreto 22/1949 la gratuidad de la en-
sefianza, lo que significé que entre 1945 y 1955 se triplicara el nimero de alumnos si bien la cantidad
de graduados tuvo escasa variacion. El 17 de mayo de 1951, por Decreto 9695/1951, creé el Consejo
Nacional de Investigaciones Técnicas y Cientificas (CONITYC).

5> Se cre6 el Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas (CONICET, ex CONITYC), el
Instituto Nacional de Tecnologia Agropecuaria (INTA), el Instituto Nacional de Tecnologia Industrial
(INTI), el Instituto Nacional de Cinematografia (hoy INCAA), el Fondo Nacional de las Artes (FNA); se
realizaron importantes aportes a las universidades nacionales y se promovio la creacion de otras pri-
vadas (como la Catélica Argentina y la Del Salvador). En 1957 se cred la primera carrera de sociologia
del pais en la Facultad de Filosofia y Letras de la UBA, consagrandose como “la” disciplina moderna,
bajo la guia de Gino Germani.

°¢ En Argentina, la dependencia a las trasnacionales se fue incrementando, y hubo un alud de inversio-
nes extranjeras, sobretodo norteamericanas (estimuladas por la ley de Frondizi de 1958). Respecto a la
produccion artistica, “fundaciones auspiciadas por grupos industriales latinoamericanos, y en algunos
casos por empresas multinacionales, alentaron financieramente las experiencias de vanguardia y su
promocion internacional” (Garcia Canclini, 1979:107).

°7 Casullo (1995:98) cita a Perry Anderson para explicar que el paradigma de la modernizacion es “una
teoria antimarxista desde le punto de vista politico”, lo cual “implica una concepcién del desarrollo
fundamentalmente rectilineo” del capitalismo, pues define “un proceso de flujo continuo en el que no
hay una auténtica diferenciacién entre una coyuntura o época y otra, a no ser en términos de una mera
sucesion cronolégica de lo viejo y lo nuevo, lo anterior y los posterior”.
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aludiria a esfuerzos individuales o grupales por formar parte de una “inter-
nacional del arte moderno”, sino a un “proyecto ligado a la escena oficial”,
articulado desde los sectores privados y las instituciones estatales, que pre-
tendia actuar en el escenario internacional (Giunta, 2001:129-30). Las politi-
cas de promocidn artistica estuvieron impregnadas con varios postulados del
desarrollismo econémico, el cual diagnosticaba una suerte de “aislamiento”
y “atraso” que afectaba tanto a la economia como a la cultura y las artes. Para
que el pais “progresara” y “dejara atrds el subdesarrollo” habia que actuar
estratégica y velozmente en éstas dreas, pues eran capaces de detentar un rol
transformador en la sociedad:

“La idea de que interviniendo desde las instituciones podian provocarse cam-
bios tanto en la calidad del arte argentino como en su insercion internacional,
fue uno de los engranajes centrales en el disefio de las politicas de promocion
artistica que se organizaron desde las instituciones privadas establecidas a fines
de los afos cincuenta.” (2001:134).

Guido Di Tella como presidente y Enrique Oteiza como director ejecu-
tivo, iniciaron los trabajos del ITDT, tanto en su organizacién como adminis-
tracion. En poco tiempo, el instituto logré reunir una serie de centros de inves-
tigacion dedicados a diferentes dreas®. Las principales actividades estuvieron
orientadas a la promocién del arte contempordneo (a través de los tres centros
de arte que se alojaron en la calle Florida); la investigacion en Ciencias Sociales
(ubicado en un mini campus en el barrio de Belgrano R); y en Ciencias Médi-
cas, en particular, la Neurologia Infantil (con sede en el Hospital de Nifos, en
el barrio de Palermo). Tanto el programa de Sociologia —al que se incorpor? el
equipo de Gino Germani en 1962-, como el programa de Arte Contemporaneo,
alcanzaron gran reconocimiento y resonancia publica®.

Por entonces las actividades se desarrollaban en el primer piso del
MNBA, cedido por su director, Jorge Romero Brest, pues aiin no se contaba con
espacio propio. Recién en agosto de 1963 se inauguraron las instalaciones del
ITDT en Florida 936, las cuales albergaron al Centro de Artes Visuales (CAV),
el Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales (CLEAM), el Centro de
Experimentacion Audiovisual (CEA), las oficinas administrativas (incluyendo la
del director general del ITDT), la cafeteria, la biblioteca y la libreria.

Cada centro tenia su propio programa y politica, funcionando como
una unidad separada de los otros. EI CAV fue dirigido por Romero Brest®,

*8 Giunta (2001:145) los enumera por orden de aparicién, segtin consta en las Memorias ITDT - 1968:
Centro de Investigaciones Econémicas; Centro de Artes Visuales; Centro de Ciencias Neuroldgicas;
Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales; Centro de Investigaciones Sociales; Centro de
Investigacion Audiovisual; Centro de Investigaciones en Administracion Publica; Centro de Investiga-
ciones en Ciencias de la Educacion.

9 Este Gltimo comenzd con la presentacion en sociedad de la coleccién de arte Di Tella, la organiza-
cién de un premio para jévenes pintores argentinos (de funcién consagratoria y también formativa pues
consistia en una exposicion y viaje de estudio en el exterior), y la exposicién de un artista de vanguardia
internacional. (Giunta, 2001:147). Mas tarde se sumo la organizacion de un Premio Internacional.
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tras presentar su renuncia al MNBA. Cont6 con la experta colaboracion de
Samuel Paz, musedlogo y curador que fue designado subdirector, y con quien
armoé un buen equipo de trabajo. El CLAEM, por su parte, estuvo coordinado
por Alberto Ginastera. Promovia la formacién avanzada de jévenes compo-
sitores de América Latina y recibié los aportes de la Fundacién Rockefeller.
El CEA, mas cercano al teatro y al espectaculo en general, fue orientado por
Roberto Villanueva.®'

Fue este el espacio al que popularmente se [lamé “el Di Tella”, el cual
organizaba, en promedio, entre cincuenta y sesenta eventos artisticos por ano,
como espectdculos diversos, exposiciones y conciertos. Por ello se configurd
como un “lugar” —definido en el espacio fisico, social, cultural y politico de
la ciudad, y en el imaginario porteno-, donde “se conjugaba la accién de
artistas, publico y critica con los recursos programaticos y organizativos de la
‘institucion’.” (Oteiza, 1997:80).

Desde este nuevo dmbito de expresién pudieron abrirse paso nume-
rosos artistas jovenes, talentos emergentes, muchos de los cuales son ac-
tualmente reconocidos dentro y fuera del pais. Integraron la programacion
junto a artistas de vanguardia ya consagrados. Vale destacar en este punto,
la aclaracion con la que siempre insiste el ex director general del ITDT,
Enrique Oteiza, cuando dice que “no era la institucion la que producia los
artistas”, sino que ello era el resultado de procesos culturales complejos
que se habian desarrollado tanto en Buenos Aires como en otras partes del
pais y del mundo, desde fines de los afnos ‘50 (1997:131; 1999-2000:91;
entrevista en Anexo Il). “...El lugar del Di Tella fue, mas que el de ‘creador’
o descubridor de la vanguardia, de ‘impulsor’ y ‘dinamizador’ de tendencias
que ya venian desarrollandose y que, en todo caso, lo excedian.” (Longoni-
Mestman, 2000:35).

En este sentido, lo que sin dudas aport6 el Di Tella de Florida, tanto al
circuito del arte contempordneo como a la vanguardia artistica de la época,
fueron las “posibilidades interdisciplinarias, técnico-artisticas y articuladoras,
que produjeron un efecto dinamizador importante” (Oteiza, 1999-2000:131).
El hecho de que los tres centros compartieran el mismo edificio, donde se
disponia de organizacién y medios adecuados en los distintos campos de es-
pecializacion artistica, promovié la intercomunicacién y un creciente “trasva-

60 “Figura polémica, tuvo el mérito de ser un musedlogo moderno de primer nivel, gran promotor y
critico de arte” (Oteiza, 1997:85). Fue el mentor de la Asociacion, la revista y el premio Ver y Estimar.

®" Los centros de artes contaron con el apoyo de grupos técnicos de primer nivel en sus especialidades,
como Juan Carlos Distéfano en Grafica, Humberto Rivas en Fotografia, Francisco Kropfl y Fernando Von
Reichenbach como responsables del laboratorio de Musica Electrénica; el grupo Técnico de Audiovi-
sualistas que funcionaba en torno a la cabina experimental de la Sala del Centro Audiovisual, y un taller
en el sétano donde se hacian casi todas las escenografias. “Eran, en realidad, pocas personas con dedi-
cacion exclusiva, competentes y muy motivadas quienes realizaban alli mismo todo el trabajo.” (Oteiza,
1997:84-85; 1999-2000:130). Varios ex musicos y técnicos del Di Tella fueron luego incorporados al
Centro Cultural Recoleta de Buenos Aires (King, 2007:23).
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samiento de influencias”. Asi, artistas de las mds diversas disciplinas se fueron
vinculando, generando proyectos multidisciplinarios.

Las tendencias experimentales fueron las que lograron mayor visibili-
dad: la realizacion de “happenings”®*; la utilizacién de medios de comuni-
cacion en la produccion artistica (Marta Minujin, Roberto Jacoby, Margarita
Paksa, etc.); las expresiones interdisciplinarias y multimedia plasmadas en
espectaculos audiovisuales experimentales (Marild Marini, Alfredo Rodri-
guez Arias, Pablo Mesejian, etc.), la nueva cancién (Les Luthiers, Nacha
Guevara, Jorge Schusseim, etc.), la nueva dramaturgia (Griselda Gambaro,
Mario Trejo, Mario del Peral, etc.). En sentido contrario, los conciertos del
CLAEM generaron una convocatoria menor, interpelando a una selecta au-
diencia formada en la renovacién de la musica del siglo XX.

Ahora bien, es importante sefalar algunos aspectos sobre la topogra-
fia cultural de los ‘60 para entender que el dmbito de cruces no se reducia
a este espacio institucional, especialmente en lo que respecta a las artes
visuales. El Di Tella estaba ubicado en lo que se llamé “la manzana loca”
de la principal zona comercial y peatonal de Buenos Aires. Integraba, a
su vez, un area céntrica que ofrecia otros lugares de encuentro y debate:
bares, cafés, librerias, facultades, galerias, cines, salas de teatro, plazas y
algunas residencias particulares, que configuraron espacios de sociabilidad
para cierto tipo de cultura joven emergente, no consagrada. Circulaban por
alli artistas, escritores, intelectuales, bohemios, hippies y la “gente linda”,
la moda y las Gltimas tendencias. “En general, el Di Tella no era un espacio
de estacionamiento sino de pasada, salvo para quien estuviera ensayando
o preparando una obra”, recordaba el soci6logo y artista Roberto Jacoby en
1986 (Jacoby, 2011:271)%.

62 “Este nuevo género que trabaja con formas abiertas y fluidas, sin comienzo ni fin estructurados, impli-
ca una ‘sintesis interdisciplinar’. La genealogia del happening puede rastrearse tanto desde el estallido
de las formas y los espacios teatrales convencionales como desde la progresiva desmaterializacién de
la obra plastica (a partir del procedimiento del collage, y el pasaje al assemblage y a la ambientacién).
Se trata de experiencias efimeras y discontinuas que ponen en evidencia su inadecuacién al marco de
las instituciones culturales tradicionales.” (Longoni y Mestman, 2000:55)

% Jacoby traza un mapa cuyo perimetro son las calles Corrientes, Leandro Alem, Santa Fe y Callao. En
este radio se encontraban la Facultad de Filosofia y Letras y el rectorado de la UBA; librerias, como
Galatea, Verbum o la de Jorge Alvarez; los bares Moderno, Florida, Cotto; salas como Teatro de los
Independientes y el Instituto de Arte Moderno; las galerias Witcomb, Van Riel, Lirolay, Bonino; cafés La
Comedia, La Paz, Politeama, Ramos, La Giralda, Gotan; el cine Lorraine; plazas Francia y San Martin.
“Mi imagen acerca de esta época es un tanto primitiva, elemental. Los artistas, los universitarios, los
militantes, los periodistas, los publicitarios, etcétera, no formaban mundos aparte. Se movian en una
misma zona de la ciudad, se nutrian de sus mutuos efectos, aunque de manera no muy conciente, diria,
desaprovechdndose unos a otros. Si bien es cierto que entre todos esos grupos habian nexos perma-
nentes, personas que compartian mas de una ‘identidad’, la mayoria se desdefiaba reciprocamente, sin
aprender unos de otros, sin escucharse demasiado.” (Jacoby, 2011:271)
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Los artistas, el pablico y la critica

El Di Tella, entonces, se hizo presente como un espacio de convo-
catoria, de trabajo interdisciplinario, de experimentacién, de contacto con
un creciente publico “nuevo” de arte. Las politicas de intercambio —entre
los centros locales de arte y los extranjeros- concretadas en becas, premios,
visitas, viajes, posibilitaron una fluidez de técnicas y experimentaciones “de
novedad”, asi como la vinculacién de précticas artisticas de especificidades
diversas en trabajos conjuntos®*.

En el CAV, pintores de la nueva figuracién, cultores del arte geométri-
co, arte cinético, arte pop, arte conceptual, entre otros, expusieron sus pro-
yectos. En otras palabras, el instituto incluyé en su programacion a las princi-
pales corrientes de arte contemporaneo de vanguardia que se expresaban en
Buenos Aires, La Plata, Rosario y Cérdoba, entre otras ciudades.

También tuvieron lugar grandes muestras individuales de artistas re-
conocidos como Antonio Berni, Raquel Forner, Roberto Aizenberg, Julio Le
Parc, Lucio Fontana, Enio lommi, Gyula Kosice, por mencionar algunos. Y se
organizaron exhibiciones para brindar referencias, como por ejemplo, arte
precolombino y arte colonial hispanoamericano, o arte moderno consagrado
(Josef Albers, Lipchitz, Toulouse Lautrec, Joaquin Torres Garcia), entre otras.
Un género que hasta entonces habia sido ninguneado se abrié espacio alli
también, cuando Oscar Masotta impulsé la Primera Bienal Mundial de la His-
torieta.

sQué publico congregaba el Di Tella? Podemos decir que se trataba
de uno muy distinto al pdblico de arte tradicional: a diferencia de éste, se
destacé por ser mucho mas numeroso y participativo, caracteristicas que
fueron en aumento a lo largo de la década del ‘60, durante la cual le fue
posible familiarizarse con la observacion directa de expresiones de arte mo-
derno.

La composicién de puiblico fue una temprana preocupacién para la
Fundacién Torcuato Di Tella, que promovi6 el primer estudio sociolégico al
respecto en 1961. EI mismo revel6 que se trataba de un publico pequefo y
relativamente homogéneo®. Dos afios mas tarde, tras la mudanza al edificio

%4 El Premio Ver y Estimar, por ejemplo, del que fue sede el ITDT, era un espacio muy importante para

las jévenes generaciones ya que implicaba entrar en “la escena legitimadora” del circuito del arte.
¢ ) ¢

Consistia en exponer los trabajos en el MNBA. El Premio Braque, patrocinado por la Alianza Francesa,

y foco de una de las protestas de ruptura con este tipo de modalidades del arte en la década de los ‘60,

preseleccionaba proyectos y premiaba al ganador con un viaje de estudios a Francia.

% El ITDT propuso al Departamento de Sociologia de la Facultad de Filosofia y Letras de la UBA en-
cuestar una muestra del publico asistente a una muestra de pintura moderna que habia programado en
el MNBA, en agosto de 1961. Se deseaba conocer las motivaciones de su concurrencia, sus conductas
culturales, su extraccién social, que luego se extendié también a explorar el terreno de las comunica-
ciones de masas y las actitudes frente a ellas. El trabajo, a cargo de Regina Gibaja, fue publicada en
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de calle Florida, los centros ofrecieron actividades con mayor frecuencia y
mantuvieron un publico bastante constante. Con respecto al CAV, el nimero
aumentaba con cada exposicién®® y concurria mas gente adn a las exhibicio-
nes de trascendencia internacional:

En 1967, con una serie de muestras destacadas, el Centro atrajo a casi 400.000
personas y pudo decirse que habia cumplido con el propésito basico citado en
la memoria de 1965: “formar el habito del publico hacia la frecuentacién de la
obra de arte”. Al organizar una docena de exposiciones importantes por afo, el
centro ofrecia una gama coherente de calidad que no se habia visto en Buenos
Aires ni se vio después. Un promedio de 20.000 personas por mes veian una
muestra diferente. (King, 2007:101).

Para promover vinculos especiales con un piblico mas estable, se es-
tablecié un Departamento de Adherentes en 1966, que llegé a asociar aproxi-
madamente 2000 miembros, la mayoria jévenes. A cambio de una modesta
cuota mensual, recibian un boletin con la programacién, descuento en activi-
dades y publicaciones del Instituto, accedian a la biblioteca y, ademas, tenian
la posibilidad de participar proponiendo iniciativas propias (para desarrollar
cursos, conferencias y otras actividades)®’.

Luego, con el objeto de promover la obra del ITDT ante un pudblico
mas amplio, se proyect6 organizar un Departamento de Extension, para lo
cual Enrique Oteiza convoc6 a fines de 1967 al doctor José Maria Paolanto-
nio. Se trataba de un experimentado gestor cultural de la ciudad de Santa Fe,
al que volveremos mas adelante ya que fue un nexo clave en la realizacién
del Fluvio Subtunal. Aqui sélo diremos que, entre las tareas emprendidas, se

1964 por Eudeba con el titulo E/ pdblico de arte. “La investigacién revel6 que la mayoria de los casi
quince mil visitantes procedia de sectores socioeconémicos altos y medios, y tenian educacién univer-
sitaria. (...) ...casi todos (...) asistentes habituales a exposiciones semejantes. ...resultaba claro que el
publico de arte constituia un sector muy pequefio dentro de una ciudad como Buenos Aires, con con-
ductas diferenciadas del resto de la poblacién y en cuyo interior circulaban en forma cerrada mensajes
culturales, como el de esta muestra, de estructura aparentemente abierta a todos.” (Garcia Canclini,
1988:117; King, 2007:101)

% En 1966, el Centro de Investigaciones Sociales del ITDT, realizé un estudio encuestando a los 20 artis-
tas plasticos mas representativos de la vanguardia en ese momento. Su percepcion respecto del pablico,
permitié dividirlo en cuatro grupos: uno intimo, que incluia a los amigos y colegas; otro compuesto por
los difusores tradicionales; luego, el de los que compran obras; finalmente, el de los que miran. “A este
Gltimo quiere dirigirse la mayoria de los artistas entrevistados, pero la mitad de ellos no los conoce, se
niega a opinar sobre sus intereses y evidencia una ‘desconexion total’; el resto lo juzga ‘frio, superficial
y apatico’.” (Garcia Canclini, 1988:131). La investigacion fue realizada por Marta de Slemenson y Ger-
man Kratochwill, y se publicé en 1970 bajo el titulo “Un arte de difusores. Apuntes para la comprension
de un movimiento plastico de vanguardia en Buenos Aires, de sus creadores, sus difusores y el piblico”,
en J. F. Marsal y otros, El intelectual latinoamericano, Buenos Aires, Editorial del ITDT.

7 “Oscar Masotta encontré alli el lugar donde desarrollar sus famosos ciclos sobre estructuralismo,
historieta y Lacan. Los cursos sobre audiovisualismo ‘teoria y practica’ tuvieron gran acogida.” (Oteiza,
1997:93). También Eliseo Veron, César Bolanos, Silvia Sigal, Gerardo Gandini, Jorge Katz y numerosos
artistas e intelectuales realizaron actividades programadas para los adherente (Oteiza, 1999-2000:132).
La modalidad elegida tomaba distancia de las tradicionales “asociaciones de amigos” de los museos,
que suelen fomentar a cambio de una contribucién, la figuracion de personajes adinerados.
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destacé la incorporacion de los centros de Ciencias Sociales en el programa
de los cursos de Extension; por lo cual se ofrecieron, por ejemplo, clases so-
bre la estructura social argentina, o sobre los desarrollos econémicos y socia-
les contemporaneos.

De esta manera, el ITDT puso en funcionamiento estrategias de pro-
mocién de su actividad con el objetivo de generar una ampliacion del publico
de arte. A la vez mantuvo como institucion una voluntad de aggiornamiento
constante en el planteo de sus producciones, instrumentado a partir de las ya
mencionadas tendencias artisticas internacionales difundidas en la ciudad y
la promocioén de jévenes artistas locales.

La critica de arte argentina y latinoamericana, por su parte, tuvo un
escaso desarrollo durante los ‘60 y ‘70 vy, salvo excepciones, no estaba al
tanto de lo que ocurria en el arte contemporaneo. Como ha enfatizado Otei-
za: “No proporcion6é un pensamiento tedrico-critico que alimentara el vital
movimiento de vanguardia artistica de Buenos Aires, metropolis periférica y
cosmopolita atravesada entonces por una profunda crisis politica y social.”
(1997:79). Los mejores criticos de la época, como Germaine Derbecq, Aldo
Pellegrini, Alberto Cousté, Jorge Romero Brest, Hugo Parpagnoli y Oscar Ma-
sotta, marcaron la diferencia ante la creciente hostilidad hacia la vanguardia,
pero por lo general estaban fuertemente influenciados por la critica europea
del arte moderno. Aunque a mediados de los ‘60 comenzé a percibirse un
cambio de foco hacia Nueva York, no se lograba dar cuenta de la creatividad
existente en una ciudad como Buenos Aires, que no estaba aislada del mundo
al cual la historia y las migraciones la habian conectado.

En este sentido, se comprenden algo desproporcionadas las palabras
de Lea Lublin cuando ha comentado: “El Di Tella nunca propuso la parte
analitica. Era como una permanente excitacién. Y nunca senalé lo que fue el
fenémeno realmente auténtico tipo nacional en relacion con lo que pasaba
afuera.” (King, 207:219). Considerando el contexto, era esta una tarea que lo
excedia.

Existio, eso si, una difusiéon -muchas veces sensacionalista, irénica y
peyorativa- por parte de los medios periodisticos, que al comentar los aconte-
ceres de la “manzana loca” reforzaban el caracter de novedad y excentricidad
de lo que circulaba en este medio, creando una imagen “casi siempre frag-
mentada, contradictoria y distorsionada” (Oteiza, 1997:84). Para graficar esta
situacion, citamos extensamente un parrafo de un articulo escrito por Roberto
Jacoby para Clarin en 1971:

Con frecuencia, los medios de comunicacién masivos criticaron el elitismo de
las actividades culturales del Di Tella. Pero fueron ellos, sin saberlo, quienes
mayor papel jugaron en la extension de la influencia del Di Tella entre los sec-
tores medios. Pero, al mismo tiempo que difundian estas nuevas posiciones
estéticas, las tornaban también difusas. Unos ponian el acento en los aspectos
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escandalosos y casi orgidsticos, mientras que otros revalorizaban, mas refina-
damente, el cosmopolitismo y la sutileza de la elaboracién. Cada cual cubria
con sus propios mitos —lo “moderno” o lo “escandaloso”- un proceso cultural
que no podian (o no querian) comprender en su esencia. Pero debian hacerlo
comprensible para sus miles de lectores, y asi, al mediatizarlo, lo que los artistas
ejecutaban y lo que los espectadores recibian no tenia necesariamente la co-
rrespondencia esperada. Eran esos intermediarios —los medios de masas- quie-
nes le daban el dltimo barniz. (Jacoby, 2011:139-140)

En general, la nueva vanguardia atrajo sus criticas a partir de dos vec-
tores, que han sido analizados en el estudio de Ana Longoni y Mariano Mest-
man (2000). Uno de ellos fue vehiculizado por los sectores mas conservadores
de la cultura, en gran parte ligados a las politicas peronistas tradicionalistas
(que fomentaban “lo nacional” en detrimento de “lo extranjerizante”). La otra
gran critica al accionar del Di Tella provino de sectores de izquierda que
acusaron de “falsa vanguardia”, descomprometida, superficial y “de moda”,
a los nuevos grupos. La caracterizacion de la vanguardia como “frivola y eli-
tista” tenia relacion con la asociacién de estas practicas al espacio del ITDT,
al cual se acusaba de ser financiado por capitales extranjeros, promoviendo
el “neocolonialismo”, cierta fiebre de novedad y un lenguaje elitista que no
siempre se justificaba con los fundamentos del trabajo artistico.

En este sentido, constituye un buen ejemplo la referencia que hace la
pelicula La hora de los Hornos®®, del grupo Cine Liberacién, respecto de “la
frivolidad en el Di Tella” protagonizada por Romero Brest, presentado como
ejemplo de cémo “los artistas e intelectuales son integrados al sistema”. (Lon-
goni y Mestman, 2000:61).

% En esta trilogia filmica documental realizada por Fernando Solanas y Octavio Getino entre 1966 y
1967, se abordan cuestiones como colonialismo, violencia, resistencia y peronismo. Fue filmada y
exhibida clandestinamente durante la dictadura de Ongania.
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I I
Arte y Politica.
Los afnos previos a la elaboracion del Fluvio

Subtunal:1966-1969

“lLa filosofia, las ‘ciencias’, la estética, la ‘praxis cientifica’y la ‘praxis del
artista’, se conjugan, y hoy mas que nunca, con la moral y la politica.”

Oscar Masotta
Conciencia y estructura, 1968, p.4.

Deciamos antes que es posible reconstruir la vida de Lea Lublin en
una trayectoria de momentos afuera/adentro constantes, como asi también su
produccion artistica, indisociable de sus experiencias subjetivas, personales
y sociales. Asi lo entiende también la artista, quien reconoce su condicion de
migrante, al expresar en la revista Artinf (1995:10): “Considero que mi obra se
fue desarrollando en funcién de la distancia del ir y venir entre Paris y Buenos
Aires”.

Adentro/afuera, una vez mas, caracteriza los movimientos que van
conformando los procesos de creacién de “singularidades identitarias”, esto
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es, de la dinamica paradojal en las que se van produciendo nuestros procesos
de creacion identitaria. Es preciso aclarar, que no entendemos a la “identi-
dad” como un objeto esencial ni proveniente de ninguna naturaleza inmovil;
por el contrario, se trata de la puesta en tension, siempre parcial, siempre
negociada, de distintos rasgos singulares en los diversos condicionamientos,
apuestas, juegos, que se iran produciendo en la contingencia particular de los
diferentes dmbitos, circulos, en este caso paises, y por qué no, respecto a los
géneros, disciplinas, procedimientos y medios artisticos.

De regreso en Paris, para el Salon de Mayo de 1966, Lublin ensambla
dos ventanales formando una caja alta de dos metros, abierta en los costados.
Detras de los vidrios, coloca fotos de Tiradentes, O Higgings, Saavedra, Bel-
grano y San Martin por un lado; por otro, el Che Guevara, Fidel Castro, Sar-
miento, José Marti. La cordillera de los Andes aparece evocada abajo. Quie-
nes penetran entre ambos ventanales, pueden ver el adentro del afuera, desde
donde miran otros espectadores. Esta dialéctica sera trabajada reiteradamente
en la futura obra de la artista.

Con la referida semantizacién de iconos artisticos y patriéticos del si-
glo XX, Lea reafirma que su “pintura de ideas” no se efectuaba para la mera
indagacion estética sino para favorecer una toma de conciencia. “La obra no
es mas una relacién con el gusto, debe producir un choque, una conmocion,
un sentimiento de malestar. En la medida en que me suscite una serie de
tensiones, hago reflexionar sobre lo que tengo que decir, y los medios que
empleo para decir.” (Lublin citada en Teyssedre, 1975:3 [Traduccién propial)
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Esta bisqueda se explicita® durante su estadia de seis semanas en La
Habana, (Cuba), donde participa como jurado en el concurso de grabado
de Casa de las Américas’. Sus Libertadores, publicados en media pagina de
diario, es un éxito popular. Andrea Giunta (2001) analiza este movimiento
caracterizandolo como un “proceso de conversiéon” de la artista, a la vez que
un cambio de tematica en su obra, y se arriesga a comentar que sucede “sélo
por el hecho de permanecer un tiempo viviendo en la revolucion”, aunque
“lo que verdaderamente demostraba su compromiso con la revolucién, era la
actitud publica que habia asumido” (2001:378). De este modo podia leerse
en la revista de la institucion:

“Habiamos conversado en el Habana Riviera. Veinticuatro horas mads tarde,
Cuba entraba en estado de alerta. Y, ante la propuesta de abandonar el pais
amenazado, Lea Lublin decia permanecer con nosotros, en disposicion de to-
mar las armas si fuera necesario.””’

Luego del capitulo cubano, que no requiere de la participacion en ar-
mas de Lea, la artista reside algunos meses en Paris, antes de viajar a Buenos
Aires.

En esta Ultima ciudad, y también en Rosario, La Plata, Cérdoba y Tucu-
man, se estaba desarrollando, como expusimos, un fenémeno sociocultural
—complejo y dindmico- de cardcter urbano: la vanguardia artistica de los ‘60,
“resultado de un movimiento amplio, con fuerte presencia juvenil, en el que
participaron multiples actores en un proceso vigoroso de creacién, intercam-
bio, polémica, tensién, confrontacion y represion.” (Oteiza, 1997:78).

Tal como destaca el estudio de Longoni y Mestman (2001:54), 1966
es sefialado por el periodismo como “el afo de la vanguardia” en Argentina,
porque despuntan continuamente propuestas estéticas novedosas para la épo-
ca: aparece el arte pop; se expande el happening; surge el arte de los medios
(al que nos referimos mas adelante), y otras variantes conceptuales de donde

% “En su catalogo, en sus declaraciones a la prensa o en la radio, la artista desarrolla el tema radical,
que no alcanza con transformar la infraestructura (las relaciones de produccién), que ain hay que
poner en tela de juicio la ideologia ‘rompiendo con todas las estructuras atdvicas’ y ‘cuestionando’ su
propio trabajo. (...) Ser artista significa vivir con el sentido de las responsabilidad social y con una total
libertad de accién frente a los sistemas convencionales. Los caminos trazados por la tradicién familiar
o cultural no llevan sino a la inercia, a la comodidad de lo ya conocido que no es mds que una trampa.
Sin el espiritu de experimentacién, sin la bdsqueda de nuevos medios de expresion, el artista se seguira
quedando con ‘imagenes refugio” incapaces de ayudar a los hombres a comprender qué es lo que estan
viviendo. La renovacion revolucionaria se manifiesta mas claramente en la accién politica y social que
en el dominio cultural, que sigue todavia atado a los esquemas del pasado. La obra de arte no debe
‘maravillar por su belleza’ sino ‘hacer pensar’. (Teyssedre, 1975:3 [Traduccién propial)

70 Lublin habia expuesto Incitacion a la masacre en Casa de las Américas el ano anterior, lo cual concité
la suficiente atencién para ser invitada nuevamente, en esta ocasién como jurado.

1 Pogolotti, Graziella, “Conversacién con Lea Lublin”, Casa de las Américas, N° 36-37, mayo-agosto de
1966, p.201. En Giunta (2001:378).
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se desprenden nociones como “discontinuidad”’?, “deshabituacién””?, am-
bientacion, desmaterializacién de la obra de arte.

En este contexto, Lea Lublin se relaciona con sus colegas de la van-
guardia artistica argentina. Comparte cierta sensibilidad con aquel nimero
extendido de jovenes que experimentan en la construccién de objetos y las
acciones de arte. Pero esta sensibilidad no es sélo artistica sino también poli-
tica: las invasiones norteamericanas en Cuba (1961), Panama (1964) y Santo
Domingo (1965), sumadas al impacto de la guerra de Vietnam, generan tomas
de posicion en la produccién de los artistas, y surgen iniciativas para mani-
festar el rechazo ante todo avance colonialista para quebrar el derecho de
autodeterminacion de los pueblos.

Lublin entonces participa del Homenaje al Viet-Nam, una muestra or-
ganizada por los artistas plasticos Leon Ferrari y Carlos Gorriarena en la Ga-
leria Van Riel de Buenos Aires (del 25.04 al 08.05.66), que retine a mas de
200 creadores de la mas diversa y atin contradictoria afiliacién politica. Sin
embargo, las diferencias politicas y estéticas, no impiden a los artistas definir
una actitud ante una situacién internacional inquietante.

72 Algunas obras se presentan fragmentadas para ser integradas en la percepcion del espectador, quien
las relaciona. Masotta retoma la categoria de lo “discontinuo” de Roland Barthes (“Literatura y disconti-
nuidad”, en Ensayos criticos, 1964), para sefalarla como una caracteristica de la obra de vanguardia “en
su busqueda de revolucionar el lenguaje, expandir la nocién de obra, e incidir sobre la conducta del
espectador, la modificacién o alteracién de su conciencia o sus parametros de percepcién”. (Longoni,
2007a:5).

73 Algunas acciones procuran poner en evidencia lo obvio, lo dado como natural o inamovible. Se
atribuye la nocion al artista Ricardo Carreira, quien escribe: “Cada vez que conocemos algo nuevo,
tenemos conciencia de relaciones causales o formales antes ocultas, o una simple alteracion no justifi-
cada se produce una deshabituacion”. El artista le atribuye a esta nocion la capacidad de la vanguardia
artistica de actuar sobre lo existente y transformar su entorno. (Longoni, 2006a:69)
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Los cruces que empiezan a producirse entre arte y politica, cada vez
mas continuos, generan un creciente conflicto con las instituciones artisticas,
en particular el ITDT, que pretendia mantenerse al margen de esos dilemas’™.

Este multitudinario encuentro marca el inicio de un intercambio entre
algunos artistas de vanguardia rosarinos y portenos, que los lleva a realizar
mas adelante acciones conjuntas (Longoni y Mestman 1999; 2000. Fantoni
1994; 1998). Por lo pronto, en octubre de 1966 confluyen junto a artistas
cordobeses, en la realizacién del Primer Festival Argentino de Formas Con-
temporaneas, una bienal paralela y alternativa a la Il Bienal Americana de
Arte financiada por Industrias Kaiser”®, en la ciudad de Cérdoba. Esta Gltima
excluia las propuestas experimentales mas novedosas:

“Mientras que en la Ill Bienal abundaba el arte abstracto, neofigurativo y ciné-
tico, la Bienal Paralela dio lugar a intervenciones callejeras, ambientaciones,
happenings, arte conceptual y danza contemporanea.” (Longoni, 2006a:80).

Lublin organiza alli una accién titulada Happening patrio: invitado de
honor, Manuel Belgrano. Mientras los limpiaparabrisas enjugan la tradicional
imagen del creador de la “celeste y blanca”, se reparten escarapelas y bande-
ritas argentinas entre los presentes, y al son de los compases de Aurora y Mi
bandera se realiza una marcha por el salén, encabezada por Jorge Romero
Brest’®. (Teyssedre, 1975:3; Fantoni, 1994:17; Longoni-Mestman, 2001:73).

7#“Un hito temprano en ese cariz de politizacion de la vanguardia, se produce en 1965 cuando Le6n
Ferrari presenta La civilizaciéon occidental y cristiana en el Premio Nacional Di Tella con una tnica
frase: ‘El problema es el viejo problema de mezclar el arte con la politica’. Jorge Romero Brest... ...le
pide que retire la obra de la exposicién. Se trata del impactante montaje de un Cristo de mamposteria
crucificado en la maqueta de un avién norteamericano de aquellos que bombardeaban Vietnam. (...)
...se evidencia la temprana conciencia de la disyuntiva entre el camino ‘artistico” y el ‘politico’ ante
la censura: si Ferrari se enfrascaba en la denuncia de la limitacion de su ‘libertad de creacién’, perdia
la posibilidad (retaceada, es cierto) de expandir su denuncia politica desde una vidriera privilegiada.
El priorizé el acto politico. Y el acto politico, aqui, era la obra de un artista participando de una mues-
tra. Es notorio cémo pocos afios después, la concepcién de lo es el arte como acto politico ha virado
drasticamente tanto para Ferrari como para los demds integrantes de la vanguardia”. (Longoni, 2007b.
Ver Giunta, 1997) La obra en cuestion fue finalmente expuesta en el Homanje al Viet-Nam. Es curioso
que la misma, casi cuarenta aflos mas tarde, al integrar la retrospectiva del artista realizada en 2004 en
el Centro Cultural Recoleta, generara polémicas y destrozos bajo el grito de “Viva Cristo Rey”, y una
misa “en desagravio” que ademas de conmemorar el dia de la Inmaculada Concepcién, condenara la
muestra de Ferrari.

7> Dedicada a la producciéon automovilistica, Industrias Kaiser era otra institucién que promovia la crea-
tividad artistica con miras hacia el exterior. Tal como lo hiciera el ITDT, las Kaiser invitaron a asistir a
sus bienales a los criticos mas prestigiosos de Europa y Estados Unidos, entre ellos, Herbert Read, Pierre
Restany, Umbro Apollonio, Clement Greenberg. (Giunta, 1997:304).

76 El director del CAV-ITDT estaba en Cérdoba pues habia sido convocado como jurado de la [ll Bienal.
A la vez apoy6 a la Bienal Paralela, a la que present6 explicitando la lucha entre dos formas de concebir
el hecho artistico. La antibienal concluyé con el “happening del encierro” —tapiaron la puerta dejando
encerrado al publico durante una hora y luego artistas y estudiantes irrumpieron en el lugar como en
una movilizacion. Conforma asi un antecedente del uso de la violencia en acciones artisticas. (Cfr.
Longoni, 1993:186; Primera Plana, n.200, Buenos Aires, 25 de octubre de 1966, p.76).
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Como podemos observar, la circulacion de la obra de Lublin tuvo tam-
bién sus momentos de afuera/adentro de las instituciones. Y no siempre hubo
correspondencia temporal entre las exposiciones y la actualidad de las bus-
quedas estéticas de la artista. Es el caso de su participacion en la muestra
colectiva Surrealismo en la Argentina, organizada por Aldo Pellegrini’” en el
ITDT, del 9 al 28 de junio de1967. De los cuarenta artistas expositores, sélo
diez suscriben a este movimiento. El resto de las obras corresponden a plan-
teos informalistas, de la nueva figuracion o tendencias afines, camino transi-
tado, como vimos, por Lea a principios de los ‘60 (cuando integr6 la muestra
Phases, de similares caracteristicas).

Su busqueda, en cambio, ahora pasa por la renovacién del hecho ar-
tistico, por la exploracién de obras nuevas con nuevos medios, nuevas técni-
cas, nuevas artes, en sintonia con otros colegas de la vanguardia. Si Lublin se
mueve, como deciamos, en un afuera/adentro constante por los limites de la
imagen, lo hace también respecto de la representacion de la imagen.

Quand au début des années 60 je peignais, j’étais déja proche des problemes de
société mais je prenais rapidement conscience qu’avec ce medium le message
ne pourrait pas passer. Ainsi j’ai envisagé d’utiliser touts les moyens disponibles,
c’est-a-dire tous les mediums adéquats pour communiquer I'essence de mes
ceuvres. Avant la naissance de I'art conceptuel, je parlais déja d’un art d’idées.
Et si j’étais completement passionnée par ce qui se passait dans le monde, il me
semblait impossible de rester enfermée dans I’atelier pour réaliser de beaux ta-
bleaux. Les problemes de société (socio-politiques, artistiques, personnels) que
j'envisage dans toutes mes propositions m’ont amené a trouver a chaque fois
les moyens nécessaires pour dénoncer et dévoiler toutes les illusions, tous les
mensonges ou les travestissements. (Lublin en Sans, 1995:56)"®

Y entonces Lea regresa al cuadro pero de una manera no tradicional.
Lo convierte en un nuevo soporte, una especie de “caja” de acrilico transpa-
rente, que le permite desmontar los mecanismos internos de la produccion
de imdagenes a través de una técnica verdaderamente original. Esta serie, de
retratos dibujados sobre plexiglds, son expuestos en una muestra colectiva
realizada en la Galeria Jacqueline Ranson de Paris. Los rostros aparecen de-
construidos entre los paneles externos e internos, y se generan relaciones
moviles entre los segmentos de las imagenes y sus sombras. Las mismas se
van proyectando al variar el punto de vista del espectador que se desplaza

774 ..médico, critico y fundador del surrealismo argentino.” (Giunta, 2001:289)

78 “Cuando yo pintaba a principios de la década del sesenta, ya estaba conectada con los problemas de
la sociedad, pero pronto me di cuenta de que ese medio no era el indicado para transmitir el mensaje.
Fue asi que pensé en utilizar todos los medios disponibles, es decir, todos los medios adecuados para
comunicar la esencia de mis obras. Cuando naci6 el arte conceptual, yo ya hablaba de un arte de las
ideas. Y, si bien me apasionaba profundamente lo que sucedia en el mundo, me resultaba imposible
permanecer encerrada en el taller produciendo cuadros hermosos. Los problemas de la sociedad (socio-
politicos, artisticos, personales) que yo veia en todas mis propuestas me llevaron a encontrar los medios
necesarios para denunciar y destapar todas las ilusiones, las mentiras y los disfraces.”
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frente al objeto, modelandose diferentes imagenes virtuales. De esta manera
el cuadro se libera de su pasividad ya que adquiere vida propia al ritmo de
los desplazamientos de los visitantes, introduciendo por lo tanto, la dindmica
psicosensorial de la vision en el andlisis de la imagen: alli ésta realiza su “au-
tocritica” (Teysédree, 1975). En el conjunto de obras se destaca L'Ottocritique,
donde se descompone el retrato del critico francés Otto Hahn (quien integrara
el jurado, junto a Lawrence Alloway, del Premio Nacional del ITDT en 1965,
dedicado principalmente a las obras pop).

La repercusion de estos trabajos y la trayectoria de la artista, posibilita
poco después, su participacion en la VI Biennale Internazionale de San Mari-
no, Italia. En el catalogo, el critico francés Pierre Restany destacaba:

Lea Lublin ha tomado conciencia de la multiplicidad de los planos de percep-
cién en la medida en que ha hecho un analisis de la imagen expresionista. Lo
que ella nos propone es, a decir verdad, la encarnacion del hecho pictérico, de
un mecanismo psico-sensorial de la vision... ... a través de su imagen compues-
ta en planos alternados y diferenciados, nos sugiere ver el mundo, mezclando-
nos un poco con él. (Catdlogo Multiplicaciones, Galeria Bonino, Buenos Aires,
24 de octubre de 1968).

Como muestra individual, la serie es expuesta en Buenos Aires bajo el
titulo Multiplicaciones en la galeria Bonino (del 24.10 al 09.11.68). El prélogo
del catélogo, escrito por el artista y empresario Jorge Glusberg, se refiere a la
percepcién mdltiple y también a la posibilidad de la reproduccion ilimitada
mediante la serigrafia, con lo cual la autora vuelve a cuestionar las prerroga-
tivas de los coleccionistas o del museo:

Lea Lublin quiere llegar al puiblico masivamente; sus dibujos desarrollan ac-
cién, despiertan la capacidad potencial que posee la gente de participar, con un
producto inestable, que puede ser fabricado en serie, que va mas alla del arte y
la técnica institucionalizadas. Un arte vivo que corresponde al significado mas
auténtico de la realidad externa de nuestro tiempo: el mdltiple. Un nuevo medio
de exploracién de la imagen, una transformacién de los canales de distribucién,
donde los valores absolutos han sido reemplazados por los que se hacen de
hora en hora, una comunicacion en el campo de lo posible. (idem)
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El hecho de mayor relevancia, quizas, en la vida de nuestra artista,
sucedio en el lapso temporal entre las tres Gltimas exposiciones que comenta-
mos: “Los médicos habian persuadido a Lea Lublin que no podia tener nifios.
Pero en la primavera del ‘67 se embaraza de un amigo, de quien terminaba un
retrato” (Teyssedre, 1975:4). A fines de ese ano entonces, dio a luz a su dnico
hijo, Nicolas.

Con él se expone, dijimos, al presentar Mon Fils en el Sal6n de Mayo
en Paris, realizando una performance (con la que se anticipa incluso al inicio
del body art), que produce “mdltiples” abordajes, multiples adentro/afuera.
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Expone su cuerpo y el de su hijo, su relacién maternal, y también un cuadro
elaborado a la manera de los trabajos recién comentados. Cuatro retratos de
su bebé graficados, en negativo y positivo, sobre paneles de plexiglds trans-
parente, estan rodeados de conejillos saltarines, los mismos que aparecen
impresos en su ropa de cuna. Reunir el arte con la praxis vital, en pleno
Mayo del ‘68, nos permite pensar en la consumacién de una bdsqueda, un
afuera/adentro de la representacién y la presentacion de la vida cotidiana, v,
al mismo tiempo, un adentro/afuera de los limites de la percepcion del arte
mediante las posibilidades de la mezcla 6ptica.

Mientras tanto, en la Argentina, una parte de la segunda camada de
jovenes plasticos experimentales lleva a cabo un acelerado proceso de rup-
tura con la “institucién arte”, diluyendo progresivamente a lo largo de 1968,
las fronteras entre el campo del arte y el de la politica, en un momento his-
torico donde las utopias modernizadoras (y desarrollistas) ceden terreno a las
utopias revolucionarias™. Una serie de acciones artistico-politicas colectivas,
realizadas este ano por un sector de plésticos de la vanguardia portefos y ro-

79 El 1° Mayo la CGT de los Argentinos difundi6é un programa mediante le cual convocaban a intelec-
tuales y artistas a confluir con las luchas del movimiento obrero. También en mayo tuvo lugar el Primer
Encuentro Nacional de Sacerdotes del Tercer Mundo, que reunié a un importante grupo dentro de la
Iglesia, de fuerte participacién politica y social.
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sarinos, conforman lo que Longoni y Mestman llaman “el itinerario del ‘68",
cuya expresion culminante es la realizacion, entre octubre y noviembre, de
Tucuman Arde®.

Este radicalizado itinerario —estudiado exhaustivamente por los investi-
gadores- encuentra su punto de partida en la accion violenta del artista Eduar-
do Ruano en el Premio Ver y Estimar (inaugurado en el MAMBA). ContinGa
con las Experiencias 68%" donde, en general las propuestas postulan la supe-
racion de los limites del arte y la consiguiente ampliacion de la vida: algunas
generan polémicas (La familia obrera, de Oscar Bony); otras asumen un rol
critico (Mensaje en el Di Tella, de Roberto Jacoby); y hay también acciones
que se presentan a los efectos de problematizar la relacion con la institucion,
denunciando al arte-institucionalizado y el aparato cultural (Carta a Jorge Ro-
mero Brest, por Pablo Suéarez). Sin embargo, el desencadenante que termina
con la destruccion de todas las obras en la puerta del Di Tella fue la censura
a la obra Bano, de Roberto Plate. La misma recreaba un bano publico donde
los asistentes podian hallarse a solas. Alguien escribe un graffiti contra On-
gania (como podria suceder en cualquier bafo publico), y la policia clausura
la instalacién (no a la muestra). Como un gesto de protesta y en repudio a la
censura, los mismos artistas participantes rompen las obras y arrojan sus res-
tos en la peatonal Florida, donde se arma gran revuelo, interviene la policia 'y
arresta a varios artistas.

Luego, durante el Premio Braque convocado por la Embajada de Fran-
cia (pocas semanas después del Mayo Francés), surge una protesta en forma
de boicot: a raiz de una clausula de censura en el reglamento, muchos artistas
de Buenos Aires y Rosario deciden no participar de aquella edicién. Durante
la entrega de premios en el MNBA (con el embajador de Francia y funciona-
rios argentinos presentes), algunos artistas —y miembros de FATRAC®-, arrojan
volantes, huevos podridos y bombas de olor a las autoridades y a algunas de
las obras. El episodio desencadena forcejeos, golpes y corridas en el interior

8 Esta obra se propuso generar un acontecimiento contra-informacional para evidenciar la falsedad
de la propaganda oficial sobre la crisis social y econémica que atravesaba la provincia de Tucuman, a
causa del cierre de numerosos ingenios azucareros. Artistas de Buenos Aires, Rosario y Santa Fe, junto
a otros colaboradores, viajaron, investigaron y documentaron las causas y consecuencias de la crisis,
convocaron a conferencias de prensa para introducir el tema en los medios masivos, realizaron una
campana callejera “an6nima” mediante graffitis, carteles, autoadhesivos, montaron una “exposiciéon”
con los materiales resultantes en la sede rosarina de la CGT de los Argentinos (opositora la régimen de
Ongania) que fue “inaugurada” con un acto politico sindical, masivamente concurrido (a pesar de esta-
ban prohibidas las reuniones publicas). Duré quince dias, para trasladarse luego a Buenos Aires donde
a las pocas horas fue clausurada por presiones del régimen dictatorial. (Cfr.Fantoni, 1994; Longoni y
Mestman, 1999, 2000; Jacoby, 2011)

8 Las Experiencias reemplazaron desde 1967 al Premio Nacional Di Tella, y fueron una importante
instancia de visibilidad de la experimentacién en la Argentina de los ‘60.

82 El Frente Antiimperialista de Trabajadores de la Cultura era un nucleamiento de artistas e intelectuales,
vinculado al Partido Revolucionario de los Trabajadores (PRT). Los artistas detenidos en el MNBA fueron
condenados a 30 dias de arresto, acusados de atentar contra el representante de una nacién extranjera.
Contaron para su defensa con los abogados de la CGT-A. (Longoni y Mestman, 1999, 2000)
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del museo y una fuerte represion policial que termina con nueve personas
detenidas. Poco antes, pero en Rosario, la vanguardia rosarina interrumpe
con vehemencia una conferencia que Jorge Romero Brest estaba dictando
en la sala Amigos del Arte. Finalmente, durante el Ciclo de Arte Experimental
en Rosario, se suceden dos acciones en torno al “encierro”: primero, Eduar-
do Favario planteaba un simulacro de clausura; luego, Graciela Carnevale
encierra efectivamente al puablico durante una hora, lo cual es “vivido como
una experiencia vital cargada de violencia”. (Longoni y Mestman, 1999:255;
2000:122-123. Fantoni, 1994; 1998)

Este pasaje que atraviesan los artistas, de la representacion de la vio-
lencia a la realizacion de actos de violencia o, dicho de otro modo, esta
asuncion de la violencia como material estético, no serd un gesto compartido
por Lea Lublin —quien, por otra parte, pertenece a una generacion anterior.
No lo hizo en Cuba, ni ahora, ni lo hard en su futura obra. Los medios de
lucha de Lublin seguiran configurandose en sus obras abiertas a inquietudes,
experimentaciones, dilemas, cuestionamientos artisticos, sociales, culturales,
politicos; en especial, de las estructuras, los mitos y los deseos ocultos.

Lublin combate desde otro lugar, desde otros espacios e intersticios
también. Para ilustrar esta hipétesis, citamos una obra posterior al Fluvio Sub-
tunal, en la cual la artista emplea aquel procedimiento tan singular y novedo-
so que inaugura mediante la utilizacién de planchas superpuestas de acrilico
transparentes. En Blanco sobre blanco (1970), grafica a una pareja besandose
y haciendo el amor entre las sdbanas, y logra producir un juego tal -entre el
panel contorneado, otro punteado y las sombras reflejadas en la pared-, que
genera la ilusion de movimiento, de “estar haciéndolo”. De esta manera, Lu-
blin devela el tabi de una sociedad cinica y oscurantista, provoca al sembrar
la semilla de la polémicay el “escandalo”, que conlleva consecuencias reales
(legales, sociales) para su persona.

La obra se presenta el 21 de septiembre de 1970 en la Exposicion de
la Industria y la Ingenieria Panamericana, dedicada a la promocién de ma-
teriales plasticos. En un contexto artistico tal vez (un museo, una galeria),
a pesar de la época, se hubiera neutralizado, pero en la Sociedad Rural la
obra es censurada: se la declara pornografica y se la secuestra. Lublin queda
procesada por “atentado al pudor”. Dos afos mds tarde, la Justicia resuelve
la destruccion de la obra y condena a tres meses de prision en suspenso a la
autora. Entonces la artista, que encima es mujer, aparece en los medios de
comunicacién diciendo que en el arte no hay moral, pidiendo por el arte y el
amor libres. Formula declaraciones en la prensa junto a su abogado, el artista
plastico Américo Castilla, mientras que, por otro lado, se publican solicitadas
de artistas e investigadores de Ciencia y Técnica protestando contra el oscu-
rantismo®.

8 "E| Estado condend por obscenidad a una obra suya [de Lea Lublin] en primera instancia, aunque al

tesis Florencia Penna - -



Por afuera/adentro de los Iimites de lo permitido Lea reline, una vez
mas, arte y vida; vida que para ella sera siempre el encuentro de la naturaleza
y la cultura. ;Fue este episodio una obra programada o, al menos, imaginada?
No lo sabemos, lo cierto es que todo el material reunido (fotos, recortes, do-
cumentos oficiales) es montado en la obra Lectura de una obra de Lea Lublin
por un inspector de policia, presentada en 1972 en el Salén Comparaissons,
en el Grand Palais de Parfs.

Respecto a la dimension critica de su trabajo artistico, Lea declaré una
vez:

Je me suis donné la liberté de m’opposer a toutes les situations de pressions
culturelles ou artistiques consensuelles pour pouvoir développer, avancer ou
proposer chaque fois d’une fagon renouvelée, une autre vision de cette remise
en question du monde, de I'art et du social. Je pense d’ailleurs que tout travail
artistique devrait étre un travail socioculturel, donc politique. (Sans, 1995:56)

apelar gano el juicio. ‘Lo que argumentamos fue que el desnudo y el erotismo estan en nuestra cultura
desde siempre. Basta ver los huacos precolombinos’, recordé [Castillal”. En Libedinsky, Juana, “;Es arte
los desnudos del Obelisco?”, en La Nacién, Buenos Aires, 9 de abril de 2002. Véase también: “El arte
prohibido”, en Asi, Buenos Aires, 29 de febrero de 1972; “Provoca alarma la calificacién y censura a
una obra plastica”, en La Prensa, Buenos Aires, 16 de marzo de 1972.

8 ”Me tomé la libertad de oponerme a todas las situaciones de presion cultural o artistica consensuadas
para poder desarrollar, arriesgar o proponer, renovando constantemente la propuesta, otra visién de esta
vuelta a cuestionar el mundo, el arte y lo social. Pienso, por otra parte, que todo trabajo artistico deberia
ser un trabajo sociocultural y, por ende, politico.”
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Proceso a la imagen: la deconstruccion del sistema de
representacion

En los escritos que acompafan esta nueva etapa en la produccion de
la artista, se percibe claramente la influencia de lecturas asociadas al “fe-
némeno comunicacional”, objeto de estudio en boga para la Sociologia, la
Semiologia y la Psicologia. En este sentido, aquel desplazamiento al que alu-
dimos en un capitulo anterior, en referencia a la transicion que encontramos
en la produccion de Lublin, de la pintura de caballete hacia el agotamiento
de las posibilidades del “cuadro” como medio, es ahora llevado al extremo
hasta hacerlo estallar en el tiempo y el espacio. Observamos entonces, una
busqueda de la multidisciplinariedad y un acercamiento al terreno del arte
conceptual. Dijimos ya que una acepcion de este término refiere al interés en
centrar su produccién en la reflexion sobre y desde los lenguajes, apelando a
materiales comunicacionales (textos, discursos, documentos), propiciando y
estimulando la participacién, aunque mas no sea reflexiva, del espectador.

Encontramos entonces que, tras aquellas imagenes desmontadas en
los acrilicos transparentes superpuestos, re-construidas en la retina del espec-
tador seglin su movimiento, subyace una investigacion que la misma artista
realiza en Paris entre 1967-68, y que le dan sustento teérico. Indice de imagen
(Proceso a la Imagen 1), describe el andlisis que realizan dichas obras sobre
el “proceso a/de la imagen a través de su inscripcion en el espacio” (Lublin,
1970:1; Anexo |)

El indice, segiin Charles S. Peirce, es un signo que muestra un lazo
directo con su objeto, una conexién real. En este caso, podemos pensar que
las impresiones graficas (o plasticas) discontinuas, fragmentadas, que generan
una determinada imagen pictérica que aparece descentrada, desmontada, su-
perpuesta y proyectada; indican una imagen que no estd “completa” sino que
sefalan justamente “el proceso de elaboracion”.

La autora senala el caracter arbitrario en la eleccién de la imagen, ya
que esta no determina el sentido de la obra: la imagen se desarrolla y trans-
forma en el espacio en que estd inscripta. “El espacio estd considerado como
un medio permanente de transformaciones. (Espacio ilimitado, anénimo. Las
percepciones del entorno o las impresiones graficas al mismo tiempo que lo
determinan, lo anulan).” (Idem)

Mediante esta imagen, que es figurativa, se evidencian “los elementos
que posibilitan la constitucién de toda imagen representativa”: linea/color;
continuo/discontinuo; lleno/vacio; claro/oscuro; positivo/negativo; primario/
complementario; visible/invisible; etcétera. Todos estos elementos, definidos
por la relacién con sus opuestos, sefialan, en suma, el “artificio de la produc-
cion”, el “proceso”, que es “cambio”, transformacion.
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El espectador que se demanda difiere con aquel que sélo “contempla”;
se dirige en cambio, a un espectador-participante, que ponga en juego su ca-
pacidad de razonamiento y deliberacion: “...Ia obra no es mas que un medio
para desencadenar la reflexion activa.” (Ibidem)

La misma percepcion del espectador se modifica constantemente, se-
gun dirija su atencion hacia uno u otro punto, plano, grafo; y a medida que se
desplace en el espacio:

...Desde el exterior el espectador percibe el recorrido en un aparente totalidad/
unidad/continuidad, que ocultan los mecanismos internos de produccién de
imagen. De este modo quedan revelados los artificios que presiden la constitu-
cién de toda obra representativa. (Idem)

De esta manera, afuera/adentro de los limites de la representacién de
la imagen, en esos intersticios, en esos espacios de separacion, en la disconti-
nuidad, el espectador se integra al proceso del lenguaje®.Y la obra, finalmen-
te, “...ya no aparece mas como algo estdtico, encerrado en si mismo, sino que
estalla por todos lados en el espacio y en el tiempo.” (Ibidem)

En Buenos Aires, como dijimos anteriormente, esta produccion se ex-
hibe en su muestra individual Multiplicaciones. Sin embargo, poco antes, un
cuadro anuncia lo que se veria alli, en la galeria Bonino. De esta serie, la
obra Repeticion participa del certamen Materiales, nuevas técnicas, nuevas
expresiones realizado en el MNBA (del 20 de septiembre al 13 de octubre de
1968), con el patrocinio de la Union Industrial Argentina. Integra la muestra

87 _..en 1967 comienzo con la deconstruccién del sistema de representacién por medio del desmonta-
jey lainstalacién de elementos y signos figurativos. En esas obras realizadas sobre planchas de plexiglas
separadas entre ellas, propongo la inscripcién, la transformacién y la disolucién del sistema de repre-
sentacion. El espacio de separacion se vuelve, conceptualmente, espacio-distancia, primer intento de
integracion a través de elementos visuales y verbales, de distintas experiencias sobre lo vivido.” (Lublin
en Sans, 1995:40). [Traduccion propial
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junto a unas cincuenta obras que utilizan en su manufactura vidrio, espejo,
luz, ne6n, movimiento, sonido, agua, acrilico, plastico, celuloide, acero, alu-
minio, fibrocemento, motores (ademas de hierro, madera, plomo, éleo, tela),
y son consideradas por un jurado internacional, integrado por Jean Clay y
Lucy Lippard. Es decir que la actualizacion de los artistas reside también en su
capacidad de manipular los nuevos materiales y las nuevas tecnologias que
van produciendo la industria y el mercedo modernos.

Es probable que Lublin asistiera en este tiempo, a alguno de los cursos
que Jorge Romero Brest desarrolla en el CAV del DiTella, a pedido del Depar-
tamento de Adherentes®®. Lo que si sabemos es que en 1969 Lea Lublin parti-
cipa de las Experiencias del Di Tella, que ese afio se realizan en dos series. En
la primera, desarrollada en septiembre, prima la creacion de situaciones para
que el espectador-participante se comunicara consigo mismo y con los otros.
(Romero Brest, 1992:157)%.

Lea Lublin presenta en este marco, Terranautas, su primer recorrido
(parcour), claro antecedente del Fluvio Subtunal. Fuera ya del cuadro pict6-
rico, dentro del tiempo vy el espacio del “aqui y ahora”, Lublin presenta una
reflexion “en estado practico” sobre el mecanismo productor de imdgenes en
un sistema de representacion.

En Terranautas (Proceso a la imagen I1), |a artista invita a transitar la re-
lacién naturaleza/cultura. Los participantes descalzos, y mufidos de un casco
con linterna —los mismos utilizados en la explotacién minera-, recorren un
laberinto totalmente oscuro, de poco mds de cincuenta metros. Con aquella
luz propia, hacen aparecer los objetos: hay elementos naturales (tierra, agua
—a veces fluorescente-, cilindros de aire); productos agricolas y sus desechos
(semillas y legumbres, hortalizas, algunas podridas). Aparecen olores, sensa-
ciones tactiles y kinestésicas, auditivas (musica electrénica), e inscripciones
luminosas (tarjetas con érdenes). “Detras y delante del participante, la oscuri-
dad impide continuamente tener una vision global del recorrido.” (Teyssedre,
1975:5) Antes de la salida, habia que pasar por la “cabina de reflexion” donde
era posible manifestar las impresiones de la experiencia vivida.

% Entre agosto y septiembre Romero Brest ofrece el curso “Vida y Arte en el hoy” (cuyo te-
mario versa sobre la vision de mundo en 1968; la opcién arte y vida o vida estética; el nuevo
sesgo de la ética, la cuestion sociopolitica, cémo combatir el pesimismo). Durante septiem-
bre y octubre, dicta otro sobre “Impugnacién y rebeldia en el arte y fuera del arte” (partiendo
de la rebeldia como impulso de todo acto creador, trata sobre la formas de sumision para el
creador y el contemplador; la alienacién y desalienacion en el arte; la impugnacion del arte
por via estética, y también por via estética y politica; el mantenimiento o rechazo del arte).
(Romero Brest, 1992:154-155)

8 Suponemos un equivoco por parte de Romero Brest (1992:157-158), la inclusién de Indice de imagen
de Lea Lublin, en las Experiencias | de 1969. Atendiendo a las fechas que data la autora de las obras en
su documento Proceso a la Imagen. Recorrido Conceptual (1970), y a la ausencia de archivo de este

ano en el ITDT, es probable que la haya confundido con Terranautas.
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Esta obra, que puede inscribirse dentro de las producciones del arte
ambiental (environmental art) que surge en los ‘60, bajo la forma de labe-
rintos interactivos y dinamicos, es, por lo antes dicho, “efimera, conceptual,
sensorial y filoséfica”. Pretende, segln la autora “desencadenar la accién y el
pensamiento del espectador, que es parte integrante de la obra en una nueva
relacion: VIDA — LENGUAJE = ARTE.” (Lublin, 1970:3; Anexo I).

Lublin retoma entonces esta ecuacién vanguardista como férmula para
un “desciframiento activo” de los elementos que constituyen estructuras del
lenguaje, esperando desencadenar a partir de la obra la reflexion del el es-
pectador-participante. Este “entra” en una caja oscura gigante (principio de
la cdmara fotografica), para develar los mecanismos de un sistema que ya no
es tal, sino un “medio”, un “contexto”, en el cual el visitante proyecta la luz
de su casco sobre los elementos del recorrido haciendo aparecer a la obra, la
cual desaparece a medida que aquel va trasladandose, hacia la “salida”: “El
recorrido muestra a través de una sucesion de materiales de la vida cotidia-
na, el Proceso de vida, en la materialidad sustancial de los elementos que la
componen y en la resultante de la Relacién de los Elementos entre si.” (Lublin,
1970:3; Anexo |).

Lo Unico que tiene luz propia son las consignas, colocadas a lo largo
del laberinto: “Sdquense los zapatos. Esto no es mas que un comienzo. Eli-
ja y golpee. Piense. Marche libre. Desnldese y piense. Reflexione y actue.
ARTE SERA VIDA". (Lublin, 1970:3; Anexo I). Una lectura posible, siguiendo
a Teyssedre, sugiere una dualidad escindida entre la palabra y la imagen. El
descubrimiento de una imagen fija, tal como sucede ante un cuadro, es reem-
plazado aqui por una lectura lineal acorde al recorrido fisico del espectador;
el espacio pictérico, que es simultaneo, se rompe para permitir una sucesion
de figuras con direccion uUnica, tiendo como modelo al lenguaje hablado.

“Resulta que nuestro sistema de representacién ya no tiene mas el dominio
visual, como nos quisiera hacer creer la pintura, sino que por el contrario, es el
resultado de una interaccién compleja entre informaciones sensoriales (tactiles,
olfativas, auditivas no menos que visuales) y un lenguaje” (Teyssedre, 1975:6).

La discontinuidad de los textos (las consignas de los cartelitos) se opo-
ne a la continuidad del recorrido; y la contemplacién (que demandaria un
cuadro) es aqui reemplazada por una accién encadenada de intervalos flexi-
bles. El espectador-actor, en su comportamiento que él crey6 espontaneo,
hace la experiencia de su condicionamiento y de sus limites (para designar
el mismo sentido con su reverso: de su margen de libertad y de sus limites).
(Teyssedre, 1975:6).
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] I
El contexto sociohistorico del
Fluvio Subtunal: “La semana del Tanel”.

La inauguracién del Tanel Subfluvial Hernandarias puso fin a una his-
toria de casi sesenta afios, consistente en la lucha —siempre en tensién, con
idas y vueltas- por concretar la unién carretera entre Parand y Santa Fe®. Este
lapso estuvo atravesado por tres cuestiones que reiteradamente oficiaron de
freno para el proyecto: el binomio “federalismo-ejecutivo nacional” fuerte-
mente desencontrado; la disyuntiva “puente o tinel”; y la dialéctica nacional
“democracia-dictadura”. (Cfr. Anexo Ill)

Finalmente, el sdbado 13 de diciembre de 1969, fue habilitado el Tu-
nel Subfluvial Hernandarias®®, en un marco fuertemente signado por los dis-

8 Hasta 1970, las lanchas de pasajeros y las balsas fueron el medio de transporte para personas, vehi-
culos y cargas que, obviamente, demandaban otros tiempos y otros riesgos. La construccion del tinel,
ademds, marcé un antes y un después en la actividad de la Mesopotamia, pero mds especificamente en
la vida de los paranaenses y santafesinos. Recuerdos de la época testimonian que la capital entrerriana
“parecia una ciudad de la década del 40” y que luego del tinel cambié visiblemente. De a poco se
fueron construyendo edificios de varios pisos y se fomenté el mercado inmobiliario. Las vertiginosas
transformaciones anunciadas también provocaron temor en la ciudadania y no falté quienes presagia-
ron —entre otras “invasiones”-, una avalancha de vehiculos que, al final, nunca sucedi6. Testimonio de
Ermelindo Rodriguez en “Aquellos viajes en lancha”, “Suplemento Especial 40 aniversario del Tunel
Subfluvial Parana — Santa Fe”, El Diario, Parand, 13 de diciembre de 2009, p. 7.

8 El tercer tdnel de América Latina (Cuba inauguré uno en 1953 y otro en 1958), que era el sexto del
mundo en extensién y también el mds moderno, llevé el nombre de Hernandarias en homenaje
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cursos modernizadores y desarrollistas, que expusimos con anterioridad. Po-
demos ilustrar esta afirmacion citando la portada del periédico La Nacion, del
14 de diciembre de 1969: El tinel “significa progreso, promocién y porvenir
para dos provincias que han luchado siempre (...) para ocupar un lugar digno
en el concierto del pais...”. En este sentido, la “monumentalidad” de la obra
era prueba viva de “lo moderno” y un pasaje a un “futuro mejor”, ya que se
daba “fin al aislamiento” de la Mesopotamia. (Analisis n.456, Buenos Aires, 9
de diciembre de 1969)%°

La importancia otorgada a esta singular acontecimiento”, promovié
la organizacion de numerosas actividades en ambas provincias, con el fin de
acompanar y celebrar la inauguraciéon del viaducto. Es en este contexto que
se inscribe la experiencia artistica que aqui estudiamos.

Los intendentes de ambas capitales de provincia fueron los responsa-
bles de las comisiones ejecutivas de la “Semana del Tanel Subfluvial”. La mis-
ma se desarroll6 del 6 al 21 de diciembre de 1969, dando espacio a diversos
actos culturales, sociales y deportivos.

En Santa Fe, el doctor Conrado Puccio coordiné detalles con la secre-
taria de Obras y Servicios Publicos para esbozar medidas de prevencién ante
la cantidad de visitantes®>. La Oficina de Turismo Municipal fue reforzada
con un servicio especial de guias en lugares estratégicos durante los feste-
jos. Daniel Salvatelli, a cargo de la comisién, asegur6 que los actos estaban
preparados con el fin de “realzar la significacién de una realizacién de tanta
magnitud” y demostrar algunas de las actividades del quehacer santafesino a
los visitantes de las ciudades.

“La semana...” comenzé el sdbado 6 de diciembre, con la apertura de

a quien fuera el primer gobernante criollo en esas tierras, Don Hernando Arias de Saavedra. Asi lo
dispuso el decreto N° 4126 (del 19.11.1969) del gobernador de facto de Entre Rios, brigadier Ricardo
Favre.

% El tdnel subfluvial fue la primera de tres salidas de la Mesopotamia para unirse al resto del pais; le si-
gui6 el puente General Manuel Belgrano (1973) que comunica las ciudades de Corrientes y Resistencia
(Chaco), y el complejo Zarate — Brazo Largo (1977) que conect6 a Entre Rios con Buenos Aires. Antes de
quedar inaugurado este complejo, Entre Rios habia concretado otras dos vias hacia la Republica Orien-
tal del Uruguay: el puente vial internacional General José Gervasio Artigas en 1975 (Col6n — Paysandu),
y el puente vial General José de San Martin en 1976 (Puerto Unzué — Fray Bentos). Luego, en 1980, se
inauguré el puente ferroviario internacional Salto Grande (Concordia — Salto). La tercera via que unio
a la provincia entrerriana con el continente argentino fue el puente vial Nuestra Sefiora del Rosario
(Victoria — Rosario, Santa Fe), en 2003.

9 Aunque auln faltaban décadas para la idea del Mercosur, esta carretera posibilitaba, ade-
mas, un corredor interocednico que unia Rio de Janeiro (Brasil) con Valparaiso (Chile), pa-
sando por San Pablo, Uruguayana, Paso de los Libres, Parana, Santa Fe, Cérdoba, Mendoza
y Santiago de Chile.

92 Se plantearon tareas de sefalizacién de transito, marcidndose zonas claves de la ciudad para el
turismo, zonas de seguridad para el cruce de peatones, trabajando con las fuerzas de seguridad y, en
especial, con la policia caminera. Se iluminaron parques, museos y monumentos; se realizaron arreglos
y corte de maleza en la avenida costanera; se previeron alojamiento para delegaciones de largas distan-
cias en el segundo piso de la Terminal de émnibus.
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la exposicion del libro santafesino en el Museo Municipal de Artes Visuales.
Publicaciones de toda la provincia, de autores y de editoriales oficiales y pri-
vadas, exhibieron la “inquietud intelectual de Santa Fe”. Una serie de fotos
sobre el tinel subfluvial, preparada por la Sociedad de Fotégrafos Profesio-
nales, fue expuesta en las vidrieras de la calle San Jer6nimo, y se realiz6 otra
muestra de maquetas e imagenes en los salones del Centro Comercial.

Al dia siguiente se inaugurd la Expotinel ‘69 en la Avenida Almiran-
te Brown, costanera que bordea a la Laguna Setibal. Ochenta mil metros
cuadrados fueron adjudicados a industrias de la provincia. La apertura es-
tuvo presidida por el gobernador de facto, contralmirante Eladio Modesto
Vazquez, acompanado por su esposa, ministros, intendentes, industriales y
expositores. Ante el rebosante publico, fue bendecida por fray José de Jesus
Mansilla, superior de los padres franciscanos. Se proponia un recorrido por
los stands de diversos emprendimientos que representaban el potencial indus-
trial de toda la provincia, desde la pequefa industria manufacturera hasta la
gran industria altamente tecnificada “con todos los adelantos modernos”. Se
ofrecia asimismo un servicio de kioskos a precios bajos, a cargo de entidades
benéficas.”

Por otra parte, fueron inaugurados murales en la Avenida Freire, desde
Boulevard Pellegrini hasta General Lépez, y se organizaron festivales, uno de
folclore y otro de mdusica coral con representantes de varias localidades.

El miércoles 10, el ingeniero Alberto Cassano ofrecié la conferencia
sobre “Ciencia y tecnologia al servicio del pais” en la Facultad de Quimica.
Y el doctor José Pérez Marti se explay6 sobre los “Momentos fundacionales
de Santa Fe, desde Garay al tinel”. Como adhesion del Instituto Superior de
Mdsica de la Universidad Nacional del Litoral (UNL), se realizdé un concierto
de miusica electronica y experimental en el Paraninfo de esta casa de altos
estudios (que ese afo conmemoraba su 50° aniversario).

La actividad deportiva también estuvo presente en los festejos. Se lan-
z6 la competencia de natacion “24 horas por Santa Fe”, en la cual particip6 el
campeon argentino Carlos Iglesias y numerosos profesionales extranjeros. La
noche del viernes 12, se realiz6 una pelea entre el campedn argentino Carlos
Monzén con el peruano Carlos Estrada.

Unas semanas antes, se convocé a un concurso de bocetos para la
realizacion de un mural, para ser pintado en el acceso santafesino del tinel,
en la zona del peaje. El 15 se inauguré la muestra en el Museo Municipal, y
se entregaron los premios segtin un jurado, compuesto por criticos de arte de
Buenos Aires, Rosario y Santa Fe

% Se realiz6 también la Fiesta Provincial del Tomate y, en la comuna de San Jer6nimo, la Fiesta Provin-
cial de la Leche; ambos con desfiles y elecciones de reinas.
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Por su parte, la comisién promotora de Parang, presidida por el inten-
dente Mario Matheu, organizé un programa que se prolongé hasta el 28 de
diciembre.

El domingo 7 se inauguraron oficialmente las obras realizadas en arte-
ria principal de acceso al tdnel bajo el nombre de avenida Francisco Ramirez
(ex boulevar Alsina)®, y luego, en el Teatro Municipal 3 de Febrero, se celebré
el final de un ciclo dedicado a la difusién y promocion del tinel subfluvial,
con discursos del brigadier Favre y directivos de la firma de Ceramica San
Lorenzo (cuyos azulejos revisten adin hoy el interior del tinel).

La Federacion Argentina de Entidades Empresarias del Autotransporte
(FADEEAC), junto con la Camara de Empresarios del Transporte Automotor de
Cargas de Parand, celebraron en esta ciudad el Dia Americano del Camion.
Delegaciones de todo el pais se dieron cita en la estancia La Matilde de Sauce
Viejo para compartir un almuerzo y partir desde alli, hacia la capital entrerria-
na, cruzando el tinel como una inauguracion simbdlica por parte del sector.
Fueron recibidos por Matheu y asistieron a un festival folclérico. Asimismo

% La Nacion, Buenos Aires, 7 de diciembre de 1969. Segunda Seccion, p. 3.
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fueron expuestos automotores de cargas, carrocerias y equipos afines en el
Parque Urquiza. El sdbado 6, hubo torneos de destreza en la conduccién de
camiones®.

En el Instituto Autarquico Provincial del Seguro se realizé una muestra
de fotografias de Pedro Luis Raota, chaquefo (y entrerriano) mundialmente
reconocido. El viernes 12, una comparsa del Chaco integrada por 150 perso-
nas, desfil6 por las calles céntricas de la ciudad para contagiar el ritmo y la
alegria a los ciudadanos.

El miércoles 10, el arribo al puerto local del patrullero King de la Ar-
mada Nacional, constituy6 otro atractivo. Estaba previsto, ademas, la elec-
cioén y coronacion de la Reina del Tdnel el sdbado 13.

La visita oficial de Ongania al Litoral

Durante 1969 hubo movimientos de protestas, huelgas y momentos
sociales violentos que constituyeron tensiones en aumento y propiciaron al-
gidas manifestaciones. Si bien no afectaron la continuidad de la construccion
del Tanel Subfluvial, no podemos obviar que ese clima de época era contem-
plado: “La obra ha sido calculada para que pueda recibir transporte ferrovia-
rio. Lo hemos previsto en base a un calculo establecido sobre la resistencia
necesaria para solventar el cruce del mas pesado pertrecho militar”?°.

A partir de mayo tuvieron lugar huelgas, manifestaciones y moviliza-
ciones en Tucumdn, Cérdoba, Corrientes. Sucedieron el Rosariazo y luego el
Cordobazo. El debilitamiento del Onganiato iba en aumento y se irfa profun-
dizando cada vez mas. Resulta curioso constatar que, mientras en Rosario la
CGT lo declaraba persona non grata durante su visita al Monumento a la Ban-
dera (20.06.69), en Parana le obsequian una medalla de oro en un almuerzo
realizado en su honor, con motivo de la apertura del Tinel. En estos gestos
encontramos las tensiones de un pais conformado por pueblos de disimiles
identidades, con diversas historias e idiosincrasias y cuyos intereses entablan
permanentes luchas, conflictos, contradicciones.

Detallamos aqui los actos protocolares que tuvieron lugar el sdbado 13
de diciembre de 1969, con el fin de dimensionar el panorama politico oficial
de entonces.

Luego de recibir en el aer6dromo de Sauce Viejo al teniente general

% La Nacion, Buenos Aires, viernes 5 de diciembre de 1969, p. 14.

% Los primeros trabajos para la construccién del tdnel comenzaron el 03.02.62 y se suspendieron el
29.03.62. Recién el 03.06.64 se retomé la obra (Ver Anexo Il1). El 28.06.69 se retir6 la tltima compuerta
y asi el tinel subfluvial fue una realidad. Segtn la revista Analisis, fueron los vehiculos de una columna
militar los primeros en atravesar el tinel. (Andlisis, n.456, Buenos Aires, 9 de diciembre de 1969).

tesis Florencia Penna - -



Ongania, se realiz6 la ceremonia en la orilla santafesina, con el descubri-
miento de un busto del gobernador que daba nombre al tdnel (bendecido por
el arzobispo de la provincia, monsefor Vicente Zazpe). En la parte inferior,
tenfa adosadas dos placas?. Junto a la banda de la policia se entoné el Himno
Nacional, tras lo cual la caravana encabezada por Ongania (a la cual siguie-
ron 300 automoviles), se dirigié en un Rambler blanco hacia la entrada del
tinel para cortar la cinta simbdlica y dejar habilitadas las instalaciones.

Esa es la imagen, la foto, que recorre las primeras planas nacionales, y
aunque el dictador ya transita su ocaso, recogié los laureles de una empresa
colectiva de dos provincias ante los subordinados que le rindieron pleitesias.

7 Una, con la fecha y los nombres del tdnel, del presidente y gobernadores de facto del momento. La
otra, con los ex gobernadores que propiciaron la obra del tinel. La Nacién, Buenos Aires, 14 de di-
ciembre de 1969. Luego, sucedieron los discursos del representante del consorcio constructor (Adolfo
Kaufman), el representante de la Bolsa de Comercio, el Centro Comercial, la Sociedad Rural y la Unién
Industrial de Santa Fe (Daniel Salvatelli), y el gobernador de facto de Santa Fe, contralmirante Eladio
Manuel Vazquez.
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Cruzando el tinel, en el punto limitrofe entre Santa Fe y Entre Rios,
efectivos policiales y de los Dragones de la Muerte, desde uno y otro lado, tri-
butaron honores a la caravana, mientras la banda sinfonica entrerriana ejecu-
taba una marcha de saludo. Comenzaron asi los actos en la orilla paranaense.
Allf la comitiva visit6 la Sala de Comando y luego, se descubrieron un busto
de Hernandarias, una imagen histérica de la virgen Nuestra Sefora del Rosa-
rio (que habia pertenecido al gobernador Crespo) y una placa? (bendecidos
todos por el cardenal y arzobispo de Buenos Aires, Antonio Caggiano”), lue-
go de haber sido entonado el Himno Nacional'®.

Tras una breve reunion en la Casa de Gobierno, se celebré un almuer-

% Los bustos de Hernandarias en ambas orillas, fueron descubiertos por Maria Emilia Green Urien de
Ongania, Haydeé Caligari de Vazquez y Maria Isabel Roca de Favre. La Nacién, Buenos Aires, 14 de
diciembre de 1969.

9 Caggiano fue impulsor de la llegada del Opus Dei a la Argentina, y fue reconocido como promotor y
fundador de la Accién Catdlica, junto a la cual aparecié en 1931, la Asociacién Cristiana de Dirigentes
de Empresas. Del Frade, Carlos. “;Habra democracia para Ponce de Ledn? (Parte 1)”, en www.lafogata.
org. Durante 1933 y 1934 habia estado a cargo del vicariato general del Ejército Argentino. Desde
1968, ese lugar lo ocupaba el arzobispo de Parana, monsenor Adolfo Tortolo.

100 Posteriormente, hablaron el presidente de la Comision Interprovincial del Tanel, (ingeniero Francisco
Cerini), el titular del Centro Industrial y Comercial de Parana (Tranquilino Pereira), y el brigadier Favre.
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zo en el Rowing Club'" y luego el grupo se trasladé a la Escuela N° 1 del
Centenario, para inaugurar la exposicién de Telecomunicaciones Argentinas.
La misma tenia como fin informar sobre “el progreso de las telecomunicacio-
nes” y sus aplicaciones en los servicios publicos, de seguridad y de defensa
nacional'®.

Alrededor de las 17, retornaron a Santa Fe y el presidente de facto se
dirigi6 a la residencia del gobernador donde permanecié durante la tarde.
Cerca de las 20 asistio a un refrigerio en su honor en la Legislatura, y luego
se dirigd a la Avenida General Lépez para presenciar desde un palco, el des-
file alegorico de la provincia de Santa Fe. Por alli pasaron las carrozas de la
ciudad de Galvez, Las Colonias, San Cristébal y Vera, que habiendo partido
desde el barrio Guadalupe iban recorriendo las arterias de la ciudad'®.

La velada culminé en el Lawn Tennis Club, con una recepcién y cena
en agasajo al primer mandatario. A la madrugada se lo despidié en Sauce
Viejo, finalizando asi la vista oficial.

Es oportuno destacar aqui la inquietud de numerosos ciudadanos en-
trerrianos y santafesinos que propusieron, veinte anos después, el cambio de
nombre del tanel. Acorde a la historia del viaducto, esto también llevo su
tiempo: once anos.

Sucede que el criollo Hernando Arias de Saavedra, yerno de Juan de
Garay, fue quien “conquistd” las tierras de la orilla paranaense, organizando
expediciones al interior de la provincia donde libr6 combates con los indios,
a quienes venci6 y redujo. El homenaje a este “fundador de pueblos” es sin
dudas acorde a la idiosincrasia del poder hegeménico de fines de la década
del sesenta. Pero a fines del siglo XX, otras voces reclaman en sus ciudades el
derecho de escribir la propia historia y elegir a sus personajes ilustres.

Mediante la Resolucién N° 196, del 23 de mayo de 1990, el Consejo
Superior Interministerial, determin6é que el Tanel Subfluvial se denominara
Radl Uranga - Carlos Sylvestre Begnis, en reconocimiento hacia los Goberna-
dores que suscribieron el Tratado Interprovincial y que posibilitaron la con-
crecién de la obra. La Camara de Senadores de la Provincia de Santa Fe apro-
b6 la Resolucion N° 196/90 con la Ley N° 11554, del 4 de junio de 1998. La

19T Allf los gobernadores de facto le entregaron a Ongania la medalla de oro evocando la ocasién. Hubo
también obsequios para las esposas de los mandatarios, para los ministros y funcionarios. El teniente
general, por su parte, tuvo un gesto de reconocimiento hacia el doctor Uranga. E/ Litoral, Santa Fe, 14
de diciembre de 1969.

192 Seglin La Nacion, se traté de la primera exposicién de estas caracteristicas que se organizé en el
interior del pais. La Nacion, 12.12.69. “Mafana se inaugura el tinel”. Pag.13.

103 Luego siguid la delegacion de la Repiblica del Paraguay (con banda tipica, bailarinas y carroza con
¢ ] o) o] ) /
la Reina de la Belleza); las carrozas de Rosario y San Lorenzo con su reina; la Reina del Tomate de Santa
) ;
Fe y la Reina Provincial de la Leche. Carrozas de Rafaela, Coronda, Ocampo, San Javier y Reconquista
desfilaron con sus productos tipicos y sus reinas. También pasé una delegacién de Corrientes.
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Camara de Senadores de las Provincia de Entre Rios, lo hizo mediante la Ley
N° 9350, del 15 de agosto de 2001.

ALPI Santa Fe y el Di Tella convocan a Lea Lublin

Es en este marco de actividades festivas que acabamos de describir,
donde se inscribe la propuesta de Lea Lublin, como una “situacién artistica
paralela al Tanel Subfluvial” (E/ Litoral, Santa Fe, 6 de diciembre de 1969).

Ante la invitacién del Gobierno de Santa Fe a instituciones deseosas
de participar de la Semana del Tunel, la Asociacién para la Lucha contra la
Pardlisis Infantil (ALPI) decidié sumarse gestionando un evento de arte con-
temporaneo con el “Di Tella”. El responsable del Departamento de Exten-
sion del ITDT, como ya dijimos, era el santafesino José Maria Paolantonio.
Este hombre del teatro, escritor, realizador cinematografico y organizador de
muestras, conciertos y eventos diversos -mas conocido como Cocho y actual
vocal del Consejo Profesional de Teatro de Argentores-, habia formado parte
de una generacion “modernizadora”'® de la vida cultural de Santa Fe, que
promovié intercambios con destacados hacedores artisticos de todas partes
del pais. Habia sido Secretario de Cultura de la Municipalidad de Santa Fe y
también “extensionista” de la UNL, de modo tal que algunas integrantes de la
Comisién Directiva de ALPI encontraron en su persona el referente “natural”
e ideal para proponerle la realizaciéon de una singular actividad, en correla-
to con el acontecimiento plblico que significaba la inauguracion del Tinel
Subfluvial.

Paolantonio, entonces, considero a los artistas con los que estaba tra-
bajando en el Instituto y participé a Lea Lublin, quien enseguida se entusias-
mo ante el desafio. Como vimos, hacia poco que la artista habia vuelto de
Paris, y planeaba quedarse una temporada. Estaba recibiendo los 40 anos, y
ya habia desarrollado una produccién prolifica, de vanguardia, con incursién
en los nuevos materiales y sustentada en un discurso con mdltiples facetas
socioldgicas, histéricas, miticas y psicoanaliticas.

La posibilidad de participar de estas celebraciones histéricas, obtuvo

104 “Entre 1950 y 1968, Santa Fe vivi6 un apogeo cultural tnico. Los jévenes de la época vinculados
con el teatro e influenciados por los movimientos hippies, el existencialismo, el pensamiento liberal,
las literaturas vanguardistas y el teatro francés, impusieron una forma transgresora de comunicarse con
el espectador, despertando el espiritu dormido de la sociedad santafesina. Fueron los inicios de lo que
se Ilamé el Teatro Independiente Santafesino, que entre sus principales filas contaba con hombres y
mujeres destacados como José Maria Paolantonio, Carlos Catania, Roberto Conte, Carlos Thiel, Os-
car Degregori, Elisa Fernandez Navarro, Carlos Pais, Maria lacobi, Rubén Rodriguez Aragén, Graciela
Martinez y Fernando Silvar. Todos ellos gestores de este movimiento cultural, con un rico pasado...”
(El Litoral, 11.09.08) Asimismo, aludimos de forma muy general a una generacion de jévenes que in-
dagaban en las nuevas formas artisticas de otras disciplinas: artes plasticas, narrativa, poesia, musica,
cinematografia, arquitectura. Destacamos en este sentido la Primera Reunién de Arte Contemporaneo,
realizada en 1957 en la UNL, donde dialogaron importantes referentes de estas areas y también de las
ciencias sociales. (Ver Ricci, 2006)
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el aval del directorio del ITDT —que en aquellos tiempos estaba luchando para
impedir su cierre-, y el proyecto comenz6 a tomar forma. Paolantonio, que
particip6 activamente'® en el armado del Fluvio Subtunal, recordaba asi la
situacion:

La idea era realizar una obra especifica, no llevar una produccién hecha... ...
aprovechar un acontecimiento de esta naturaleza, que entendimos fundamental
en la comunicacion de ambas provincias. Y dejamos a Lea la figura mas precisa,
ella era la mas apropiada para encarar este proyecto porque estaba trabajando
temas de recorrido, de mucha interaccion. (...) Quisimos... ... llevar un planteo
transformador del Di Tella hacia Santa Fe, es decir, un planteo que estuviera
dentro del perfil del ITDT. Lo que la gente de ALPI me pedia era precisamente
arte colgado”.
Se dio una circunstancia bastante favorable. También estaba Pierre Restany en

l/l

un evento que transformara la situacion expresiva, el tema de

Buenos Aires, de modo que se involucro en el tema. (Entrevista de la autora, ver
Anexo [[).1%¢

Lublin atendi6 entonces las pretensiones provenientes de Santa Fe, se
interioriz6 en la obra del tdnel e hizo una propuesta.

ALPI, por su parte, buscé el espacio apropiado y consiguié que la se-
fiora Rosalinda Ferndndez de Peirotén, cediera gratuitamente un local de 30
metros por 30, ubicado en la esquina de San Martin y Tucuman (pleno centro
santafesino, donde existe actualmente una galeria comercial).

Ademas, se gestion6 cierto espacio en una libreria céntrica para rea-
lizar una exposicién de libros y publicaciones cientificas, producciones que
los investigadores en Ciencias Sociales Ilevaban a cabo en los distintos cen-
tros del ITDT.

A principios de noviembre, Lea ya tenia resuelta la obra, al menos en
su etapa inicial, es decir, en los papeles. Con copias de su proyecto bajo el
brazo vol6 a Santa Fe y se instal6 en una residencia del barrio Guadalupe,
para trabajar in situ. El documento fue publicado casi completamente, un mes
antes de la realizacién de la obra, bajo la forma de una entrevista dialogada
en “Lea Lublin: arte y poesia en el ‘Fluvio Subtunal’” (E/ Litoral, Santa Fe, 15
de noviembre de 1969, p.5).

En sintesis, la nota presentaba formalmente a la autora y a la obra “que

195 Yo colaboré incluso en el disefio, porque con Lea trabajamos juntos. Estuve con todos, me instalé.
Hicimos el casting. No se conocia y habia que explicar de qué se trataba. ‘Ah pero mird qué dificil,
cudnto va a costar’, decian. El Di Tella puso los recursos humanos y ALPI la organizacién, la logistica.”
(Paolantonio, entrevista con la autora. Ver Anexo )

' No era la primera vez que el ITDT recalaba en Santa Fe. En 1962, lo hizo en dos oportunidades.
Primero, con una muestra itinerante de la coleccién de arte Di Tella, que visité esa ciudad como asi
también Rosario, Cérdoba, Mar del Plata y Montevideo. Segundo, mediante una unidad audiovisual
movil que proyectaba peliculas sobre arte (entre ellos Candonga, produccion del Di Tella), la cual viajo

7.7

por la provincia de Buenos Aires, La Pampa, Cérdoba, San Luis y Santa Fe. (Cfr. King, 2007:75).
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habrd de intentar en Santa Fe”: “un recorrido y ambientacién”; “una obra Gni-
ca en su realizacion, no solo por su finalidad y elementos que habran de inte-
grarla, sino por la conjuncién de valores plasticos y estéticos que formaran su
contenido”. También se anunciaba alli que el monto generado por el valor de
la entrada, el “peaje” del Fluvio, seria destinado exclusivamente a beneficio
de ALPI, cuya labor era bien conocida en el medio.

El Litoral, Santa Fe, 15 de noviembre de 1969.
En la quinta pagina, el articulo contenia el propésito y

las etapas de la obra segtin la autora.

José Maria Paolantonio y Lea Lublin en una foto publicada en
la revista Andlisis, n.455, del 2 de diciembre de 1969.
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El Fluvio Subtunal

« A partir du moment ou j’ai créé des structures pour que les spectateurs fassent
partie de I'ceuvre, a partir de moment ou j’ai ouvert et découpé le tableau pour
mieux le traverser, la notion d’ceuvre ouverte est devenue la respiration méme
de cette passion pour I’exploration du voir et du vivre dans et avec 'art. Dot la
notion d’ceuvre ouverte qui continue a l'infini. C’est ce qui donne la possibilité
aux regardeurs d’y rentrer de nouveau. Méme si elle ne se produit plus dans
des structures volumineuses ou des ceuvres éphéméres comme celles que j’ai
réalisées a la fin des années 70, méme si elles sont moins physiques aujourd’hui

qu’hier, linvitation a rentrer dans I'ceuvre est aujourd’hui la méme mais elle
s’adresse plus a la réception mentale.'"”»

Lea Lublin
« 'ecran du réel. Entretien avec Lea Lublin par Jérome Sans ».
En Lea Lublin: Mémoire des lieux, mémoire du corps, 1995, p.65.

107 “A partir del momento en el que creé estructuras para que los espectadores formaran parte de la obra,
a partir del momento en que abri'y recorté el cuadro para atravesarlo mejor, la nocion de obra abierta se
volvié la respiracién misma de esa pasion por la exploracién de ver y vivir dentro del arte y con él. De
ahi la nocién de obra abierta que continta hacia el infinito. Es lo que da la posibilidad a los observado-
res de volver a entrar. Incluso si la obra no se produce mas dentro de estructuras voluminosas o de obras
efimeras como las que realicé a fines de la década del setenta, incluso si son menos fisicas hoy que
ayer, la invitacién a volver a entrar en la obra es la misma hoy, pero apunta mas a la recepcién mental”.
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Encontramos una vez mas en Lea Lublin, una relacién de afuera/aden-
tro con las instituciones, “afuera” porque el montaje del Fluvio se realiza en
un local vacio (privado, no institucional). “Adentro” porque, sin embargo, es
parte de un marco institucional que lo contiene (ALPl'y ITDT).

Como Terranautas, el Fluvio Subtunal es un recorrido (parcour) en
tres dimensiones, una obra efimera en el tiempo que, evidentemente, no
puede adquirirse para ser trasladada a un living 0 a un museo. En este senti-
do, se trata de un tipo de arte no negociable, que rompe con las formas ob-
jetivas y materiales convencionales: invade un gran espacio, lo interviene,
lo transforma para crear una “ambientaciéon”, un “entorno” (environment)
que invita a entrar al espectador para que éste lo experimente en el tiempo.
Por consiguiente, se dirige a “activar” al visitante y su reflexion. El recorrido
implica un principio dindmico en un doble sentido: crea condiciones espe-
ciales en el medio que rodea y contiene al espectador, agregando su propio
dinamismo, a la vez que éste desarrolla el propio, pues debe trasladarse a
través de los distintos dmbitos para intentar aprehender la “totalidad” de
la obra “fragmentada”, aunque sea mentalmente. Se logra con ello variar
la tipica actitud del “espectador-pasivo” o contemplativo, por una actitud
mas participativa, mucho mas agil y curiosa que se manifiesta durante su
desplazamiento. “Dentro” de la obra, el espectador es “actor”, se convierte
en un elemento “activo”, en un componente “participante” de este nuevo
espacio escénico (testimonio de una transposicién del cuadro a la realidad).
De su accién/interaccion dependen, en gran medida, la produccién de soni-
dos, olores'®, colores, juegos, manipulaciones, elecciones, significaciones,
cuestionamientos, sentires... La obra de arte, para realizarse como tal, para
tener “sentido”, requiere de la viva participacion de la gente. Y la incita a
pensar.

Desde una mirada actual, se la podria considerar como una “ins-
talacién”, ya que durante el siglo XX el término integré ciertos aportes de
las vanguardias, como por ejemplo: apertura de las disciplinas artisticas,
reunion de materiales para-artisticos y heterogéneos, alejamiento de luga-
res institucionales, participacion activa del espectador, indeterminacion y
eleccion de lo efimero’®. Preferimos, sin embargo, trabajar con las defini-

108 Resulta interesante observar que a partir de los ‘60 el olfato pasa de ser un sentido relegado (como el
gusto y el tacto) a considerarse relevante en las acciones artisticas, especialmente en los happenings, a
partir de Allan Kaprow (1927). Aunque es dificil de abarcar, hoy es mas habitual, y encontramos artistas
que lo trabajan en su obra, como el brasilefio Ernesto Nieto (1964); o instituciones que pretenden agen-
ciarselo como tépico: por ejemplo, el Centro de Arte Olfatorio del Museo de Artes y Disefio, y el museo
Guggenheim, ambos de Nueva York: en este Gltimo espacio se estren6 la épera Green Aria, que utiliza
diferentes aromas disefiados por un reconocido perfumista. Un ejemplo mas cercano en el tiempo y el
espacio, es Autorretrato sobre mi muerte, del rosarino Carlos Herrera (1976) presentado en la Gltima
edicién de ArteBA (mayo, 2001): un objeto/instalacién consistente en una bolsa de nylon con un par
de zapatos y otras pertenencias, y un par de calamares en descomposicion, cuyo olor fue invadiendo
progresivamente la feria (obtuvo el Premio Petrobras de Artes Visuales).

109 “] a instalacion, cruzamiento de pintura, escultura, arquitectura y audiovisual, es un arte efimero que
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ciones de “recorrido y ambientacién” propuestas por la misma autora, pues
responden al espiritu de la época en la que tiene lugar la obra. Dicho de
otra manera: en los ‘60 se hablaba -mas comidnmente- de environments y
happenings, aiin no de “instalaciones” y “performances”.

Es por ello que nuestro abordaje del Fluvio Subtunal dinamiza lo que
llamamos algunas “tensiones conceptuales” que advienen a nuestra mirada a
la manera de pares opuestos, contradictorios, pero por ello mismo, tan reales
como irresolubles: en este sentido, la dupla “afuera/adentro” de las distintas
zonas de la obra activan la relacion de la tensién “arte/vida”, en el sentido
que la “experiencia estética” se transforma por si misma en “experiencia vital”
a partir de una situacion poética basada en la “inversion” de la realidad vy el
cambio de contexto de objetos cotidianos. Asimismo, la relacion “naturaleza/
cultura” sehala una posibilidad (nunca completamente acabada) de integra-
cién del “espectador” en tanto “hombre-organismo vivo” en un mundo donde
la tecnologia es considerada el “complemento nuevo” de la naturaleza. Es el
mismo “espiritu de época” que emana de los relatos sobre el Tinel Subfluvial
proximo a ser inaugurado.

conlleva el pensamiento de su propia destruccion o su fin, ya sea por iniciativa del mismo artista o por
las fuerzas naturales que entran en juego.” (Ferrer, 2010:279) Sin embargo, las dificultades de definicion
y de sistematizacién de un arte que acoge bajo su ribrica un extraordinario nimero de obras divergen-
tes en medio, forma, significado y ambicion, siguen siendo mdltiples.
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Focalicemos, ahora si, en el recorrido y ambientacién que conforma
el Fluvio Subtunal (Proceso a la imagen Ill), que probablemente fuera la pri-
mera manifestacién de arte conceptual en la region litoralefa que integran
las ciudades Santa Fe y Parand. Reconstruimos la experiencia valiéndonos
del documento que la fundamenta y describe (que citamos extensamente a
continuacion)''? y de fotos de su acontecer a partir del miércoles 10 de di-

ciembre de 1969 en la capital santafesina, tres dias antes que el tinel fuese
habilitado.

El recorrido consta de varias etapas:

a) La Piscina, por donde es obligatorio entrar, es una pileta con agua, dentro
de la cual emergen elementos (troncos, ladrillos), por donde la gente debe
pisar para atravesarla. Se prevé un camino espacial para los que no puedan
atravesarla del modo original. Debajo del agua, una chapa de aluminio re-
fleja las luces de colores que tinen el ambiente que esta cerrado con lona
o plastico. La piscina termina en una rampa de gomapluma que lleva hasta
el suelo. Esta rampa sirve para hacer que el espectador continuamente se
encuentre pisando materiales distintos. Por uno de los bordes de la piscina
habra algunos trampolines por donde se accede al piso de arena, material
con el cual esta cubierto la mitad del recorrido.

b) Zona de los vientos. Por la rampa de gomapluma, el espectador accede a
una zona (una especie de “bosque”) de tubos inflables colgados del techo.
Estos tubos, de diversos colores se hallan permanentemente en movimien-
to por ventiladores ubicados en el suelo y en el techo, que funcionan con
intermitencia. El espectador debe atravesar este bosque movil para llegar a
la Zona C.

Zona de los vientos:

cien tubos de polietileno inflable de
2,50 x 0,50 y de 2 x 0,40 metros

eran columnas de aire moviles.

"9 Nos referimos a una version del documento que circulé por aquellos dias como material de prensa,
que nos cediera Paolantonio. Al afio siguiente, la artista publicé una versién “revisada” (Lublin, 1970:7)
que incluimos en el Anexo .
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c) Zona tecnologica. Se pasa a la Zona C a través de una cortina plastica en
donde permanentemente se proyectan imagenes de la gente que ha cons-
truido el tinel. El espectador debe, entonces “penetrar” en la imagen, para
acceder a esta zona en donde pisos, paredes y techo, reflejan slides sobre
el tinel. En un sector de la zona, diversos aparatos de television, en circuito
cerrado, muestran al espectador lo que esta ocurriendo en otros espectado-
res, en otros sectores de la obra.

Zona tecnolégica: sobre la cortina trasltcida se proyectan imagenes de obreros quiénes
construyeron el Tanel Subfluvial. Los 15 aparatos de TV con pantallas de colores en circui-

to cerrado, muestran el comportamiento en otras partes del recorrido.

d) Zona de produccion. Alli estardn instaladas las maquinas, especialmente
“mezcladoras”, pintadas por la autora. Cerca de las maquinas debe haber
materiales diversos (tierra, arena, cal, telgopor, etc.) para que los espectado-
res que lo deseen hagan “su propia mezcla” y construyan formas con el ma-
terial conseguido. Aqui también los slides deberan cubrir paredes y techo.
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Zona de produccion:
materiales naturales y artificiales
estaban a disposicién del publico

para construir mezclas y formas.

e) Zona de luz negra. Un recinto cerrado, con luz negra, en donde los colores
fluorescentes es lo Gnico que brilla'y cobra vida. Colgara del techo distintos
elementos con olores (frutas, perfumes, sandalo, etc.) y habra salvavidas

transparentes con agua fluorescente colocados sobre zécalos que el espec-
tador podra manipular.

Zona de luz negra o zona sensorial:

se perciben los productos de la region
envueltos en tules fluorescentes, aro-
mas de esencias y las aguas colorea-

das de los salvavidas.
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f)

g)

Zona de descarga. Formas de animales y objetos, de polietileno, inflados,
permiten que los espectadores puedan golpearlos y tirarlos. Otro conjunto
de elementos que al ser accionados produzcan mucho ruido, separard esta
zona de la del Fluvio propiamente dicho.

Zona de descarga

Fluvio Subtunal. De la zona de descarga se accede al fluvio, un tdnel de
plastico transparente, de diversos colores, de 20 metros de largo con un
diametro de dos metros. El fluvio esta situado dentro del espacio conside-
rado como “zona de naturaleza”, en oposicion a la “zona tecnolégica” y
a la “zona de produccion” que crea la nocion de trabajo. Por el fluvio per-
manentemente corre agua (que estd conectada, por un sistema de circuito
cerrado con la piscina) y hay algunos obstdculos que dificultan la corriente.
El espectador podra recorrer el tinel por dentro. Por su transparencia, se da
la posibilidad de recorrer el tinel por fuera y por dentro.
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Fluvio Subtunal:

un tanel de plastico transparente de 20 metros puede recorrerse por dentro y por fuera.
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h) Zona de la naturaleza. El fluvio divide en dos partes el sector mds grande
del recinto. A una lado estara la zona de naturaleza en donde el especta-
dor se encontrara con animales vivos en un contexto recreado con arboles,
piedras, etc.

Zona de la Naturaleza:
los participantes se encuentran con animales vivos en un ambiente recreado.

Hubieron una oveja, una vaca y gallinas.

i) Zona del ocio y la participacion creadora. Para pasar de la zona de natu-
raleza a la del ocio y la participacién creadora, serd necesario atravesar un
puente que cruza por encima del fluvio. Esta es la zona tltima del recorrido,
en donde se encontraradn los stands con bebidas y comestibles, tands de tiro
al cuadro, concurso a la mejor idea, venta de elementos para la vida coti-
diana creados especialmente para esta ocasion. Habra una ambientacion
musical preparada como collage entre musica beat y folclérica. Finalmente
el espectador podra volcar, en unas tarjetas que se le proveeran, sus impre-
siones sobre las situaciones que acaba de vivir, algunas de las cuales seran
transmitidas por altoparlantes.
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Zona de la participacién creadora:
un sector dedicado al ocio, con collage musical, concurso a la mejor idea y Tiro al Cuadro.
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Conceptualismo en el Litoral

Tal como anticipamos en un principio, una de las hipétesis que han
conformado la direccionalidad de nuestro trabajo, sostenia que el Fluvio Sub-
tunal se constituyé como una de las primeras obras “conceptuales” en la zona
Parana-Santa Fe.

Retomando el gesto de esta idea, cabria entonces preguntar: ;Por qué
decimos que el Fluvio Subtunal es una obra “conceptualista”?

La critica estadounidense Lucy Lippard, sostiene que existen tantas
definiciones de Arte Conceptual como artistas conceptuales, aludiendo a la
diversidad de propuestas que no se limitan al cuestionamiento del lenguaje
sin vincularse con el mundo y la materialidad.

En un sentido amplio el Conceptualismo, la desmaterializacién no
siempre implicara la desaparicién del objeto, pero si la redefinicion de su rol
como transportador de significado, la reinversién de significados y objetos
preexistentes y el intento de eliminar la erosién de informacién. La desma-
terializacion se convirtié en un instrumento de aproximacién al arte por un
camino que se adaptara mejor a los intereses del arte fusionado con la vida,
algo que crecia cada vez mas en la forma de trabajar de todos los paises. (ca-
talogo “Global Conceptualism. Points of Origin 1950’s-1980's”, en Parcerisas,
2007:18)

Entendemos que la obra que Lea Lublin programé para Santa Fe, se
relaciona intimamente con el contexto y con la irrupcion de un artefacto tec-
nolégico que incide, desde entonces, en el habitat y la vida cotidiana de los
pobladores. La traslacion de un hecho real a una situacion poética, la recrea-
cion de un mundo “nuevo” que gira en el eje de la relacién naturaleza/tecno-
logia y sus tensiones; el cambio de contexto de objetos de la vida cotidiana;
son todos estos “conceptos” que subyacen en la diagramacién y realizacion
de la obra. No obstante, esa “programacion”, esa planificacion previa a la
ejecucion —que se compone de ideas y decisiones condensadas en un docu-
mento-, ya es una “obra conceptual”, aunque no “exista” (volvemos en breve
a este punto).

Retomemos las palabras del artista rosarino Juan Pablo Renzi que se-
fialan el juego doble del texto de un artista, entre su condicién poética y su
pretension de fundamentacion real:

Su valor reside en que la metodologia de su escritura es similar y paralela a la
del pensamiento que conduce su produccion artistica, y en que las reflexiones
que ese texto puede producir son similares a las reflexiones que pueda provocar
su obra artistica concreta. (Juan Pablo Renzi, 1980. En VV.AA., 2010)
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En este caso, vemos en la experimentacién discursiva un descentra-
miento de la representacion estdtica y de la percepcion tradicional para fa-
vorecer una apertura pluridimensional —lejos quedd la ventana de Alberti
que permite “bidimensionalizar” el mundo en un cuadro-; para impulsar el
“desciframiento activo” de los elementos que constituyen estructuras de un
sistema, estructuras del lenguaje, con el fin de desencadenar la reflexion del
espectador. Ahora bien, ;qué tipo de reflexion, qué pensamientos son los que
se estan propiciando? Cabe aclarar, que el objetivo de Lea reside en “insta-
lar la pregunta”; esto es, la direccionalidad de las respuestas no es algo que
venga pensado de ante mano, sino que quedaran libradas a la interpretacion
de cada lector, de cada visitante. Lo central es el cuestionamiento del con-
dicionamiento cultural, de los mitos, de aquello que reproducimos de modo
“naturalizado”, en nuestra cultura y de todos los elementos del “sistema” que
lo determinan: cada zona, cada tramo de esa recorrido, ambientan y orientan
determinadas acciones. Por eso, dijimos antes, que la obra para realizarse
como tal, requiere de la viva participacion de las personas: “Mi obra no existe
sin el publico, es un acto vivenciado”, dice Lublin (E/ Litoral, Santa Fe, 6 de
diciembre de 1969). Afuera/adentro -una vez mas, podemos pensar- de la
“existencia” se encuentra la obra: en ese “entre”, en esta tension provocante,
reside su conceptualismo.

Ahora bien, nada de esto implica que la obra esté resuelta ni acaba-
da, es tan sélo el inicio de un proceso, una obra que ird mutando, transfor-
mandose en el tiempo, en la interaccién con los otros-colaboradores, otros-
participantes. Es una obra que, ademas, tendrd su “secuela” en el sentido que
sera retomada en cierta forma y desde algiin fragmento, por la artista en otros
contextos (una galeria, una bienal al aire libre), sin que por ello deje de ser,
cada vez, Gnica e irrepetible'".

El punto de partida del proyecto, como dijimos, es conceptual: la opo-
sicion del concepto de naturaleza y del concepto tecnolégico, le permite a
Lublin disefar un recorrido de nueve zonas/secuencias/ambientes/situaciones
diferenciadas, en las cuales se interpela con distintos recursos, al espectador/
participante, a todos sus sentidos. Es decir que no se dirige s6lo a un nivel
“mental” sino que demanda la “carnadura” de los visitantes, su ser corpéreo,
las apertura de sus sentidos como asi también sus interacciones, sus “senti-
res”. Paralelamente, esta convocatoria, esta invitacion a reunirse, a congregar-
se, a comunicarse, nos lleva a pensar en una suerte de “arte publico”.

""" En 1970, Lublin participa de la Il Bienal de Arte Coltejer, en Medellin, un espacio dedicado a las
propuestas conceptuales de Colombia (y a partir de ese afio, de Latinoamérica y el mundo). Para la
ocasion, la artista recupera el Fluvio en si y plantea otra obra, el recorrido Penetracién/Expulsién: una
estructura tubular inflable y transparente, montada al aire libre, a la que se podia ingresar. Por otra parte,
en diciembre de ese afo, la artista presenta en la Galeria Carmen Waugh una sintesis visual de la serie
de investigaciones y experiencias que habia desarrollado desde 1967: bajo el titulo Proceso a la ima-
gen. Recorrido conceptual. Elementos para una reflexion activa, Lublin realizé una puesta (conceptual)
en escena de sus trabajos, e incluyé sus propios textos que aqui detallamos e incluimos en el Anexo I.
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Decimos entonces, que las diferentes zonas describen y componen
esta “obra mdltiple” que se materializa mediante diversos lenguajes y sopor-
tes de manera simultanea, a la vez que se transforma, muta, deviene —al decir
de Umberto Eco- “obra abierta”''*:

La poética de la obra ‘abierta’ tiende... a promover en el intérprete ‘actos de
libertad consciente’, a colocarlo como centro activo de una red de relaciones
inagotables entre las cuales él instaura la propia forma sin estar determinado por
una necesidad que le prescribe los modos definitivos de la organizacién de la
obra disfrutada... (Eco, 1997:74-75)

Siguiendo a Eco (1997:74), la obra no acabada, abierta, pareciera ser
entregada “al intérprete mas o menos como las piezas de un mecano, desin-
teresdndose aparentemente de adénde irdn a parar las cosas”. Lea Lublin, sin
embargo, no puede relajar del todo este punto. A pesar de no direccionar una
respuesta, si permanece algo pendiente respecto de la recepcion de su crea-
cion, acerca de las posibles opiniones, pensamientos que pudiera generar el
visitante que ha participado plenamente de las etapas del recorrido. Por ello,
su concepcion de la obra incluia, en un primer momento, la realizacién de
una suerte de “etapa evaluativa” de la recepcion de la misma. Tal momento,
que cabria pensar o mejor, debatir, si no deviene en parte en el “cierre” de
una obra siempre abierta, se proponia el replanteo de lo vivido en ese espa-
cio, a partir de una recuperacion de las opiniones recavadas en los asistentes
a la experiencia.

Usufructuando de las diferencias y correspondencias entre arte y naturaleza,
he tratado de crear situaciones que transporten al espectador, que lo sacudan
de cierto atavico concepto de mistificacion artistica. Y en tal sentido, es de des-
tacar que también se sacaran conclusiones sobre la respuesta del puiblico, con
encuestas que levantaran sociélogos y expertos en medios de comunicacion.
(Lublin en £/ Litoral, Santa Fe, 11 de diciembre de 1969)

Lamentablemente, no nos ha quedado certeza de la realizacion de es-
tos estudios, pues no hemos encontrado documentacion al respecto ni rastro
alguno. Considerando la situacién del Di Tella, cuyo foco estaba centrado en
impedir su cierre, es probable que no se hubieran concluido.

"2 La “apertura”, para Eco, presenta dos grados de desenvolvimiento: es de primer grado cuando “in-
terpretado en términos psicoldgicos, el placer estético -como se realiza frente a toda obra de arte- se
basa en los mismos mecanismo de integracién y completamiento que resultaron tipicos de todo proceso
cognoscitivo. Este tipo de actividad es esencial al goce estético de una forma.” La apertura de segundo
grado se da cuando se enfatizan estos mecanismo y se hace consistir el goce estético “no tanto en el
reconocimiento final de la forma como en el reconocimiento de aquel proceso abierto continuamente
y que permite aislar siempre nuevos perfiles y nuevas posibilidades de una forma”. (Eco, 1997:174)
Ciertas tendencias artisticas contemporaneas expresan esta Gltima apertura, porque consisten “no en un
mensaje concluso y definido, no en una forma organizada univocamente, sino en una posibilidad de
varias organizaciones confiadas a la iniciativa del intérprete, y se presentan, por consiguiente, no como
obras terminadas que piden ser revividas y comprendidas en una direccién estructural dada, sino como
obras ‘abiertas’ que son llevadas a su término por el intérprete en el mismo momento en que las goza
estéticamente.”(1997:73)
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Publicacién de los textos de la autora, que acompaié
la muestra realizada en la Galeria Carmen Waught
en diciembre de 1970. Alli proyecta sus recorridos

sobre pantallas, en una puesta en escena conceptual.

Imdgenes de la obra Pentracion/Expulsion, presentada en la Il Bienal Coltejer en Medellin

(1970).
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Naturaleza/Tecnologia

A partir de los ‘60 los artistas comienzan a experimentar con la mani-
pulacion de la electronica, la informética y la cibernética. En distintas ciuda-
des de Europa, Estados Unidos y Argentina, incorporan a los medios masivos
de comunicacién en su produccién artistica, explorando tanto sus mecanis-
mos como sus implicancias sociales.

El CAV-Di Tella fue un terreno fértil para este tipo de investigaciones,
y entre otras experiencias se destacaron las realizadas por el llamado grupo
Arte de los Medios de Comunicacion (1966/67). Integrado por Roberto Ja-
coby, Eduardo Costa, Raul Escari y Juan Risuelo, el grupo exploraba en la ca-
pacidad de los medios masivos de “ambientar”'"® y construir acontecimientos
-y por lo tanto, en su potencialidad politica-, mediante diferentes dispositivos
(textos, instrucciones, noticias publicadas en diarios y revistas, grabaciones
magnetofénicas, circuitos cerrados, emisiones televisivas y contestadores te-
lefénicos, entre otros). La propuesta, por consiguiente, era “constituir la obra
en el interior de dichos medios” (Jacoby en Masotta, 1967:119-122), mani-
pulados por los artistas, cuya materialidad se consideraba “mas social que
fisica”, y cuya forma se constituia por “transformaciones sistemdticas de es-
tructuras de comunicacién”'* (Jacoby en Masotta, 1967:123-132).

Si bien Lea Lublin no comparte esas experiencias, sin duda recupera
un sinfin de gestos propios de estas practicas.

Aludiendo a esta nueva dinamica de “adentro/afuera”, tan caracteristi-
ca de la praxis vital de Lublin, sin duda podemos inscribir al Fluvio Subtunal
dentro del universo de dichas preocupaciones. Es por ello que intentamos
ilustrar su efecto, proponiendo realizar una breve lectura de las relaciones de
esta presencia en la obra a partir de la nocién de “paisaje tecnolégico” que
nos permitimos elaborar.

' La nocién de “ambientacién” -sefiala Ana Longoni-remite a los aportes de Marshall McLuhan, uno
de los tedricos frecuentados por los artistas que experimentan con los medios: “La aparicién de su libro
Understanding Media (1964) difunde extensamente la idea de que los medios de comunicacion ejercen
una nueva forma de poder a través de esl6ganes tales como ‘Los medios ambientan’, ‘Los artistas dejan
la torre de marfil para instalarse en la torre de control’ y sobre todo ‘El medio es el mensaje’. (Jacoby,
2011:12)

"* Los mensajes (artisticos, culturales, politicos) podian ser diseminados en circuitos comunicacionales
masivos, cuya materialidad aparecia como “susceptible de ser elaborada estéticamente”. Sus reflexio-
nes —con las que colaboraron profundamente Oscar Masotta y Eliseo Verén-, acciones y experimentos
son un claro antecedente de la experiencia Tucuman Arde, a la que nos referimos anteriormente. Obvia-
mente no fueron los Gnicos artistas que problematizaron la relacién entre arte y los medios masivos: ésta
fue abordada desde distintas perspectivas. Es bastante conocida la accién de un grupo de artistas pop
(Dalila Puzzovio, Carlos Squirru, Edgardo Giménez) que realiz6 en 1965 un afiche que los retrataba en
un ambiente psicodélico con la inscripcién “;Por qué son tan geniales?”. El cartel emplazado en una
esquina del centro portefio constituia una intervencion en el espacio urbano a partir de un dispositivo
estrictamente publicitario. También la figura del Alberto Greco se nos presenta como otro antecedente,
con sus campafas autopromocionales realizadas a principios de los ‘60 en Buenos Aires.
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Por “paisaje tecnologico” entenderemos el juego dindmico de los efec-
tos suscitados por las relaciones tecnolégicas presentes/ausentes en un terre-
no determinado. En este sentido retomamos las palabras de Pierre Restany
al considerar que: “La tecnologia debe ser tomada como una evolucién de
la naturaleza: son fundamentales los contrastes (una vaca vs. un televisor) y
la imagen que con ellos se elabore.” (E/ Litoral, Santa Fe, 6 de diciembre de
1969). Dicho de otra manera, se trata de entender que la propuesta radica en
mantener una mirada de conjunto, atenta a aquello que se va haciendo sin-
gular dentro de una multiplicidad de efectos distintos.

El Fluvio Subtunal parte, tal como ha sido explicitado por la artista,
de la relacion de oposicion entre naturaleza y tecnologia. El recorrido y am-
bientacion se construye en base a la manipulacion de dos tipos de elementos.
Por un lado, estan aquellos que podemos considerar como “naturales” u or-
ganicos: agua, aire, tierra, arena, cal, piedras, troncos, hojas y follaje, frutas,
animales vivos (vacas, oveja, gallinas), y en este sentido, podriamos agregar a
los hombres/mujeres participes.

Por otro, se encuentran los materiales “artificiales”: ladrillos, alumi-
nio, gomapluma, telgopol, esencias aromaticas, ldmparas eléctricas (luces de
colores, luz negra), compresor de aire, polietileno, plasticos, televisores, ca-
maras de video, slides, proyectores de diapositivas, cintas magnetofénicas,
reproductor de audio, mezcladoras de cemento, carabinas de tiro al “cuadro”
(el “blanco”), entre otros.

La artista -junto a sus colaboradores-, manipula estos elementos y los
dispone de manera tal de producir un reordenamiento del espacio -en con-
creto, del local vacio de 900 m2-, disenando nueve “zonas” tematicas a través
de las cuales se orienta el recorrido “ambientado”, que es experimentado en
el tiempo por el participante.

De la interaccién en estas zonas, se desprenden, se construyen ciertas
imdgenes que ponen en tension las relaciones entre arte y técnica, naturale-
za y tecnologia, naturaleza y cultura. Desde una mirada actual, podriamos
problematizarlas de distintas maneras pero en 1969, ;cémo resonaban estas
duplas? ;Qué concepciones técnicas de mundo las atravesaban?

Nos dice Lea Lublin: “La inversion de la realidad permite que la expe-
riencia estética se transforme en vital, y nos da la posibilidad de integrarnos
en un mundo donde la tecnologia es el complemento nuevo de la naturaleza”
(Lublin en Andlisis, n.455, Buenos Aires, 2 de diciembre de 1969; y en E/ Lito-
ral, 11 de diciembre de 1969)

Si la “inversion de la realidad” es aquella traslacion de un hecho real a
una situacion poética, a la que nos referimos anteriormente, encontramos en
el recorrido ciertas proposiciones diagramadas en ese sentido: primeramente,
el juego anagramatico que da nombre a la obra. Y ademds, una entrada con
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obstaculos a atravesar; un suelo sin césped sino hecho de bolitas de telgopol
(poliestireno expandido) y arena; columnas de plastico con aire que cuelgan
del techo formando una especie de bosque a ser atravesado; agua dentro del
Fluvio, el tinel de plastico de veinte metros, cuya transparencia permite ver
su interior desde afuera, y su afuera desde el interior (y en este sentido nos
encontramos con la dupla “afuera/adentro” una vez mas)...

La Ilamada “zona tecnolégica” inaugura un procedimiento que la ar-
tista implementard en futuras obras: una superficie de vinilico transparente,
cortada como cortina, se transforma en una pantalla a través de la cual debe
pasar el espectador/participante. Sobre ella se proyectan imdgenes (en esta
oportunidad, diapositivas de obreros en plena construccién del Ttnel Subflu-
vial), lo que genera el efecto/accion de “penetrar” en la imagen. A través de
ella se accede, en este caso, a un recinto cubierto por proyecciones de ima-
genes del tinel, y que exhibe, a un costado, quince televisores dispuestos en
tres estantes, que transmiten en circuito cerrado lo que esta ocurriendo en
otros sectores de la obra. El visitante ve, en forma mediada, la conducta de
otros como él, producto de la circularidad del vivo y el directo'".

Si las diferentes zonas colocan al visitante en contacto con diversos as-
pectos de la realidad, esta en particular lo enfrenta con la nueva “naturaleza”
de la vida cotidiana contemporanea: la reproduccién masiva de la imagen y
su difusion en los medios. Por consiguiente, el nuevo “paisaje tecnolégico”
—en este caso, a partir de la irrupcion del Tdnel Subfluvial/a partir de la pro-
puesta del Fluvio Subtunal- demanda una nueva sensibilidad.

No podemos olvidar que la obra se inscribe en un determinado mo-
mento de la historia y en un determinado espacio social. Tras algunas de-
claraciones que leemos en los articulos periodisticos publicados al respec-
to del Fluvio, encontramos ciertas nociones de cuno modernizador -acordes
por consiguiente al desarrollismo-, que tienden a considerar “lo tecnol6gico”
como instrumento de “progreso” abierto a toda innovacion. En este sentido,
leemos nuevamente a Pierre Restany:

"5 La obra que emplea por primera vez este recurso fue La Menesunda (1965), de Marta Minujin y
Rubén Santantonin (Herrera, 1997:85), antecedente también en cuanto a recorrido y ambientacion.
Consistio en un circuito compuesto por dieciséis ambientes que el espectador-participante debia reco-
rrer en grupos. Al atravesarlos, se enfrentaba a diversas situaciones: Un tinel de luces de neén conducia
a una sala con diez televisores encendidos a todo volumen. Luego se pasaba por una habitacién en
la que una pareja se hallaba semi desnuda recostada en una cama. Otro tinel inundado por sonidos
callejeros Ilevaba a una escalera de cuyo pasamano cubierto por esponjas emanaba un fuerte perfume.
Después, el publico ingresaba en una estructura gigante que representaba el interior de una cabeza de
mujer, donde una maquilladora le aplicaba sus productos. Una vez mas, un tinel conducia al espec-
tador hasta otro ambiente. Su aroma imitaba al de un consultorio odontolégico, del cual sélo se podia
salir si se marcaba el nimero correcto en un dial gigante, para atravesar una cdmara frigorifica en la que
podia sentir el cambio de temperatura y llegar a un espacio con espejos que se oscurecia cuando éste
ingresaba y en el que ventiladores hacian volar papel picado. Por Gltimo, un olor a fritura acompanaba
su salida. Fue realizado en el CAV-ITDT con la colaboracion de Pablo Suarez, Floreal Amor, Rodolfo
Prayon, Leopoldo Maler y David Lamelas.
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Mas alla de las situaciones de detalle, que constituyen las etapas precisas del
itinerario: sus aspectos estéticos o psicolégicos, su humor critico o sus choques
visuales, la obra de Lea Lublin se apoya sobre la oposicion dialéctica entre
la naturaleza en si y la naturaleza para si, el don ontolégico del universo y la
“natura naturans”, lo real objetivo y el producto de la actividad de los hombres,
de su sofisticacion y de su elaboracion, de su metamorfosis. El tinel de pléstico
transparente que termina el recorrido es mucho mas que el recuerdo fisico del
acontecimiento de Santa Fe: es el simbolo de la insercion organica del individuo
en el mundo visceral de su propia creacién. (El Litoral, Santa Fe, 16 de diciem-
bre de 1969).

La presencia en la prensa grafica: una estrategia comunicacional

El Fluvio Subtunal fue inaugurado el miércoles 10 de diciembre de
1969, en un dmbito ajeno al circuito artistico local: un recinto vacio en la
esquina céntrica de San Martin y Tucuman. La iniciativa tenia un doble valor:
por un lado, ofrecer a la ciudadania -durante las celebraciones de la “Semana
del Tdnel”-, una experiencia artistica de vanguardia auspiciada por el ITDT; y
por otro, colaborar benéficamente con la ALPI santafesina.

Por ello, se organizé una conferencia de prensa en la sala Brahms,
sede de la comision de la “Semana...”, para presentar detalles sobre la pro-
puesta con la cual ambas instituciones adherian a las celebraciones por la in-
auguracion del viaducto. La misma fue conducida por José Maria Paolantonio
y conté con la participacién de numerosas personalidades de la ciudad: au-
toridades, coordinadores de los festejos, representantes de la cultura, las artes
plasticas, y de las instituciones implicadas directamente en el proyecto''.

Al dia siguiente (02.12.69), el periédico santafesino citaba las palabras
del secretario de Extension del Di Tella, que describian al Fluvio Subtunal
como la primera obra de esas caracteristicas que se realizaba en el pais. No
resulta una afirmacioén exagerada si consideramos que cada “recorrido-am-
bientacion” tiene caracteristicas Unicas e irrepetibles por el “aqui y ahora”
donde tienen lugar. Sin embargo, no podemos dejar de mencionar que La
Menesunda, de 1965, fue un claro antecedente.

"¢ Asistieron: Dante Vella, fiscal municipal en representacién del intendente Puccio; Estella Eguiazi de
Ambrosio de la Direccién General de Cultura de la provincia; Héctor Nardi, secretario de Cultura de
la municipalidad y el arquitecto Norberto Nardi; el subsecretario de Obras Pdblicas, Santiago Toretta;
David Cohen y Miguel Chacén, miembros de la Comisién Directiva de la Semana del Tdnel; Dibio
Chiani, coordinador de los festejos; el doctor Ricardo Carlen, secretario del a Sociedad Rural; César
Fernandez Navarro, director de la escuela de Artes Visuales; Jorge Taverna Irigoyen y representantes de
artistas pldsticos santafesinos. Lublin contaba con la compafia de su asistente, Raquel Viola. Por otra
parte, se encontraba Hugo Maggi, el coordinador entre el Di Tella y ALPI para la realizacién de la obra.
De la entidad benéfica estaban Blanca de Nicolini, Carmen de Caputto, Leonor Milia de Gshwind y
Rosa de Podestd, integrantes de la Comision Directiva; y el asesor Aquiles Allevi. Raquel de De Diego
y Laura de Cabanellas, presidenta y vicepresidente respectivamente, realizaban mientras gestiones por
esta obra en Buenos Aires. (E/ Litoral, Santa Fe, 2 de diciembre de 1969, p.6)
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Buenos Aires también se hizo eco de esta experiencia. La revista Ana-
lisis incluy6 en la seccion “Artes y Espectaculos”, de su edicién del 2 de di-
ciembre de 1969, una entrevista indirecta con Lea Lublin y Paolantonio. En
el articulo quedan descriptas todas las etapas/zonas que del Fluvio -lo cual
también habia sido informado por el vespertino santafesino, como ya vimos,
a mediados de noviembre.

El Diario de Parana, por su parte, lo Gnico que publicé al respecto fue
una carta dirigida a su director, el doctor Arturo Etchevehere, escrita en nom-
bre de la Comision Directiva de ALPI (El Diario, 07.12.69). La misma solicita-
ba el apoyo para la difundir la obra y extender asi la invitacién a la poblacién
paranaense (que por esos dias tenia la oportunidad de ver una importante
muestra fotografica de Pedro Luis Raota'”). Es probable que misivas similares
fuesen enviadas a diversos medios de comunicacion.

Tras la inauguracién del Fluvio, el periédico E/ Litoral publicé la noticia
el 11 de diciembre, que ilustré con una foto en la que se ve al piblico en la
“Zona de Ocio”, junto a otra que retrataba a la artista. El texto rescataba los
principales conceptos de notas anteriores y reproducia nuevamente las eta-
pas/zonas del recorrido. Esta insistencia, al margen de la necesidad de difun-
dir el evento, la atribuimos a las especiales caracteristicas “conceptuales” de
la obra que demandan cierto anclaje en el texto de la artista.

"7 Oriundo de un pueblito chaqueno, Raota habia vivido en Santa Fe y luego en Villaguay (Entre Rios),
donde comienza a destacarse como fotografo. A partir de 1966 cosecha importantes premios interna-
cionales, y en 1969 se convierte en un suceso: gana Primeros Premios en Australia, Austria, Inglaterra,
Francia, Italia, Espana y, lo mas relevante, obtiene el Premio al Mejor Reportero Gréfico del Mundo,
otorgado en La Haya (Holanda), lo que le da la oportunidad de viajar a Europa para recibirlo. La mues-
tra que realiza en los salones del Instituto Autarquico Provincial del Seguro durante la “Semana del
Tanel”, reviste los lauros de esos galardones y se presenta como una distinguida propuesta del quehacer
artistico en la orilla paranaense (E/ Diario, Parana, 9 y 10 de diciembre de 1969). Durante esos dias
también expone el Grupo 633 (Gloria Montoya, Felipe Aldama y Carlos Asiain) en la Galeria Fenix.
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Por otra parte, la presencia en Santa Fe del critico de arte Pierre Res-
tany, concentré la atencion mediatica por ser un referente del pensamiento
sobre el arte contempordneo, a nivel internacional. Los comentarios y opinio-
nes del ensayista argelino-francés respecto a la obra de Lea Lublin, configura-
ron una voz autorizada que respaldé el “estatus artistico” del recorrido pues
sefalando determinadas referencias, produciendo ciertos andlisis, otorgaba
un marco de contextualizacion a la obra y a su autora, que redundaban en su
valoracion estética.

En este sentido, se distinguen dos notas publicadas en £/ Litoral. La pri-
mera, da cuenta de la estadia de Restany en la capital santafesina, quien de
paso por Buenos Aires, deseaba ver a su amiga “en accion frente a tan gran res-
ponsabilidad como es el montaje del Fluvio”. El texto destaca su “sentido pro-
fundo de la actual evolucién y problematica artistica” y detalla algunas de sus
numerosas publicaciones. A continuacion, se pueden encontrar algunas claves
para abordar la inédita propuesta en las declaraciones del intelectual francés:

El ‘Fluvio Subtunal’, no sélo por sus grandes dimensiones, y si por sus soportes
se presenta como una obra de caracteristicas propias e importantes. La expe-
riencia que ataca directamente al mito de la creacion, busca algo mas que una
serie de estimulos sensoriales, apunta a los cambios. (E/ Litoral, 6 de diciembre
de 1969)
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Leemos alli, entonces, la palabra del critico que conoce a su objeto/
sujeto de estudio y analisis -sobre los que ha escrito en otras oportunidades-.
Acerca de la artista, sefala:

La personalidad iconoclasta de Lea Lublin no parte del Fluvio Subtunal. Evolu-
cionando permanentemente, en base a una creacion activa, se busca a través
de una serie de grandes retratos de mitos diversos —artisticos, politicos, religio-
sos- que la llevan a crear (en una accién demitificadora) ‘retratos con limpiapa-
rabrisas’. Su interrogante es concreto ;qué elemento de andlisis resiste un mito?
([dem)

La segunda nota a la que referimos posiciona nuevamente el Fluvio
Subtunal en la prensa grafica, cuando auln faltaba una quincena para su cie-
rre, previsto a fin de afno. Se trata de un articulo de critica de arte firmado
por Restany, titulado “Una arquitectura de la informacién”, que ilustra los
que sosteniamos hace un momento. Es un texto que dialoga plenamente con
la obra, un contrapunto que ejerce una interpretacion posible, y corona las
investigaciones que la artista denominé “Proceso a la imagen”. (Cfr. Anexo I).
Citamos extensamente unos fragmentos:

;Qué es el “Fluvio Subtunal”? Primero, y ante todo, una demostracién sociol6-
ica, un trabajo sistematico sobre las estructuras de la comunicacion psico-sen-

!
sorial. En el local de un gran negocio desocupado, en el centro de Santa Fe, Lea
Lublin cred y realizé un recorrido orientado, un itinerario con fases multiples
que impone al espectador toda una gama de reacciones del comportamiento.

(..)

Lea Lublin modela plasticamente los datos de la informacién de base, articula
para nosotros el contenido y nos propone trabar conocimiento con ellos a tra-
vés de los diferentes niveles de nuestra psiquis y de nuestro fisico. Registramos
asi en dosis sucesivas una cantidad de informacion que transformamos inme-
diatamente en experiencia sensible, fisicamente vivida y afectivamente experi-
mentada. Este despertar a la conciencia del mundo no es el mérito menor de
un proceso que reviste, de experiencia en experiencia, de jalén en jaléon, una
multitud creciente.

El “Fluvio Subtunal” es una arquitectura formativa e informativa: concierne a
todos aquellos que estan preocupados por una conciencia mayor de sus emo-
ciones y de sus actos, a todos aquellos que estan tentados de rehusar, fuese sélo
por un instante la temible pasividad del lenguaje. (E/ Litoral, Santa Fe, 16 de
diciembre de 1969).
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Un trabajo colectivo

La colaboracion que posibilité la realizacion del Fluvio Subtunal, llevé
a Lea Lublin a escribir en 1970: “A casi —restan dias- un ano de tal aconte-
cimiento, necesito expresar mi profundo reconocimiento a los que hicieron
realidad no sélo una obra “de arte’ sino una obra ‘de vida’, ambas indisolubles
y constituyentes a la vez de lo que fue el Fluvio.” (Lublin, 1970:9)

“Arte y vida”, una vez mas, es el gesto que la artista senala y rescata,
al que siempre vuelve y proyecta en la produccion de experiencias estéticas
ligadas a una creatividad vital.

El recorrido y ambientacién, esa “obra programada” se volvi6, ademds,
“obra colectiva”, pues la concrecion del montaje fue posible gracias al trabajo
de numerosos ayudantes: “La obra se ha ido haciendo aqui, en Santa Fe; y al
lado de Lea Lublin han estado arquitectos, ingenieros, artistas plasticos, estu-
diantes, obreros, colaborando en la construccion de lo que, en definitiva, sera
una obra de arte para la comunidad.” (El Litoral, 2 de diciembre de 1969)

En las notas periodisticas, de las que ya dimos cuenta, figuran algunas
de las instituciones santafesinas que prestaron su apoyo: el Departamento
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de Extensién de la UNL; Agua y Energia; el Ejército; varias empresas''® y es-
tudiantes “de arte, arquitectura, ciencias sociales y otros” que participaron
luego.

La mayoria de los artistas que contribuyeron en el montaje de la obra,
pertenecian al grupo El Galp6n, denominacién con la que aludian a las insta-
laciones de una ex fabrica de soda situada en Lépez y Planes 3664 que, con
esfuerzo propio, habian convertido en un nuevo espacio para las expresiones
de la cultura. Su orientacién era “contestataria y de difusiéon popular” (£l Li-
toral, 15 de agosto de 2001). Algunos de los primeros integrantes fueron Lita
Franceschini, Jorge Cohen, Carlos Mines, Juan Peti Lazzarini, Domingo Sahda
y, a partir de 1969, el grupo quedé conformado por Lito Benvenuti, Nora Pos-
sentini y Juan Vergel.

Sahda, ademas, se desempenaba como cronista cultural en el diario El
Litoral. A propésito, uno de los articulos alli publicados da cuenta del tiempo
compartido y el intercambio entre Lublin, Restany y el grupo:

El didlogo se extiende por varias horas y lugares —nos banamos en San José del
Rincén, admiramos la costa, visitamos “El Galp6n” nos reunimos en la mesa y
continuamos analizando las posibilidades y realidades que plantea la creacion
entendida como “una arquitectura de la informacion”. (E/ Litoral, 6 de diciembre
de 1969)

Las actividades en el centro de arte y sala de exposiciones El Galpon,
habian comenzado en junio de 1965 y se extendieron hasta mediados de los
‘70. Durante ese lapso, se realizaron numerosos conciertos, funciones, char-
las, talleres, exposiciones de tendencias experimentales y renovadoras. Las
diversas disciplinas artisticas tuvieron alli espacio para la creacion, el debate
y el intercambio: exponentes de las letras, el teatro, el cine, la musica y, espe-
cialmente, la plastica, pudieron compartir su arte; destacandose las expresio-
nes de vanguardia. En 1966, por ejemplo, Juan Pablo Renzi se explayé sobre
“El lenguaje de la pintura” y “los elementos formales de la pintura”; en 1967
exhibieron sus trabajos Noemi Escandell, Graciela Carnevale, Lia Misonnave
y Ruperto Fernandez Bonina. A mediados de 1969 expusieron referentes de
la llamada Nueva Figuracion: Martha Peluffo, Ernesto Deira, Luis Felipe Noé,
Jorge de la Vega; coordinaron la primera muestra del Museo Argentino del
Grabado en Santa Fe -dirigida por Oscar Pécora-; mantuvieron un “encuen-
tro con Lea Lublin” y organizaron “una charla” con “el critico francés Pierre
Restany, quien vino especialmente para la inauguracion del Fluvio” (E/ Litoral,
15.08.01; Cfr. Archivo Histérico de Santa Fe).

'8 “Cuentan las actas de ALPI que el ejército fue convocado y se necesitaron diez viajes con doce sol-
dados para trasladar arena, piedras, tierras, plantas, etcétera, siendo la firma Boaglio SA la que prestd
televisores, ventiladores y puso a disposicion el personal especializado para la instalacién y el manejo
de los equipos” (E/ Litoral, 29 de octubre de 2010)
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En sintesis, la accién conjunta de todas esas personas viabilizd, enton-
ces, la experiencia del Fluvio, la cual —recordaria Lea tiempo después-, “no
s6lo se limit6 al aporte de la mano de obra sino que su tarea actu6 dialéc-
ticamente: criticando, participando, enriqueciendo, realizando las distintas
etapas del proyecto total. Esto constituy6, mas alla de lo dicho, una verdadera
experiencia humana trascendental, que sin duda signé el producto acabado
que fue el Fluvio Subtunal”. (Lublin, 1970:9)

sComo se financié la obra? En principio, a través de ALPI (Andlisis,
n.455, Buenos Aires, 02.12.69), institucion a la que el gobierno provincial
otorg6 un subsidio de 400 mil pesos con el objeto de solventar gastos, pues se
trataba de un evento a beneficio. La municipalidad, por su parte, aporté per-
sonal, como electricistas, técnicos y obreros. Atin reconociendo que la mayor
parte de la mano de obra fue cedida, el costo aproximado del Fluvio Subtunal
fue de “un millén y medio de pesos” (E/ Litoral, 11.12.69).
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Adentro/afuera
. T
(Algunas consideraciones finales)

“El abismo existente entre lo que hemos visto en la obra (o lo que nos imagina-
mos que hemos visto) y los balbuceos que logramos pronunciar sobre ella es tan
vasto que nuestras palabras parecen huecas, flatulentas o falsas. (...)

Parece que la aparente inutilidad de toda reflexion sobre el arte rivaliza con

la profunda necesidad que sentimos de hablar interminablemente de él.”

Clifford Geertz. Conocimiento local. Ensayo sobre
la interpretacion de las culturas (1994:117-118)

Intentar “finalizar” la escritura del relato sobre la experiencia del Flu-
vio Subtunal, implica también la comunicabilidad de una sensacién que -al
igual que lo plantearon los pares paradojales con los que hemos leido la mor-
fologia de este proceso-, vuelve a poner en tension una dimensién “interior”
y otra “exterior”.

Interior, en eso que se fue jugando dentro nuestro a partir del encuen-
tro con la obra misma, con la vida de Lea, con los fragmentos de escritura
que nos ha legado, con las imagenes de sus producciones, los comentarios de
personajes que han podido conocerla, su hijo en Paris, el Di Tella en Buenos
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Aires. Exterior, la necesidad de volver comunicable de algiin modo, un pro-
ceso habitado por una emotividad intransferible; exterioridad también de la
comunicabilidad que pretende el gesto de seguir tejiendo memoria.

Si nos referimos a la memoria es porque, tal como hemos anticipado,
el Fluvio Subtunal ha sido, de alguna manera, olvidado. Alejado de las con-
cepciones que defendian la perennidad e inmovilidad de la obra de arte, este
recorrido y ambientacién explicitamente transitorio, no planteaba la cuestién
de su durabilidad. La materialidad del Fluvio es propia de lo efimero, cues-
tiona las propiedades del lenguaje, el tiempo y el espacio, pero también se
expone como obra abierta, y nos invita (y seguira haciéndolo) a entrar/salir
de ella, a transitarla de afuera/adentro, de adentro/afuera, para dialogar, para
significar, para construir un sentido posible.

Si la durabilidad de sus materiales no puede ser reificada, si puede ser
tratado, en cambio, el eco de sus efectos. En la dinamica movil del “archivo”,
son los recuerdos, rastros, que fuimos haciendo revivir los que nos han conduci-
do —nunca linealmente- a una reconstruccion posible del pasado inseparable de
su movilidad. Esos fragmentos, adn dispersos e incompletos, nos han permitido
conformar un discurso que obstina su escritura contra el silencio del olvido; ya
que todo silencio esta habitado por mil voces esperando su espacio para hablar.

Llegamos, decimos entonces, al final de este gesto comunicacional,
que podria ser “cerrado” (nunca suturado, menos clausurado), desde distin-
tas cuestiones. Visto que se trata de una obra abierta, estas cuestiones siguen
planteando interrogaciones, y, en este sentido, hoy podriamos preguntarnos
hacia donde se dirige el Fluvio Subtunal, mas alla de las intenciones explicitas
de Lea Lublin. Por la duracién acotada de la obra, por su condicion de irrepe-
tible, podriamos pensar, en sintonia con Taverna Irigoyen (2010:79), que se
orienta “hacia la concrecion de una idea que genere un vinculo. Es decir, una
impresion que, a la vez, alcance a un registro mnémico, evocable. Un gesto
que suscite memoria. Que abra un cuestionamiento determinado.”

En ese registro mnémico, en ese ejercicio de memoria, podemos pen-
sar que se produce una extensiéon —arbitraria- del acto creativo, que puede
trascender mediante la evocacion, también breve y fugaz, o mediante la rei-
teracion en el pensamiento.

Lea Lublin retomara con mayor énfasis en obras posteriores la cuestion
de la memoria, procurando ain el dificil trabajo de definir aquello que im-
plica. De este modo, “memoria”, frente a su mirada devendra, una facultad
mental relacionada con una actitud conciente, ligada al conocimiento y a la
voluntad de saber (Daniel y Ducros, 1995:20).

Haciendo eco de esta “voluntad de saber” enfrentamos el archivo dis-
continuo, legado por el Fluvio Subtunal. Tristemente, no hallamos casi regis-
tros de su memoria. Pocos rastros han quedado acerca de su recepcién en
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la Semana del Tunel, sélo un breve comentario realizado desde la critica de
arte por Pierre Restany (E/ Litoral, 16.12.69), y una anénima y generalizada
mirada que susurra que “no a todos les gusté” (Paolantonio, ver Anexo ). Ese
“hueco”, entonces, queda, permanece. Sin intentar “rellenarlo”, sin embargo,
ese “vacio” nos invita a seguir cuestionandonos.

En este sentido, tal vez podemos preguntarnos: ;no serd que el Flu-
vio Subtunal propuso, a través de sus nueve zonas, cierto ejercicio para el
espectador-participante, que le permitiera acceder a alguna/s forma/s de com-
prension del mundo y sus transformaciones? ;No sera que ese recorrido y, en
especial, ese pasaje por el tinel, nos remite, de alguna manera, al pasaje por
la caverna de los hombres en Platon, que van de la ignorancia al saber, desde
la oscuridad hacia la luz'"? Pues a pesar de la transparencia del pldstico con
que se formé la estructura del Fluvio, podriamos evocar una imagen de lo que
un recorrido de instruccién, de educacién, de crecimiento puede implicar.

S6lo podremos arriesgar hipétesis, probabilidades... tal como en de-
finitiva Lea Lublin lo deseaba. Desde nuestra experiencia singular, entonces,
desde el lugar de autor de este relato, no podemos mas que dar cuenta de
nuestro recorrido a través de un proceso de aprendizaje que, efectivamente,
nos ha conducido de un “estado a otro” pues en algo nos ha transformado'*.

A partir del encuentro con el titulo de la obra, titilante, [lamativo, ha-
llado en una timida mencién de Jorge Glusberg, no cesamos de interrogarnos
acerca de ese juego anagramatico y sobre cémo era la obra, por qué aludia al
tinel, cémo habia sido posible, quién/es la habia/n realizado. Habia tenido
lugar en nuestra “zona”, en un momento histérico para la vida de nuestra co-
munidad, y nada sabiamos al respecto. Cada pregunta nos fue llevando a la
otra y, como si se tratase del trabajo de un arqueélogo, empezamos a buscar
y encontrar, de a poco, fragmentos que, puestos en relacién, fueron evocando
respuestas posibles.

Supimos entonces, que se trataba de una creacion inédita en nuestro
paisaje, creada por una artista que no era de la region, que nos llevo a seguir
sus rastros en Buenos Aires y en Francia (donde fallecio, el 10.11.99). Nos en-
contramos entonces con Lea Lublin, artista mujer, migrante, viajera de barcos,

"9 Platén, que interpretard dicha alegoria segiin el modelo de su dialéctica mundo de las ideas/mundo
sensible, recupera aqui una metafora que resulta representativa de los cultos y creencias de la época.
En este sentido, la caverna alumbrada por el sol de Platén recuerda, no sélo visiblemente a la imagen
del tinel que nos ha convocado en la presente investigacién, sino también al recorrido inicidtico que
supone todo proceso de aprendizaje y todo proceso creador. (Platon, La Reptblica, Obras completas,
Madrid, Gredos, 2005).

20 Desde la perspectiva de la Historia de las Religiones, un rito de iniciacién implica, ante todo, la
realizacion de un “pasaje” de un estado a otro. Se cuentan aqui los ritos épicos solicitados a los héroes
por la mitologia, los ritos de pubertad, de integracién y de condecoracién social. En estas practicas, se
trata de modular, por medio de pruebas y desafios, un camino propio que va amplificando los propios
saberes a lo largo de su recorrido (Mircea Eliade, Historia de las Creencias e Ideas Religiosas, Madrid,
Paidés, 2011).
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lectora incansable, investigadora, intelectual, docente y madre, cultivadora
de una actitud festiva y entusiasta ante la vida —adn con sus grises y claros-
curos-, quien nos condujo en la aventura de descubrir su particular obra y un
poco de su vida, y a sumergirnos en la historia de nuestro pueblo, de nuestro
pais, de nuestro mundo occidental. Nos cont6 acerca de los horrores de las
guerras y las luchas de poder, las injusticias y los sufrimientos que histérica-
mente nos infligimos; nos contd, también, sobre las transformaciones que
hemos experimentado como sociedad, respecto a nuestras cosmovisiones y a
las posibilidades técnicas desarrolladas a lo largo del siglo XX. Y, sobretodo,
nos contd sobre la potencialidad liberadora del arte, de la potencialidad criti-
ca del hacer creativo respecto al mundo donde se inserta, de la necesidad de
cuestionarnos y comunicarnos.

Asimismo, nos presentd, indirectamente, a personas que la conocieron
y que, ademas, han dibujado con sus acciones parte de la historia de nuestro
quehacer cultural (Oteiza, Paolantonio); a otras también, que nos transmi-
tieron semblanzas de su persona: su hijo Nicolas, su sobrino Alejandro, su
amigo Marcial (ver Anexo 1), y, en este sentido, no podemos dejar de men-
cionar al profesor Teyssedre, cuyo trabajo citamos reiteradamente a lo largo
de nuestro escrito.

Llegados aqui, tenemos que reconocer que nuestro particular recorri-
do fue factible, en parte, por las posibilidades que ofrece la tecnologia digital,
por permitirnos hallar personas a la distancia y habilitarnos el dialogo casi
de manera instantanea, y también por facilitarnos el acceso a documentos
de la época que, afortunadamente, algunos Archivos ya han digitalizado. Sin
dudas, el espacio que nos permitié encontrar la mayor parte de los rastros con
los que fuimos tejiendo nuestro relato, fue la Fundacién Espigas de Buenos
Aires y su Centro de Documentacion para la Historia de las Artes Visuales en
la Argentina, a la cual reconocemos el valioso trabajo que desarrollan para
nutrir nuestra memoria colectiva.

Si nuestro inicio en la universidad publica estuvo compartido con una
formacion en Artes Visuales, encontramos como desenlace “natural” finalizar
esta etapa de nuestros estudios, con una investigacion que retine nuestras
areas de interés, es decir, la Comunicacion y las Artes. Con un estudio, decia-
mos, referido a la obra de una artista que se cuestioné -y en esto tal vez nos
identificamos-, acerca de las posibilidades criticas del cuadro a esta altura del
siglo; de los limites de la comunicabilidad, mediante la pintura, de mensajes
politicos y sociales, entre otros.

Limites de la comunicabilidad/perspectiva comunicacional... No ha
sido sino éste el borde aporético en el que insertamos nuestra mirada, escri-
tura, relato que fue reavivando olvidos y haciendo visible un Fluvio Subtunal,
que es un poco el de Lea, un poco el nuestro. Borde aporético del arte, tam-
bién, que sin duda excede la linealidad de un pasaje unidireccional desde la
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oscuridad hacia la luz, sino que, a pesar de Platén, hoy sigue multiplicando
sus efectos. Tal vez la “voluntad de saber”, la posibilidad de memoria, no
resida mas que en la posibilidad, siempre abierta, de producir un transito, un
recorrido posible, con entradas y salidas mdltiples, palabras y silencios, ima-
genes y sombras, obstinado en seguir multiplicando los efectos que adn hoy
pueden contagiar su relampagueo.
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ANEXO I

Textos de la artista

PROCESO A LA IMAGEN. RECORRIDO CONCEPTUAL.
ELEMENTOS PARA UNA REFLEXION ACTIVA'

La presentacién de los Elementos para una Reflexion Activa, trata de
substituir la adaptacion por la creacidn, es decir, trata de substituir el con-
dicionamiento cultural por el cuestionamiento de todos los elementos del
sistema que lo determinan.

A través de sus distintas secuencias, el recorrido de los Elementos se
presenta como un “sistema de conexiones multiples”.

Desde la Penetracion de la Imagen hasta Indice de Imagen, las iméage-
nes aparecen: proyectadas, penetradas, superpuestas, descentradas, disconti-
nuas. Deseo mostrarlas en lo limitado/ilimitado de su funcién:

1- Las imdagenes proyectadas en pantallas traslicidas y méviles son
atravesadas/penetradas por los espectadores/participantes del re-
corrido.

2- Estas imagenes corresponden a obras anteriores que fueron a su
vez recorridas, y/o vividas por otros espectadores/participantes de

’

"Bajo este titulo, Lea Lublin reuni6 la serie de textos sobre “Proceso a la Imagen” a los que hicimos
referencia en nuestro trabajo, y que aqui transcribimos. El primer escrito que presentamos, de 1970, fue
especialmente redactado para el recorrido que realizé en diciembre de ese afo en la Galeria Carmen
Waugh, de Buenos Aires, mediante le cual presenté una sintesis visual de sus experiencias anteriores
(utilizando imdgenes proyectadas en pantallas méviles). (Lublin, 1970).
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las mismas: Terranautas, Fluvio Subtunal, Flor de ducha, etc.
Igualmente seran proyectados los textos, planos y las distintas se-
cuencias de la preparacioén y de la realizacién de las obras.

3- El espectador luego de percibir y atravesar las pantallas méviles
llega al fondo del recorrido, donde se desarrolla el Indice de Ima-
gen (proceso a la imagen I).

4- Para salir del recorrido, el espectador debe recorrer y atravesar en
sentido contrario las imagenes de las pantallas penetrables.

Este descentramiento de la Percepcion cuestiona la Imagen Plana, la
Imagen Bidimensional como signo.

La puesta en duda de la Representacion estética, responde a que ésta, como
producto cultural, aparece como producto estatico, fijo, para sentidos estaticos.

La pasividad del lenguaje, aparece por lo tanto, a cierto nivel de de-
sarrollo de la percepcion, resultante del idealismo filoséfico, superado por la
problemdtica de la realidad actual, en pleno proceso revolucionario.

La posibilidad de percepcion pluridimensional que actta sobre nues-
tra experiencia psiquica y sensorial, se da por el desciframiento activo de
todos los elementos que constituyen las estructuras del lenguaje, presentadas
(o combinadas) en la obra y en la cual el espectador de la misma (de la cual
es parte integrante) debe descubrir, atravesar, penetrar, recorrer, ver, leer, per-
cibir, pisar, tocar, usar, sentir, vivir en una nueva relacion:

VIDA/LENGUAJE = ARTE

El espacio-distancia que separaba la obra del espectador, ahora es el
elemento de una nueva relacién que la transforma.

Lo que antes era solamente percepcién exterior, puede/debe ser cono-
cido por dentro.

Debemos enfrentarnos con las estructuras, sin ocultamientos, sin mie-
dos, objetivamente en vez de subjetivamente de lo Real.

Lo que la cultura ocultaba de los mecanismos del arte, a través de sus
artificios, son ahora totalmente revelados.

El arte puede y debe actuar como arte de transformacion.

Para que esto sea posible debera en primer lugar cuestionarse a si mis-
mo, para poder descondicionar, desmitificar, desculturizar.

El cuestionamiento de la Representacion y de la Imagen plana deter-
mina su “negacion de transformarse en sistema”.

Lea Lublin. Buenos Aires, 1970.
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PROCESO A LA IMAGEN |
INDICE DE IMAGEN

Mis obras analizan el proceso a/de la imagen a través de su inscripcion
en el espacio.

El espacio estd considerado como un medio permanente de transfor-
maciones. (Espacio ilimitado, anénimo. Las percepciones del entorno o las
impresiones graficas al mismo tiempo que lo determinan, lo anulan).

Las estructuras y/o las impresiones gréficas o plasticas (la asi [lamada
imagen pictérica/escultdrica) aparece:

descentrada
desmontada
superpuesta
proyectada

a
b
C
d

= = =

Asi la obra aparece como un Indice de Imagen.

1°) Se elige una imagen determinada. Esta imagen sera desarrollada y trans-
formada en el espacio mismo en el cual se inscribe.

2°) La imagen ha sido elegida arbitrariamente. Se hubiera podido elegir
cualquier otra imagen, sin que por eso el sentido mismo de la obra
cambie.

3°) A través de esa “imagen” representativa, se van a poner en evidencia
todos los elementos que posibilitan la constitucion de toda imagen re-
presentativa.
a) linea/color
b) continuo/discontinuo
c) lleno/vacio
d) claro/oscuro
e) positivo/negativo
f) primario/complementario
g) visible/invisible
h) blando/duro
i) preciso/impreciso
j) cercano/lejano
k) interior/exterior
l) arriba/abajo
etc., etc.

Aunque la obra aparece como algo terminado, esta no se presenta
como un producto elaborado listo para el consumo, sino que por el contrario,
lo que la obra desea sefalar es el proceso de elaboracion, el artificio de la
produccion.
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Por lo tanto la obra no es mas que un medio para desencadenar la re-
flexion activa.

El circuito es permanente y el espectador se encuentra en medio del
Proceso, que es cambio.

Su percepcion se modifica constantemente, segtn el nivel interior o
exterior que elija. El recorrido interior/exterior elimina la oposicién interno/
externo, afuera/adentro.

La obra se compone por la sucesion de diferentes superficies de plasti-
cos transparentes, opacos, trasltcidos, blandos, duros, separados entre si.

En esos espacios de separacion o espacio distancia, que son recorridos
y atravesados, los espectadores perciben/leen la obra, integrandose al proceso
de lenguaje. De este modo si el espectador se encuentra en el espacio B, su
vision de la obra sera distinta de su lectura/percepcién del espacio A o Cy asi
sucesivamente.

La obra ofrece una lectura total o parcial segin el punto y el espacio que
el espectador elija para su percepcion. Desde el exterior el espectador percibe
el recorrido en una aparente totalidad/unidad/continuidad, que ocultan los me-
canismos internos de produccién de imagen. De este modo quedan revelados
los artificios que presiden la constitucion de toda obra representativa.

Asi, la obra, ya no aparece mas como algo estatico, cerrado en si mis-
mo, sino que estalla por todos lados en el espacio y en el tiempo.

Lea Lublin. Paris 1967/68.

PROCESO A LA IMAGEN 11
TEARRANAUTAS: Instituto Torcuato Di Tella. Septiembre 1969. Experiencias |

Es una obra para: desculturizar, desmitificar, descubrir, recorrer, tocar,
meditar, golpear, comer, evacuar.

La obra desea desencadenar la accién y el pensamiento del especta-
dor, que es parte integrante de la obra en una nueva relacién:

VIDA - LENGUAJE = ARTE
Es por esto que esta obra es: efimera, conceptual, sensorial, filosofica.

El recorrido muestra a través de una sucesiéon de materiales de la vida
cotidiana, el Proceso de Vida, en la materialidad sustancial de los elementos
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que la componen y en la resultante de la Relacion de los Elementos entre si.

El recorrido interior de la obra obliga al espectador a llegar hasta el
centro mismo de la estructura, para poder luego salir de ella.

El espectador provisto de un casco de minero penetra un laberinto
completamente oscuro de 50 m de largo por 2,50 m de alto que se desenvuel-
ve en una superficie de 64 m cuadrados.

Las consignas (de participacion luminosa) que estaban colocadas a
lo largo del recorrido eran: Saquense los zapatos. Esto no es mds que un co-
mienzo. Elija y golpee. Piense. Marche libre. Desnldese y piense. Reflexione
y actie. ARTE SERA VIDA.

Los materiales que recubren el suelo de los diferentes espacio del la-
berinto son: Tierra, 7 metros clbicos. Agua fluorescente: 200 litros contenidos
en una funda de polietileno transparente de 1,50 m por 7 m. Arena: 4 metros
cubicos. Piedras: 2 metros ctbicos. Diez columnas inflables de 2 m por 0,50
cm de didmetro. Veinte almohadones de agua fluorescente de 0,40 por 0,40.
Dos piscinas de agua fluorescente de 0,90 por 0,90. Lefa y carbén: 80 kg.
Semillas: trigo, avena, arroz, lino, maiz, sorgo, centeno, 500 kgs. Tierra y se-
millas 2 m cubicos. Tierra y productos: cebollas, zanahorias, papas, 100 kgs.

Lea Lublin. 1969

PROCESO A LA IMAGEN I11
FLUVIO SUBTUNAL. Instituto Di Tella — ALPI. Santa Fe, 1969

Partiendo de la oposicion del concepto de naturaleza y el concepto
tecnoldgico, realizo un recorrido que consta de nueve secuencias divididas
en Zonas.

El recorrido y ambientacion del “Fluvio Subtunal” se desarrolla en una super-
ficie de 30m x 30m = 900 m2.

a- La Fuente por donde es indispensable pasar. La gente debe atrave-
sarla por sobre cubos que emergen del agua. El piso esta cubierto
por aluminio. El agua es de color. Los cubos que permiten a tra-
vesarla son igualmente de color. La Fuente termina en rampas de
gomapluma que llevan hasta el suelo de la Zona de los Vientos.
Igualmente se puede acceder por trampolin, por donde se salta
al piso de arena, material con el cual esta cubierto la mitad del
recorrido.

b- Zona de los vientos. Cien columnas de aire (tubos inflables de 2,50
x 0,50 m, 2,00 x 0,40 m) colgadas del techo. Estos tubos de polie-
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tileno inflable estan constantemente en movimiento por la accién
de ventiladores que funcionan con intermitencia.

Los espectadores deben atravesar las columnas moviles para llegar
a la Zona C.

c- Zona Tecnologica. Se pasa a la Zona C a través de una cortina
translicida en donde permanentemente se proyectan imagenes de
quienes construyeron el Ttnel Subfluvial. El espectador debe “pe-
netrar” la imagen, para acceder a la Zona donde pisos, paredes y
techos reflejan slides de la gente que realiz6 el Tdnel Subfluvial.
En un sector de la Zona, 15 aparatos de television con pantallas de
colores, funcionando en circuito cerrado, muestran al espectador
lo que estd sucediendo simultdneamente en otros sectores del re-
corrido y el comportamiento de los espectadores en las restantes
zonas.

d- Zona de Produccion. Alli estaran instaladas maquinas, especial-
mente “mezcladoras”, pintadas por la autora. Cerca de las mismas
habrd diversos materiales (naturales y artificiales), tierra, cal , are-
na, piedra, telgopol, etc., para que los espectadores que lo deseen,
produzcan su propio material y construyan formas con la mezcla
obtenida.

e- Zona Sensorial. Un recinto cerrado, con luz negra, en donde los
colores fluorescentes y los olores de la regién son los elementos
que el espectador descubre y percibe. Colgaran del techo, envuel-
tos en tules fluorescentes distintos productos de la zona (frutas,
hojas, perfumes diversos) y habra salvavidas con agua de color
fluorescente colocados sobre z6calos de telgopor blanco.

f- Zona de Descarga. Formas de animales y objetos, de polietileno in-
flado, permiten que los espectadores puedan golpearlos y tirarlos.
Otro conjunto de elementos que al ser accionados produzcan mu-
cho ruido, separara esta zona de la del Fluvio propiamente dicho.

g- Fluvio Subtunal. De la Zona de Descarga se accede al Fluvio, un
tinel de plastico transparente, de diversos colores, de 20 m de
largo, con un didmetro de 2 m. El Fluvio estd situado dentro del
espacio considerado como “Zona de Naturaleza”, en oposicion
a la “Zona Tecnolégica” y a la “Zona de Produccién” que crea la
nocion de trabajo. Por el Fluvio permanentemente corre agua (que
esta conectada por un sistema de circuito cerrado con la Fuente) y
hay algunos obstdculos que dificultan la corriente. El participante
podra recorrer el Tanel por dentro. Por su transparencia se da la
posibilidad de recorrer el tdnel por dentro y por fuera.

h- Zona de la Naturaleza. El Fluvio divide en dos partes el sector
mas grande del recinto. A un lado estard la “Zona de Naturaleza”
en donde el participante se encontrard con animales vivos en un
contexto recreado con arboles, piedras, etc.

Adentro/afuera del Fluvio Subtunal, de Lea Lublin (1969)
Una experiencia contemporanea de Arte y Comunicacion en la ciudad de Santa Fe



i- Zona de la Participacion Creadora. Esta es la Zona ultima del re-
corrido, en donde se encontraran los stands de Tiro al Cuadro,
concurso a la mejor idea. Habra un ambiente musical preparado
como collage entre musica beat y folclérica.

Finalmente, el participante podra volcar, en unas tarjetas que se le pro-
veeran, sus impresiones sobre las situaciones que acaba de vivir, algunas de
las cuales seran transmitidas por los altoparlantes.

Noviembre/Diciembre 1969

UNA ARQUITECTURA DE LA INFORMACION?
Por Pierre Restany

El “Fluvio Subtunal” de Lea Lublin es mucho mds que una obra de
circunstancia, motivada por la inauguracién del tinel que bajo el rio Parana
une desde ahora las capitales de las provincias de Santa Fe y Entre Rios y de-
sarrollard todo el Nordeste de la Argentina. Y es, precisamente, por el hecho
de haber recurrido a estas circunstancias excepcionales de Santa Fe, que la
obra de Lea Lublin reviste un valor ejemplar y adquiere una virtud general.

;Qué es el “Fluvio Subtunal”? En principio, y sobre todo: una demos-
tracion sociolégica, un trabajo sistematico sobre las estructuras de la comuni-
cacion psico-sensorial. En un gran local desocupado del centro de Santa Fe,
Lea Lublin ha concebido y realizado un recorrido orientado, un itinerario con
fases multiples que impone al espectador toda una gama de reacciones del
comportamiento. Los diferentes ambientes estructurados por la artista propo-
nen al publico su insercion en una serie de campos psicosensoriales y exigen
su participacién conciente y activa. Mas alla de las situaciones de detalle que
constituyen las etapas precisas del itinerario, sus aspectos estéticos o psico-
|6gicos, su humor critico o sus choques visuales, la obra gira sobre la opo-
sicion dialéctica entre la naturaleza “en si” y la naturaleza “para si”. El don
ontolégico del Universo y | a “natura naturans”, lo real objetivo y el producto
de la actividad de los hombres, de su sofisticacién y de su elaboracion; de su
metamorfosis. El tinel de plastico transparente que cierra el recorrido es algo
mas que el recuerdo fisico del acontecimiento de Santa Fe: es el simbolo de la
insercion orgénica del individuo en el mundo visceral de su propia creacion.

Podrian multiplicarse al extremo este género de correlaciones entre el
mito y la ambientacion: Lea es una especialista poética del lenguaje visual y
en esta ocasion, ella se ha sobrepasado. El “Fluvio Subtunal” representa un
jalén importante en la trayectoria de la artista.

> El presente texto fue incluido en la publicacién editada por la Galeria Carmen Waugh (Lu-
blin, 1970). Con algunas variantes, habia sido publicado en el diario El Litoral del Santa Fe,
el 16 de diciembre de 1969.

tesis Florencia Penna - -



La obra de Santa Fe ilustra la dimensién monumental de una investiga-
cion sobre la comunicacion visual que inicé en 1965 por su “separacion” de
la imagen plana y su reestructuracion en diferentes niveles. El retrato de San
Martin expuesto en esa época en la Galeria La Ruche de Buenos Aires es una
pieza-testimonio; la efigie del Libertador estd regada por agua y el vidrio que
la cubre tiene conectado un limpiaparabrisas.

Desde entonces, la aventura de Lea Lublin se ha identificado con una
normalizacién progresiva de los procesos de investigacion del lenguaje visual
en la vida contempordnea; en su ambientacién del Salén de Mayo de 1968,
en Paris, la artista no hesita en exponer a su hijo de siete meses, con cuna,
pafnales y juguetes incluidos.

Luego de muchas obras-manifestaciones en Europa y América del Sur,
Santa Fe le dio a Lea Lublin la ocasién de elevarse a niveles superiores, tanto
en calidad como en cantidad.

Es la poblacion entera de una ciudad en fiesta la que ha sido [lamada
a participar en el recorrido del “Fluvio Subtunal”, a atravesar sus espacios y
rincones, a manipular la tierra y los inflables de plastico, a mirar la television,
a vivir en la intensidad de todos sus sentidos con una toma de conciencia
total.

A este nivel de trabajo sobre las estructuras elementales de la comuni-
cacion psicosensorial, se puede hablar de una verdadera arquitectura de la
informacion.

Lea Lublin modela plasticamente los datos de la informacion de base,
articula para nosotros el contenido y nos propone una toma de conocimiento
en los diferentes estados de nuestro psiquismo y de nuestro fisico. Asi regis-
tramos, en dosis sucesivas, una cantidad de informacién que transformamos
inmediatamente en experiencia sensible, fisicamente vivida y afectivamente
sentida.

Este despertar a la conciencia del mundo no es el menor mérito de un
camino que reviste, de experiencia en experiencia y de jalén en jalén, una
amplitud creciente.

El “Fluvio Subtunal” es una arquitectura formativa e informativa: con-
cierne a todos aquellos que estan preocupados por una mayor conciencia de
sus emociones y de sus actos, a todos aquellos que se sienten tentados de re-
chazar, aunque mds no sea por un instante, la temible pasividad del lenguaje.

Pierre Restany
Santa Fe, diciembre de 1969
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ANEXO Il

I [ ]
Entrevistas

Entrevista al ingeniero Enrique Oteiza

Ex director ejecutivo del Instituto Torcuato De Tella
Ciudad Autébnoma de Buenos Aires, 26 de enero de 2009
Bar de Riobamba y Santa Fe

44 minutos

- Estoy tratando de comprender como se produjo la participacion del Di
Tella en la Semana del Tunel en Santa Fe, actividades organizadas con
motivo de la apertura del Tanel Subfluvial.

- La tarea del publico tiene muchas dimensiones. El Di Tella, que era un
centro de cultura, funcionaba con la idea de un centro de arte interdisci-
plinario, con grupos internos fuertes en Grafica, Fotografia, laboratorios
de mdsica electrénica, etc., con tres centros que se comunicaban entre
si, se alternaba la gente que hacia obras, y habia un grado de interdis-
ciplinariedad que se daba por la propia dindmica creativa, surgida del
contacto con el afuera, de la gente que venia con la del Instituto, que
tenia posibilidades que no habia en los museos. Era una concepcion
muy distinta.

Cuando se abri6 el Instituto Torcuato Di Tella (ITDT), empecé a averiguar
quien era el mejor extensionista, para hacer esa tarea que ayudara a
ampliar el pablico, y me dijeron que la mejor extensién universitaria era
la de la Universidad Nacional del Litoral (UNL), de Santa Fe. Yo habia
estado en unos eventos, me habian invitado y, efectivamente, me habia
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quedado muy impresionado. En aquella época estaba Paolantonio, un
hombre venido del teatro. Entonces como ya lo habia visto en activida-
des, lo contacté, hablamos largo, hicimos un plan de trabajo y se vino a
trabajar al Di Tella, a dirigir lo que le tocara hacer.

- De la UNL al Di Tella

- Habia un sector... que ahora llamamos “asociacién de amigos”, un pu-
blico de arte muy restringido de seforas millonarias que usaban y usan
para figuracion, y empresas para publicidad, no les interesaba mucho
mas. Pero habia visto en Holanda algo mas dinamico y participativo, de
publico nuevo y gente joven, entonces creamos con Paolantonio una
asociacion no de amigos sino de socios, con una cuota infima, simbdli-
ca. Y formamos socios, quienes en las reuniones proponian y organiza-
ban eventos, con apoyo del Di Tella. Entonces habia una programacion
paralela en cuya organizacion participaban ellos. Pagando una cuotita,
todos los meses recibian un programa de actividades, que era disefado
en conjunto, entre el Di Tella y la asociaciéon. No era una asociacion
buscando gente de mucha plata para conseguir plata, sino para ampliar
las actividades y tener mas llegada a la gente joven. Entonces, lo nombré
director de eso. Y habiendo sido en el litoral... entiendo por qué fue él
quien se ocup6 directamente de la actividad que me comentas. Y pro-
bablemente eligi6 a Lea Lublin. Siendo ahi la inauguracién del tanel,
suena como ir a la casa de Paolantonio... Vive en Buenos Aires, lo tenés
que ver porque te va a contar con pelos y sefales...

- Si, encantada.

- En los afios que fui director, creo que fue el tnico evento en el que no
estuve en los detalles... para mi fue algo que se encarg6 él. Pero estoy
seguro que va a ser algo sumamente revelador e importante.

- Encontré algunos recortes en El Litoral, fotos de la época. Aca esta Lu-
blin con Pierre Restany, que fue a Santa Fe con ella. Si bien el Fluvio se
inauguré el 10 de diciembre, duré muchos dias el montaje...

- Restany fue, de toda la gente que vino de Francia, el que mejor entendi6
la dindmica que habia en la Argentina, sobretodo en Buenos Aires pero
en mejor grado la que habia en Rosario, Santa Fe, Cérdoba, La Plata,
Tucuman. El se dio cuenta, porque era argelino, descendiente de los in-
migrantes europeos que llevaron los franceses para hacer la agricultura,
desplazando a los drabes... Donde no habia agricultura, los franceses
hicieron irrigacion, colonizaron, con griegos, italianos. Restany viene
de esas familias, de dos o tres generaciones, en Argelia. Cuando fue la
independencia de Argelia, se repatrio a esa gente. Y aca vinieron grupos
extremadamente fachistas de derecha, porque se les dieron todas las
facilidades, europeos de Argelia que habian nacido, trabajaban alld y
no se podian quedar porque les cortaban la cabeza. Eran colonizadores.
Restany no, volvio a Francia. Era muy progresista y tenia esa mirada para
darse cuenta de la potencia de lo que pasaba aca, como lugar importan-
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te de la periferia. Lo que escribié Restany da, en mi opinion, justo en la
clave de como interpretar este fenémeno, por qué fue tan potente, por
qué impacté afuera, como estuvo ligado con los grandes centros de la
Modernidad del momento. Buenos Aires como ciudad-puerto, periféri-
ca... En 1920 la mitad de la poblacién de Buenos Aires era nacida en
Europa. Entonces, aca hubo pintores venidos del norte, alemanes que
estudiaron en Europa, que pintaban indios y cactus. Pero el arte que sur-
gi6 con fuerza en Buenos Aires, en Rosario, en Santa Fe era el arte que
creaban los hijos de inmigrantes, en gran cantidad, todos jovencisimos,
con una potencia fenomenal, y una inventiva... ligada a la Modernidad
del momento. Yo estuve en la exposicion del Malba. Esta entre la van-
guardia del 20 en Buenos Aires y la vanguardia de los ‘60... entreme-
dio hubo muy poca vanguardia. Entre el 20 y ‘30, el mercado, los que
compraban, la gente platuda, no eran coleccionistas, eran asesorados
por tipos que decian que el impresionismo estaba regalado. A los fran-
ceses no les gustaba, les gustaba los neoclasicos, entonces decian que
compraran eso, y lo que venia de posguerra: cubismo, fauvismo y todo
lo demads que iba surgiendo. No es que los funcionarios de Estados Uni-
dos fueran mas cultivados en materia artistica que los de aca, pero si se
hacian asesorar por gente que sabia. Porque la Argentina era satélite de
todo, aca compraban lo mds caro y lo que se cotiza menos hoy en dia
de todo lo que se produjo en el siglo XX. No tenian idea. Compraban
porque iban llenos de plata a Europa, salvo unos pocos que sabian en
serio, como el viejo Santamarina, un gran oligarca que si sabia de arte
en serio, y compré maravillosamente bien. Se murié y estd toda su co-
leccion en Londres, en Sothebys.

Asi que Restany estaba sorprendido de lo que sucedia aca...

El se dio cuenta de esto periférico, poderoso de BA, y yo charlé mucho
con él. “Ojald en Argelia hubiéramos tenido algo de la potencia creativa
que yo veo en la Argentina”, me dijo. Ahi me abri6 los ojos asi! Escribi6
cosas extremadamente perspicaces y licidas, porque por no ser francés,
no tiene una mirada despectiva del centro hacia aca.

En este catalogo se ven imagenes del Fluvio Subtunal...

Casi todas las cosas que hizo el Di Tella en distintas partes del pais y en
el Uruguay... Aunque ahi ya no fui porque estabamos en visperas del
cierre, estaba desesperado tratando de ver si se podia salvar. Obviamen-
te por lo que me comentaste esto esta inserto en la produccién que tuvo
lugar en ese entonces, y sobretodo en el Di Tella porque la institucion
tenia todos los medios, gente de muy buen nivel interno para apoyar
a los artistas creadores a hacer estas experiencias, y bien hechas: que
todo funcionara, que el audio estuviera bien, se viera bien. Tenia gente
extremadamente competente.

Cost6 un millén y medio de pesos, ;en el ‘69 era mucho dinero?
Te lo digo en ddlares. El Di Tella, para Artes mas Ciencias Sociales en
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Belgrano (llegaron a haber cinco centros de investigacién alli), tenfa
un presupuesto total de un millén y medio de délares por afo. Y eso se
fue achicando. La donacion venia de la familia, era propietaria de los
paquetes de acciones mds importantes del grupo, pero como la empresa
se fue yendo a pique durante los diez anos, cada vez habia menos.

- (Vemos fotos del Fluvio Subtunal). Esta es la zona de los vientos, con
tubos de plastico inflable colgando, movidos por ventiladores. La zona
tecnoldgica tenia un circuito cerrado de TV y esta era una cortina que
la gente penetraba... ...

- Esto lo habiamos hecho ya en el Di Tella, tres afos antes o cuatro. Aca
esta la interdisciplina se fue armando, y asi los artistas jovenes se fueron
dando cuenta como podian expresar su creacién con esas posibilidades
nuevas. Creo que sino hubiera habido una corriente tan fuerte de artis-
tas jovenes, con mucha creatividad, los artistas mds grandes no podian
agarrar todo ese cambio de posibilidades técnicas. Lo sé porque estaba
diez horas todos los dias y hablaba todo el tiempo con ellos. Los artistas
mas grandes, no s6lo que no les gustaba, por la idea que tenian del arte,
sino que fueron entrenados toda la vida para hacer. Esto no lo hubieran
podido ni pensar ni saber cémo hacerlo. En cambio los jovenes son los
que lo pescaron. Como pasa ahora con los aparatejos, yo tengo enorme
dificultad y viene un chico de seis afios... Hubo este fenémeno de la
juventud. A mi me interesa muchisimo. Voy a buscar el teléfono de Pao-
lantonio, fue excepcional como extensionista... después él se dedico al
teatro.

- Ademas del montaje de la obra, hubo un trabajo de andlisis, previo y
posterior, relacionado al recorrido conceptual. Tiene varias etapas.

- Cuando vi esto me acordé. Lo que pasa es que paso tanto tiempo... Lea
Lublin, creo que hizo la puesta en escena, escenografias de bastantes
obras de teatro. Tuvo una hermana del mismo apellido...

- En el ‘91 hizo una muestra en Paris con bastante repercusion, a partir
de una investigacion sobre la visita de Duchamp a la Argentina. Ana
Longoni me alent6 bastante para que siguiera investigando porque no
hay muchos trabajos sobre ella.

- Porque hubo muchos fascistas en esa época. Entonces algunos estuvie-
ron exiliados en Europa, algunos dejaron de pintar y después volvieron
a producir, otros cuando se fueron hicieron cosas totalmente distintas
afuera, después volvieron. El golpe de Ongania fue particularmente efi-
caz en la represion cultural. Hubo censura de libros, de teatro, de cine,
cerro otros centros independientes...

(Le muestro una copia de Proceso a la imagen)

- Carmen Waugh, vive todavia, es chilena, y ella tenia la galeria al lado
del Di Tella. ;Esto es algo que expuso Lea en la galeria de Carmen?

- Si. Una sintesis visual de sus recorridos. Y la galeria editd los textos.
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Qué bueno. Como esta es la etapa final, yo después me fui exiliado y
vivi en Brigthon, Inglaterra, después en Caracas, diez afios en las afueras
de Ginebra, vivi en nueve casas distintas, entonces perdi bastante infor-
macién, papeles... Pero parece un diseno tipico de los proyectos de esta
clase. A partir del ’65, en adelante, se abrieron todas las posibilidades
de este tipo que no preexistian.

También podria vincularse con el arte de los medios. Cierta obra de Lu-
blin es recuperada desde los inicios de videoarte, como Rodrigo Alonso
y otros que estudian el videoarte y el cine expandido. Pero se puede
recuperar desde varios lugares....

Es muy importante juntar la informacién de la obra de ella acd y de Eu-
ropa. Varios artistas estan por sacar libros que retinen todo y se descubre
una cantidad de aspectos. Son artistas de los que por ahi se conoce lo
que hicieron en Europa y no aca.

Lublin estuvo un tiempo en el taller de Segi en Arcuil (Francia), con
Maccié. Incluso fue después Mildred Burton. Sé que Jacoby fue a visi-
tarlos, como otros artistas.

Mira esto. El ITDT realizé su primera exposicion antes de tener un lugar
propio, y lo hizo en el Bellas Artes. Quise hacer de entrada un estudio
del publico, porque hicimos un trabajo muy grande de difusion de esta
exposicion, con afiches en la calle, muy bien disefiados por Distéfano,
uno de los mejores graficos. Se detallaba todo, cudndo iba a hacer la ex-
posicion, en qué consistia, qué lineas de colectivos iban por los distintos
barrios hasta el museo, los horarios. Y se hizo después una encuesta en
el pdblico, sociolégicamente muy bien hecha, muy grande y muy cos-
tosa. Nunca se volvié a hacer un trabajo tan cuidadoso. Fue en 1964.
(Gibaja, 1964).

;Y este trabajo fue importante para disefar una politica del ITDT?

A mi me ayud6é mucho. Nosotros empezamos en Florida, que era un
lugar chico, con tres centros que se intercomunicaban por dentro, con
distintos recorridos y lugares abiertos al publico, disefiado ya en base a
ciertas ideas. Era un proyecto que estimulaba lo interdisciplinario, pero
respetando también la posibilidad de hacer buenas cosas. Venia un gran
compositor a hacer un concierto de su obra, o podia ser una retrospec-
tiva de un gran pintor, o de arte precolombino. Empezamos con 100
mil visitantes el primer afo en Florida y a los seis afos, con el cierre,
teniamos 600 mil, en un lugar mucho mas chico que el Bellas Artes que
tiene espacio para un millén ahora.

Los centros a los que se refiere son el CAV...

El CEAV que dirigia Villanueva, y el tercero el CLAEM, venian composi-
tores latinoamericanos con becas de formacién avanzada, para estar en
el Di Tella de Buenos Aires por dos afos.
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(Vemos el libro El puablico de arte, de Regina Gibaja)

- Te da porcentajes de personas que, tal vez, era la primera vez que iban
a un museo; los que tenian vinculaciones con la actividad artistica; estu-
diantes de Arquitectura, Bellas Artes, Musica. Cudles tienen educacion
primaria. Con la secundaria la diferencia se achica. Después, hay estu-
dios complementarios. Es un analisis cuidadosamente disefiado y muy
bien hecho, una encuesta con muchos casos. Bueno, esto esta re-contra
agotado. Te podés hacer una copia.

- Muchas gracias. (Vemos ahora Cultura y politica en los ahos ‘60 -VVAA,
1997-).

- Este fue un grupo de trabajo que armé en el Instituto Gino Germani,
varios afios. Fue el primer libro que sali6 sobre arte, cultura y politica en
los ‘60. Es poco conocido, no es muy caro y es una buena referencia.
Este otro, Siglo XX Argentino. Arte y Cultura, fue editado por la Asocia-
cién de Amigos del Centro Cultural Recoleta. Fue hecho década por
década, cada una escrita por un autor especializado. Parte de la década
del ‘60 lo escribi yo. Hay algunos articulos interesantes. Otra referencia
italo-litoralefa es Fontana.

- Si, pero después se radicé en Italia.

- Italia siempre lo presenta como italiano. Mi aficion por el arte moderno
o contemporaneo se inicé con Madi, en la década del ‘40. Como estu-
diante iba a estas muestras, chiquitas, perdidas. No tenian ningtin apoyo
oficial, al contrario, fueron muy denostados.

- Los estudié para entender mas el arte en los ‘60.
- Estd bueno, complementa, y tiene articulos muy interesantes.

- Y asi como en Santa Fe y Rosario... ;dénde mas realizaron actividades?

- Tucuman, Montevideo, La Plata. Muchas veces hicimos eventos espe-
ciales, pero era un riesgo, cada vez que trasladamos la coleccion del Di
Tella, u otros objetos de arte. No habia Buquebus en esa época, se viaja-
ba de noche en un barco, yo viajé en la cubierta con todos los cajones.
Manet, Monet, todo cruzando el Rio de la Plata... y yo pensaba que si
me robaban la mds minima cosa me moria. Asi que era complicado.

- Le agradezco mucho su tiempo!
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Entrevista al doctor José Maria Paolantonio

Ex Secretario de Extension del ITDT

Ciudad Auténoma de Buenos Aires, 30 de enero de 2009
Bar de Pacheco de Melo y Callao

25 minutos

- Durante la Semana del Tunel se hicieron varios festejos. ;Por qué se la
convoco a Lea Lublin y no por ahi otra artista?

- Lea era una conocida artista en los ‘60 y estaba en toda la tendencia de
vanguardia, en teatro y arte performdtico. Habia llegado a Buenos Aires
por un problema familiar, porque estaba viviendo en Paris, y se queda-
ba seis meses. Por eso empezamos a tratar con ella en otros proyectos,
cuando llegé la gente de ALPI para invitarnos a Santa Fe. Coincidiamos
y estdbamos trabajando con ella, también con Jorge de La Vega, habia
un grupo de gente con los que estdbamos trabajando. Era bastante apro-
piado para una transformacién estética y de alguna manera conceptual,
sobre una obra fisica de la importancia que tenia el tinel.

- Pero ;como fue? ;ALPI los invito?
- Si, vino gente de la asociacion a Buenos Aires, me vieron a mi porque
me conocian de Santa Fe, obviamente.

- ;Y cual era la idea?

- Laidea era realizar una obra especifica, no llevar una produccién hecha
porque se festejaba algo, sino aprovechar un acontecimiento de esta
naturaleza, que entendimos fundamental en la comunicacién, y estruc-
tural para ambas provincias. Y dejamos a Lea la figura mas precisa, mas
apropiada para encarar este proyecto porque ella estaba trabajando en
temas de recorrido, de mucha interaccién. Habia trabajado con Julio Le
Parc en Paris, de manera que quisimos aprovechar estas experiencias. Y
llevar ademds un planteo transformador del Di Tella hacia Santa Fe, que
estuviera dentro del perfil del Instituto. La gente de ALPI fue a pedirme
un evento que transformara la situacién expresiva, el tema del arte col-
gado, buscaba otro tipo de acciones. Se dio una circunstancia bastante
favorable. También estaba Pierre Restany en Buenos Aires, de modo que
se involucré en el tema.

- 3Fue crucial tu nexo para la realizacion de la obra?

- Me parece lo l6gico, es lo que hacia cuando estaba en Santa Fe. Creo
que todo el proceso modernizador que pudimos llevar adelante nuestra
famosa generacion que... creo que se debi6 a que nosotros trabajamos y
articulamos con Buenos Aires, sabiendo de todas las dificultades y todos
los inconvenientes que tenia esta ciudad, pero sabiendo también que
habia buena gente con la que se podia contar. Gran parte de la transfor-
macion cultural de ese momento, se dio porque hicimos un planteo de
gran amplitud, no desde una actitud “cholula” hacia Buenos Aires sino
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desde la colaboracién y complementacién, sobretodo en areas donde
Santa Fe estaba muy desprovista, en cuanto a instrumental pero también
en cuanto a conceptos claros, cabeza abierta. La manera de trabajar
es abriendo y buscando otras ideas, no quedandose encerrado en su
propio lugar tratando que la ideas salgan siempre de alli. La cultura no
se da asi, sino por influencias, por articulaciones, por idas y vueltas,
como el habla. El habla se acomoda todos los dias a las necesidades. La
cultura es igual, es habla. Creo que fue una llave, y cuando estaba en el
Di Tella se dio la posibilidad. Como cuando estuve en la Subsecretaria
de Cultura de la Nacién, también vino gente de Santa Fe y armamos un
proyecto, que se frustr6 cuando me fui de la subsecretaria. Estas cosas
son proyectos casi personales, las instituciones como que no existen:
existen las personas que tienen energias y las que no.

- Ella estuvo, como minimo, 10 dias en Santa Fe. Probablemente mas.
- Si, estuvo parando en una casa que tenia en Guadalupe, cerca del “cas-
tillo”.

- Por lo que pude constatar, estuvo trabajando desde fines de noviembre
hasta la inauguracion. ;Cudnta gente trabaj6?

- Fue un trabajo muy interdisciplinario. De Buenos Aires fue Lea, una
ayudante de ella, dos ayudantes mios, Luis Verdi y Omar Mazzoni, y
yo. Después trabajo todo el personal y profesionales de Santa Fe, desde
ingenieros de agua hasta electricistas. Se llevo arena, la famosa vaca de
verdad...

- Enla Zona de Naturaleza... no lei en ningtin lado que hubo una vaca!

- Si, fue un problema terrible. ;Y si conseguimos una de pldstico? Pero Lea
queria que la vaca fuera la vaca. En la cortada donde termina el Caste-
lar, del otro lado, enfrente estaba Castelui, una libreria, y habia un lugar
donde estaba el Sportman, que era un lugar muy apropiado, amplio con
pocas columnas. San Martin y Falucho creo...

- No era un local de ALPI.

- No, ALPI lo consiguié. Ahora creo que hay un bar, una confiteria. En-
frente donde estaba Castelui, hicimos una exposicion con material de
Ciencias Sociales del Di Tella, que era muy dificil de acceder. Se puso
una mesa grande y hubo libros de Sociologia, Antropologia, Psicologia,
Educacion...

- ;Cuantos dias estuvo?
- Creo que 15 dias... Fue mucha gente, no a todos les gusté por supuesto.

- ;Se cobro una entrada?
- Tratandose de ALPI supongo que si, no lo tengo claro.

- ;Y como se inserto esta propuesta en el ITDT?
- En Santa Fe haciamos muchos ciclos y en uno de ellos llegé Oteiza
para hablar sobre Derechos Humanos, en reemplazo de Jorge Sabato
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que era muy amigo, estaba en la Secretaria de Energia Atémica. Vino,
vio lo que estdbamos haciendo, quedé medio asombrado de lo que
encontr6 porque habia muchas cosas parecidas y otras bueno, tenian
caracteristicas particulares, santafesinas. Ellos tenian un problema serio
en ese momento, la articulacién de los centros de Ciencias Sociales con
los centros de Arte. Porque no tenian mucho que ver y los primeros no
entendian que era esa cosa tan loca, tan libre, tan abierta (inclusive el
mismo Torcuato Di Tella). Para colmo, ese local de Florida y Santa Fe les
generaba una imagen polémica rechazada por las autoridades publicas,
militares obviamente. Ejercian la censura, la clausura, y las bombas de
gases que hemos recibido lo atestiguan. Habia un problema y me pidi6
que trabajara en ese sentido. Ahf justo se intervino la UNL, aunque tenia
un contrato por concurso habia tomado la decisién de venir a Buenos
Aires, y vine al Di Tella a organizar especificamente la Secretaria de
Extensién Cultural. Y como era provinciano, no venia ni de Harvard ni
de Haiti, tenia un sentido federal, que lo sigo manteniendo. Ahora que
estoy en Argentores sigo peleando para sacarles un poco...

;Qué otras actividades habian hecho fuera de Buenos Aires?

En el Chaco hicimos una actividad artistica muy interesante, con confe-
rencias, debates, seminarios. Era sabido que lo artistico no iba a contar
con la adhesion masiva de los lugares de provincia, porque hay pocos
snobs. Yo creo en los snobs. Son un mal necesario, porque toman lo que
esta y apoyan rapidamente, y después vienen los demds. Falta un circulo
de atraccion para las cosas nuevas, que permite que éstas penetren y se
expandan, y que sea lo que tiene que ser. Lo digo por experiencia por-
que ademds dirigi el Instituto Nacional del Teatro y me la pasé viajando.
En general hay muchas resistencias, como un ninguneo. Estaba en ATC
haciendo especiales importantes con Osvaldo Terranova, para lo cual
elaboré un plan de television. Llevdbamos un par de actores conocidos
y los demas eran de los lugares adonde ibamos, y en algunos sitios eso
era tomado como una invasion. En Santa Cruz era como si fuéramos a
robarles su paisaje. Es muy dificil el federalismo. Es facil hablar, queda
bien y es politicamente correcto. Pero encontrar mentalidades que per-
mitan el ida y vuelta de las ideas, de las formas, de la creatividad, sobre
todo en este momento... donde avanza una cultura metropolitana y un
desarraigo de los propios lugares. Ceo que es uno de los grandes proble-
mas que se avecinan en materia cultural, sobretodo identitario.

Después del Fluvio Subtunal, ya estabas viviendo a Buenos Aires, ;re-
cordas qué repercusiones tuvo?

Viajé poco a Santa Fe porque ya no tenia familiares ahi. Pas6 o mismo
que con el DiTella, se cre6 un mito: los afos ‘60 son el DiTella. Y no so-
lamente, fue una parte importante, muy mediatica, pero habia gente anti
Di Tella que trabajaba fuertemente apoyando otras variantes. Cuando
comenzd la parte mas politizada y el arte entr6 en lo politico, eclosioné
todo. Fue muy dificil, no digo la revolucién -fue mas humilde-, digo la
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modernizacion de la sociedad, para colocarla en el nivel de acceso a los
bienes culturales que eran cada vez mas tecnolégicos. Y como una me-
dida de defensa se cierran todos, se encierran y es lo peor que le puede
pasar a una comunidad, sobre todo a los jévenes.

- Particip6 tanta gente... y algunos me dijeron que no tuvo mucha reper-
cusion.

- Pero treinta anos después estamos hablando de ella. Y esto es muy im-
portante. Hay ciertas cosas que después repercuten. Cuando todo se
asienta y queda un recuerdo lejano, ahi se empieza a entender.

- Te acordas de alguna otra actividad que hayan hecho. Las notas perio-
disticas mencionan que visitaron Rincén, y que estuvieron con gente
de El Galpén.

- Estuvo un poco. Yo ya no vivia ahi, no conocia a la gente, ya me ha-
bia ido. Pero seguramente han estado porque hicimos una convocatoria
muy grande de actores de Santa Fe. No sé si todos colaboraron, algunos
si 'y otros no... por esa idea de que invaden los portefos.

- O sea que también estuviste varios dias antes.

- Yo colaboré incluso en el disefo, porque con Lea trabajamos juntos.
Estuve con todos, me instalé. Hicimos el casting. No se conocia y habia
que explicar de qué se trataba. ‘Ah pero mira qué dificil, cuanto va a
costar’. El Di Tella puso los recursos humanos y ALPI la organizacién, la
logistica.
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Entrevista a Marcial Berro

Actor del ITDT

Ciudad Auténoma de Buenos Aires, 25 de junio de 2009
Chacabuco 676

75 minutos

;Como era Lea Lublin?

Pienso que entrar en su mundo era fantastico cuando ella tomaba la pa-
labra, cuando explicaba, cuando conducia el didlogo que le interesaba.
No era una monologuista, ella tenfa ese don raro que es la inteligencia
contagiosa. No es que quisiera hablar de lo que hacia, de su obra y de
ella, lo hacia cuando salia el tema y entonces le encantaba. Era muy
celebratoria, era muy fiestera, gustaba hacer de comer, cualquier cosa,
un guiso, y le gustaba tender una mesa en su taller. La Lea oral, qué pri-
vilegio, no estoy juzgando sus escritos, pero es incomparable para mi,
por su presencia, su euforia, el festejo que era su explicacion. Era muy
irresistible por eso se hace tan inolvidable.

:Era una perosna histrionica?

Tenia la inteligencia opulenta, generosa, y a veces tenia el gesto desbor-
dado. Pero no era una mujer exhibicionista. Fue una mujer muy bella;
de grande seguia teniendo esa belleza, se arreglaba el pelo con los de-
dos. Y siempre estaba riéndose. Le encantaba hablar pintura, escultura,
filosofia, psicoandlisis. Le daba a uno la sensacion, acertada, de que
estaba haciendo lecturas de diversos textos, confluentes...

Me comentaba antes que charlaba con Lacan...

Iba con carpetas. Yo la dejaba en la vereda y ella subia. Ella iba a la casa
donde Lacan tenia el cuadro fabuloso de Courvet, Le origen du mun-
de... Lacan se lo habia comprado a un turco... era un cuadro tremendo.
En los anos noventa, cuando le di la tarjeta postal de El origen del mun-
do a un amigo de Lea inteligentisimo, se escandalizé, de la genialidad
y también de la imagen. Me la imagino a Lea en ese living donde André
Mason habia superpuesto una madera pintada que se deslizaba delante
del Courvet para esconderlo porque sino... a la casa de Lacan iba mu-
cha gente, para los cursos, para los andlisis. Cuando aparece el cuadro,
yo no sabia esta historia hasta que lo descubro como un milagro en un
museo. Entonces me entero de que era Courvet, de la historia del cua-
dro, del sal6n del escandalo, de Lacan, de André Mason que le hace el
camuflage... y por caracter transitivo llego a Lea y me la imagino. Qué
tema formidable para ella que habia reconstruido la relacién del artista
con la mama a través del bebé y la madonna. La imagino a Lea que ha
corrido el Mason y ha mirado el Courvet, porque ademds esos eran re-
petidos encuentros. Cuando yo estaba en Saint Germain, nos encontra-
bamos y no puedo decir cuantas veces la acompaié pero mas de una.
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- ;Cuando se entera de su enfermedad?

- Antes que yo. Me enteré algo y la [lamé, le dije que cualquier cosa
que necesitara, que como estaba... Estaba muy amable, tenia la voz
sonriente en el teléfono. Pero no quiso que fuera. Pienso que quizas
tendria incomodidades, no sé, nunca quise saber detalles. Hice lo que
ella quiso. Con Lea la verglienza era un tema muy interesante de con-
versacion, vale decir que uno no la sentia, uno podia irrumpir en la mas
total intimidad en un instante, con todo confort, con todo pudor, con
toda gracia y con todo respeto. No habia vergiienza con Lea, se hablaba
muy francamente.

- Sé que estuvo enferma pero no sé exactamente qué la afecté ni por
cuanto tiempo...

- Creo que fue un céncer. Habia tenido una primera campanada. No sé si
lo dej6 pasar porque no era una mujer de dejar pasar. Era una mujer de
escarbar. Yo pienso que le ha ganado. Pienso que el suicidio de Julia la
afecto...

- Su hermana... ;Fue aca en Buenos Aires?
- Si, la galerista. Yo la he conocido. Incluso era amiga de mi madre.

- ;Y como conoci6 a Lea?

- La conoci en Buenos Aires, vestida de rojo. Con tapado y sombrero
rojos, rubia. Creo que exponia el limpiaparabrisas con San Martin. Des-
pués vuelve, ella va y vuelve; viajaba en barcos de carga, porque leia y
descansaba, se tomaba esos quince dias. A veces tenia muy poco dinero
y era muy habilidosa con el presupuesto minimo. Muy cuidadosa. Tuvo
a Nico.

- 3Su Unico hijo?
- Si.

- Lo llamé asi en homenaje a Nicolas Guillén, ;no?

- Si. Guillén queria que ella se fuera a Cuba, porque era ciudadana ilustre
alli, tenfa un reconocimiento de ese tipo y las puertas abiertas de Cuba
para cuando quisiera. Pero el padre fue Otto Hahn, el critico de arte. Lea
tenfa una vision mas comprometida de la vida y le hubiera gustado que
su hijo pudiera tener algo con el padre, cosa que a mi entender, nunca
ocurrio. La preocupacion por su hijo, si, eso lo luché.

- Nicolas vive en Francia.

- Si, hace cine. Me acuerdo de él cuando llegué a Paris, en el ‘72 o ‘73
—siempre me habia ido a Nueva York-. Y cuando llego al atelier de Lea,
los primeros dias de mi estadia, lo veo a Nico, sentado en la pelela, que
con los talones avanza por el piso.

- Enel ‘72 Lea estaba con un problema legal en la Argentina.
- No me acuerdo.
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Le habian censurado un cuadro, Blanco sobre blanco.
sNo hubo una historia con unas sdbanas?

Se lo taparon, si, aca en Buenos Aires, con unas sabanas blancas. Con
el tiempo, ella hace obra de toda esa situacion.

Le habra parecido una cosa tan pacata, le debe haber molestado un
poco pero a los quince minutos debe haber estado en otra. Le debe ha-
ber provocado una molestia a la tarde... le debe haber divertido expli-
carse. Su inteligencia era capaz de entender estos gestos con altura 'y no
se daba cuenta de que todo eso se trataba de una mezcla de ignorancia
y bajeza. Porque también habia bajeza en esos gestos, era el prélogo del
horror. Que los sufrimos todos.

Si, por las “buenas costumbres”.
Bajezas. Todas mentiras. Todo trampa. Todo eso, por favor!

A Lea la despideron en Pere-Lechaise.

El dia de la cremacion de Lea, vimos e oimos una serie de discursos, no
muy largos, de artistas e intelectuales. Estaban todos muy conmovidos.
Ella fue muy reconocida en vida. Tenfa una catedra en la Universidad
de Paris. Las personas que hablaron era el grupo con el que Lea estaba
haciendo los laboratorios. Porque ella investigaba mucho. Le encantaba
la teoria y le gustaba la conversacion. Yo era un amigo de Lea, no soy
un intelectual ni estoy especializado en la reflexion. Leo y reflexiono
pero... qué fantastico cuando hay una inteligencia especializada, qué
maravilla. Creo que Lea lo disfrutaba muchisimo. Estar frente a alguien
muy preparado en algunos temas.

Desde un comienzo se dedicé a investigar.

Nunca paré. Por eso soy conciente que hay tantisimo que decir. Tuve la
suerte extravagante, el lujo, que ella me explicara sus cosas, que hojea-
ramos carpetas, estar en la sala y que me hiciera el recorrido, o que me
contara lo que estaba haciendo muy facilmente porque yo le pregunta-
ba, a mi me encantaba.

;Cuando se conocieron entonces?
En 1968.

;Se acuerda de alguna visita de Pierre Restany?
Vagamente. Esta foto es de 1968. Ahi estamos los que hicimos Ubu en-
cadenado.

;Se conocieron por esa obra de teatro?

No, teniamos muchos amigos en comdn. Yo era actor del Di Tella. (Se-
fala fotos) Aquel es el debut de MarilG Marini; ahi esta Jorge Bonino,
un genio; ahi estd otro genio que es Alfredo Rodriguez Arias, Roberto
Villanueva de bigotes. El tGnico que estd vestido de claro soy yo. Esta
Gioia Fiorentino, Facundo Bo, Joel Novoa, Quinteros, Hugo Midén. Yo
habia hecho Ubu Rey el aio anterior, que fue el estreno en castellano de
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Alfred Jarry, donde Jorge Pixon habia sido Ub, y yo el principe. Cuando
Villanueva mont6 la segunda pieza, Ubl encadenado, me llevé a mi e
hizo un prélogo donde aparecia el principe y empezaba con el recuerdo
de Ubu Rey, y pasaba al encadenado.

- ;Después de estas experiencias, siguié haciendo teatro?

- Si, en Estados Unidos y en Francia. Una vez con Copi en Norteamérica
y otra vez con Rodriguez Arias. Hicimos esta obra, Futura. El vestuario
es de Jorge (Rodriguez Arias); la foto es de Humberto Rivas. Era 1967.Y
entonces aparece Lea de rojo coral.Y con un tenton de ala ancha... muy
divertida. De esa imagen, de ese atuendo me acuerdo perfectamente.
Después, como se tejié nuestra amistad, se me diluye.

- Entre su belleza e inteligencia ;como hacia para enfrentar el mundo?

- Siempre fue coqueta. Lo manejaba muy bien. Ella se fue con mochila de
aca para Cuba. Me mostr6 fotos, de cuando era joven. Vi que se trataba
de una belleza. No sé cémo gobernaria ella, cuando era muy joven.
Pero la vi al mando de una inteligencia ya liberada y liberadora. Yo creo
que debe haber gustado mucho a los hombres.

- Fue una persona internacional, en el sentido de su ser migrante...
- Era muy cosmopolita. Buenos Aires era ser cosmopolita.

- Nacio en Polonia.

- Pero se cri6 en Buenos Aires.

- Y tempranamente se fue a Europa, a Francia.
- Pero antes conoci6é a América Latina...

- Ah porque tuvo una beca, ;no?

- Es cierto! Pero eso fue mucho mas temprano, estamos hablando en los
early ‘50... yo la conozco veinte afilos mas tarde. Una parte de su familia
vivia en Paris, Eliane, la cantante de 6pera, era prima hermana. Vino una
rama de la familia, pero no toda.

- Pude ver algunas de sus primeras obras, y sus primeras muestras colectivas.

- Eran de su época. Ella habia tirado el pincel cuando la conoci, seguia di-
bujando algunas cosas, hacia paneles. Trabaj6é con computadoras cuando
era carisimo, y se consigui6 la subvencion para que le pagaran el técnico
y la aparatologia para que hicieran el trabajo, en los afos ‘70. Después
hizo los paneles que tenia en su taller, donde habia siempre obra. Me
acuerdo de Flor de ducha, una flor de acrilico que era una ducha. Habia
unos paneles con brazos que se tocaban... yo tengo unas imagenes im-
presas, una postal del primer travestismo de Marcel Duchamp que, segin
Lea, lo hizo acd en Buenos Aires, con una botella de jugo de lima.

- Habia hecho algunas imdgenes circulares, ;verdad?

- Exactamente, eso se me habia olvidado. Yo estuve ahi con Lea, iba por-
que estaba ella. Nunca se me ocurri6 ir solo. Nunca despegué la obra
de la artista.
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- ;Eradificil llevarse mal con Lea?

- Muy. Ella podia hablar del arte, de su trabajo, del trabajo de otro, y
lo hacia con una gran inteligencia, tratando de llegar a conclusiones.
Militaba el optimismo. Era un ser polémico en cuanto a las ideas, a los
preconceptos, a los prejuicios, a los errores cometidos en la lectura de la
historia, a la hipocresia de la historia oficial; con eso era polémica. Pero
con la gente que estaba alrededor, una tarde, una noche, una manana,
era un ser que buscaba la luz, buscaba el encuentro, la faceta posible.
Y sobretodo era capaz de explicar cosas muy complejas de una manera
muy simple, es un talento muy raro, de simplificar nociones y hacer pal-
pable y comprensible fenémenos, ideas que a otros les cuesta paginas
y paginas de complicaciones explicar. Ella tenia un don. Cuando fue a
Chile llegé a la apoteosis de esa cuerda. Conozco artistas que no hablan
nunca, es imposible hacerlos hablar, o que no hay que hacerlos opinar.
Lea no solamente tenia el don, ella cultivé ese don, como Franz Listz
ella hacia sus escalas. Lea era una militante. Y jamas tenia la afectacion
de la militante politica, nunca. Y dios sabe si hemos conocido la afec-
tacion de la izquierda latinoamericana, el manierismo, el chubiberesco
de la izquierda latinoamericana, que mire la desembocadura que he-
mos tenido. Lea no, era una poeta. No estaba en la chatarra. Era un ser,
un personaje. Hay gente irremplazable. Fue demasiado corto, hubiera
sido fantastico envejecer con ella.

- ;Usted se exilio?

- No. Me ausenté voluntariamente. Yo conoci la celda acd. Me detenian
por el flequillo, por unas botas verdes, por una camisa con flores o por
color rosa. En el Di Tella, yo soy el primer detenido de lo que se llamé
la campana anti-hippie. Justamente fue Lea, quien me trasmiti6 algo
amable de un periodista, Pugliese, que me habia hecho un reportaje a
la salida de una comisaria donde habia estado detenido. Mas habilidoso
que los otros me separ6 del cardumen y terminaos en un café donde me
hizo una entrevista. Afos después, Lea me dijo que habia hablado con
él, que siempre se acordaba de mi por ese hecho. Fue la primera vez
que salié en La Razén la campana anti-hippie, que era la luz verde para
la represion en el Di Tella de la calle Florida. Le daban poder a unos
ignorantes peligrosos, que me detenian, me palpaban de armas. Yo le
voy a mostrar fotos mias de la época, me tocaban, sabian muy bien que
no tenia armas. Me atacaban, me detenian a la noche. Hemos ensayado
con un policia en la dltima fila. Fue muy penoso, muy triste, porque
vimos como se desmorond... Claro, yo no tuve tiempo de darme cuenta
que lo que creia era un disparate, que no se podia. Porque yo salia de La
Plata, de vivir en un microclima cultural y ni la instruccién, ni la inteli-
gencia me ayudaron a pronosticar. Lo sufri. Ahora en el servicio militar
lo entendi.

- 3;Hizo la “conscripcion”?
- Enel ‘69. En el ‘70 sali y me fui a Nueva York donde habia vivido en el
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‘66. Yo me preparaba para otro pais, me lo habian ensenado también.
Ademas habia trabajado en la revista Primera Plana. Empecé escribien-
do para el “estravagario”, con Felisa Pintos, pero terminé haciendo notas
de tapa que tuvieron mucho éxito. Todavia hay gente que se pasa las
fotocopias. Las escribia con un amigo, Cabo Toxer. Pero yo creia en otra
cosa, creia que tenfamos una reserva de inteligencia mas sélida. La no-
che de los bastones largos... lo que nos costé llenar una sala con esos
sabios y después fueron asi a pegarles... Durante mi primer ano en NY
se incendio el Teatro Argentino de La Plata, el teatro de mi infancia. Una
divinidad. Un teatro a la italiana anterior al Coldn, elegantisimo. Se leia
en mi ciudad un proyecto de otra republica.

La diagramaciéon misma de la ciudad...

Si, todo, todo. La universidad, el ambiente estudiantil, los hospitales, el
zoolégico, el jardin botanico, el tranvia, los teléfonos. Fue la primera
ciudad en América Latina con una central telefénica completa. Ademas,
estaba la casa de los estudiantes de Colombia, Venezuela, Bolivia, Perd,
Chile. Era muy latinoamericano.

Terrible.

Se va a salir, pero yo no lo voy a ver... Nosotros nacimos modernos,
nuestra reptblica nacié moderna. Ahora envejeci6 y esta pobre. Fabri-
cante de analfabetos. Pero yo creo que se puede...



ANEXO 11l

El Tanel Subfluvial

Sintesis de la historia del Tanel Subfluvial’

La inauguracién del enlace vial subacudtico entre Parana y Santa Fe
significd un hito en la historia de ambas ciudades como asi también en la
region. Fue, sin dudas, una de las obras de ingenieria mds importantes de
Latinoamérica.

Son varios los aspectos a destacar en torno a este proyecto largamente
macerado y defendido por sus impulsores, para comprender la magnitud de
esta importancia y los alcances de significacion.

Empezamos senalando la necesidad primaria que saldo6 su concrecion:
la conexién y comunicacion permanentes entre las capitales de Entre Rios y
Santa Fe y, en un plano mds general, entre la Mesopotamia y el resto del pais.
Aunque auln faltaban décadas para la idea del Mercosur, esta carretera posi-
bilitaba un corredor interoceanico, al que ya hicimos referencia en nuestro
trabajo. También dijimos que el tanel subfluvial fue la primera de tres salidas
propuestas en ese entonces a la Mesopotamia para unirse al resto del pais y
mencionamos todas las vias proyectadas.

' Nos pareci6 pertinente reconstruir una sintesis de la historia del Ttnel Subfluvial pues no encontramos
un estudio especifico al respecto, sino numerosos documentos, articulos y analisis diseminados en las
distintas bibliotecas y hemerotecas consultadas.
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Hasta 1970, las lanchas de pasajeros y las balsas fueron el principal
medio de transporte. El servicio de balsas habia sido inaugurado en 1929, y
en su momento significé un importante impulso al desarrollo econémicoy a
la comunicacion entre ambas costas. Antes, en el siglo XIX, eran los llamados
“vaporcitos de carga” los que surcaban las aguas del rio Parand. La empresa
naviera Sarsotti, fundada en 1889, contaba con buques a vapor de distintos
desplazamientos y calados. Al principio tuvo agencias en Rosario, Diamante,
Parand y Santa Fe.

Mas tarde, ante la creciente demanda de cruzar a la otra orilla, apare-
cieron las lanchas de Andrés Barrufaldi. El traslado de Parana a Santa Fe insu-
mia poco mas de una hora, y el doble de tiempo demandaba viajar de Santa
Fe a Parand ya que habia que ir contra la corriente del rio. Las cargas pesadas
y los vehiculos, en cambio, eran transportados por buques y se empleaban
muelles, guinches y obreros portuarios.

Las balsas entonces agilizaron los traslados, permitiendo el trafico y el
transito interprovincial. Cada una podia soportar 240 toneladas. Su demanda
creci6 exponencialmente: pasé de transportar 31.240 vehiculos en 1930 -a
un ano de iniciar su actividad-, a cruzar 438.720 en 1968.

Esta necesidad de vencer el aislamiento de Entre Rios fue enunciada a
principios de siglo, lo que permite presuponer que ya a fines de siglo XIX, con
la entrada de los primeros automotores (triciclos a motor?) y con el creciente
transito terrestre, se habia convertido en un requerimiento bien definido. El
principal transporte en la Mesopotamia era el automotor, y habia claras limi-
taciones del ferrocarril ante el rio Parand y su cruce en ferro-barco. Debido a
la insularidad, la conexion con el continente demandaba cada vez mas tiem-
po y dinero.

Fue en 1911 cuando comenzé la historia oficial de la unién carretera
entre Parand y Santa Fe que culminara 58 afios mas tarde con la inauguracion
del Tanel Subfluvial. Este lapso, como ya dijimos, estuvo atravesado por tres
cuestiones que reiteradamente oficiaron de freno para el proyecto: el binomio
“federalismo-ejecutivo nacional” fuertemente desencontrado; la disyuntiva
“puente o tinel”; y la dialéctica nacional “democracia-dictadura”.

Antecedentes

Tanto en 1911 y 1912, con presentaciones del senador Macia y el
diputado Méndez Casariego, como en 1926 con el senador Etchevehere (en-
trerrianos todos), se declaré la necesidad de construir un puente carretero fe-

2 El 24 de noviembre de 1879, Dalmiro Varela Castex introduce por primera vez un automotor en Ar-
gentina, un triciclo de Dion-Bouton a vapor.
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rroviario entre Parand y Santa Fe, para reemplazar los ferro-barcos de Zarate e
Ibicuy. No prosperaron. En 1938, el diputado Pio Pandolfo (santafesino), me-
diante un proyecto de ley, y el senador Atanasio Eguiguren (entrerriano) con
un proyecto de necesidad, lograron en 1941 que el Poder Ejecutivo Nacional
creara una comisién con la tarea de estudiar las posibilidades de proyectar un
puente o tinel entre ambas ciudades capitales.

Recién en 1952, bajo la presidencia de Juan Domingo Peroén, los inge-
nieros Carlos Laucher y Ernesto Altgelt se instalaron en Parand durante diez
dias, y prepararon un croquis preliminar del tinel y su emplazamiento en
base a las patentes sobre construccién de tineles subacuéticos (de su pro-
piedad). Mediante el Decreto N° 5194, del 6 de octubre de 1954, el Poder
Ejecutivo de Entre Rios encomendd a los mencionados ingenieros el estudio y
redaccion del anteproyecto del tinel subfluvial y del puente carretero sobre el
rio Colastiné. Este trabajo fue entregado el 1° de marzo de 1955, y aprobado
por el Consejo Profesional de Ingenieria de Entre Rios. El gobierno provincial
lo remiti6 al nacional y no se adoptaron mds acciones ni se trataron conside-
raciones sobre el tema.

Tras el golpe de 1955, los interventores de la “Revolucion Libertadora”
en Santa Fe, vicealmirante Carlos Ganzoni, y en Entre Rios, general Manuel
Calderon, gestionaron respectivamente la aprobacién de la iniciativa del go-
bernador entrerriano depuesto, Felipe Texier. El Ministerio de Obras Publicas
de la Nacién Ilamé a licitacién internacional para construir un tinel subflu-
vial entre Parand y Santa Fe.

Se invito al presidente de facto general Pedro Aramburu a colocar la pie-
dra fundamental en Parana el 1° de mayo de 1956. Ese mismo afo se declaro6 a
la obra “de interés nacional” mediante el Decreto Ley N° 7122, reconociendo
su importancia para la economia del pais. Al final, las ofertas recibidas para
construir el tinel proyectado por los ingenieros Laucher y Altgelt, carecian de
financiacion y no fueron aceptadas. Para entonces, ya se habia constituido la
Comisién Interprovincial Pro-Tunel Parana-Santa Fe, fundada por representan-
tes de entidades empresarias y que, finalmente, emprendio la lucha contra obs-
taculos burocréticos y la indiferencia de los gobiernos nacionales.

Vale recordar la desaparicién de aquella piedra fundamental: “Se trata-
ba de una caja que contenia en su interior un cilindro metalico, que guardaba
un mensaje escrito por los gobernadores de Santa Fe y Parana que debia ser
leido en el afno 2000. Hoy no se sabe donde quedé sepultado aquel testi-
monio. Una de la razones de su eliminacion material y la pérdida de todo
registro documental de su verdadera ubicacion se basaria en que la piedra
fundamental provino justamente de esa dictadura”.

'Canfiete, Claudio. Capitulos perdidos. Los dias de Perén y Evita en Parana. Cédice Libros. Parand, 2009.
(’ . J0.
Pag. 3¢
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Una empresa provinciana y federal

El retorno democratico, con la asuncion del doctor Arturo Frondizi en
1958, puso al frente de los gobiernos de Entre Rios y Santa Fe a los doctores
Raudl Uranga y Carlos Sylvestre Begnis. Los documentos que recopilamos des-
criben ambas gestiones como “excepcionales”.

La figura del entrerriano se volvi6 fuerte: entre otras obras, hizo suyo
el proyecto del tinel y lo defendio frente a los organismos nacionales. Si bien
se cont6 con el aval del presidente y su proyecto desarrollista, en los hechos,
ante las burocracias y otros sectores politicos, no lograba trascender.

El doctor Uranga buscé y encontré el apoyo ideal en su socio santafe-
sino, para cristalizar la integracion regional. De hecho, Santa Fe accedi6 a la
construccion del enlace subfluvial y a pagar la mitad de lo que éste deman-
dase, si bien la mas beneficiada de las provincias era Entre Rios, que venceria
su aislamiento.

Una anécdota sefnala que los gobernadores sellaron el pacto de cons-
truir el tinel con un brindis en el restaurant “Luisito” de Parand (hoy desapa-
recido), tras un almuerzo en diciembre de 1959*. Los mandatarios festejaron
que habian dado con “la herramienta juridica para conectar ambas ciudades,
sin intervencion o traba de la Nacion”.

Plasmaron la decisién de Ilevar a cabo la obra en la llamada “Declara-
cién de Sauce Viejo”, firmada en pleno aer6dromo el 24 de febrero de 1960,
en la cual propiciaron la construccion del tdnel en virtud del anteproyecto
que habian preparado los ingenieros Altgelt y Laucher para la provincia de
Entre Rios. También asentaron que los funcionarios de la Secretaria de Obras
Pablicas de la Nacion eran “decididos enemigos” de la realizacion del tanel
subfluvial, puesto que sus informes indicaban que esta obra “no tenia prefe-
rencia, por lo que su construccion quedaba diferida”®. Uranga recordo, tiem-
po después, que junto a su colega santafesino firmaron la declaracién “en la
que enérgicamente condenaban a los funcionarios nacionales jactanciosos y
despreciativos que estaban impidiendo, desde la capital federal, el progreso
al ponerse de espaldas al pais e impidiendo la accion de las provincias que se
unian para realizar una gran obra”’.

* Mino, Luis. Para conocernos. Vol. II. Capitulo XXVIII Tanel Subfluvial, en www.paraconocernos.com.ar
> Testimonio del periodista Luis Maria Serroels en la nota “Con un brindis se acord6 la construccion del
Tdnel”, Suplemento Especial 40 aniversario del Tinel Subfluvial Parand — Santa Fe, de £/ Diario. Parang,

13 de diciembre de 2009. Pag.3.

® Agencia Periodistica Federal SRL. “El Tunel Federal”. Publicaciéon de FUNDER - Fundacién para el
Desarrollo Entrerriano “Gobernador Raul Lucio Uranga”. Parand, 26 de junio de 1996. Pag. 5.

7 El Litoral, jueves 29 de junio de 1961.
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Posteriormente, con los gobernadores César Ayrault de Misiones y Fer-
nando Piragine Niveiro de Corrientes, viajaron a Buenos Aires para dar a co-
nocer la decision al gobierno nacional y buscar apoyo para la futura empresa
que, nuevamente, fue descartada por los técnicos de aquella secretaria. Segtin
Sylvestre Begnis, “abundaron en razones como afirmar que era un rio que
por sus caracteristicas no lo permitia y que no habia ninguna experiencia ni
parecida en el pais”®.

El gobernador Uranga, por su parte, denuncié en un comunicado que
la publicacién de aquel organismo, autorizada por su titular, el ingeniero Pas-
cual Palazzo, contenia argumentos maliciosos e irresponsables. Y culminé
diciendo que “esta del tdnel, es una gran empresa provinciana, estrictamente
provinciana”?. También alzé su voz la Bolsa de Comercio de Santa Fe, que
refuté aquellos conceptos expresando: “Siendo pagada por ambas provincias
que se han constituido en un ejemplo para el pais, que estd cansado de los
centralismos administrativos cuya burocracia traba toda obra util destinada a
las poblaciones del interior. Ante las dilaciones impuestas por funcionarios
nacionales, insensibles a los problemas del interior, debe descartarse toda
idea de que esta importante obra sea ejecutada por la Nacion. De esta ma-
nera, las dos provincias estan dando los pasos necesarios para la inmediata
construccion del ansiado tanel”™.

Sin perder tiempo, ambos gobiernos suscribieron el histérico “Tratado
Interprovincial” el 15 de junio de 1960 en la casa de Sylvestre Begnis, ejer-
ciendo el Articulo 107 de la Constituciéon Nacional de 1853, que faculta a las
provincias a concretar esta clase de acuerdos con fines econémicos.

“Sorprendi6 la determinacién y firmeza de los gobernadores de hacer
las obras con financiacion exclusiva de las provincias en el caso de que no se
consiguiera la intervencién de los organismos nacionales”''. Tanto este trata-
do como el que creara el Ente Interprovincial del Ttnel, constituyeron nove-
dosos aportes para el Derecho Pablico Provincial Argentino. De esta forma se
garantiz6 la realizacion de la obra, frente a los posibles cambios en el campo
politico.

La Comisién Interprovincial Pro-Tunel preparé las bases del [lamado
a licitacion nacional e internacional para la confeccion del proyecto y ejecu-
cion de la obra, estimado en 1.500 millones de pesos, a construir aproxima-
damente en tres afos. De no haber propuestas aceptables de financiacion,
cada provincia podria aportar 250 millones de pesos por afo. “El costo de

8 De Marco, Miguel Angel. “El rio es nuestro”, El Litoral, domingo 28 de noviembre de 2010. Pag. 16.
te} te} te} te}

? Agencia Periodistica Federal SRL. “El Tanel Federal”. Publicacién de FUNDER - Fundacién para el
Desarrollo Entrerriano “Gobernador Raul Lucio Uranga”. Parand, 26 de junio de 1996. Pag. 5.
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Ibidem.

'" De Marco, Miguel Angel. “El rio es nuestro”, El Litoral, domingo 28 de noviembre de 2010. Pag. 16.
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la obra no debe asustarnos -dijo Sylvestre Begnis- pues tenemos los recursos,
y si éstos no estuvieran, hay mil soluciones que van desde la aplicacién de
impuestos de emergencia a la emisién de bonos de alto interés y libres de
gravamenes. Estoy convencido de que por este lado no habra problemas”'.

A principios de 1961 en el Salén Blanco de la Casa de Gobierno de
Santa Fe, se realiz6 la apertura del Gnico sobre que contenia la propuesta de
las empresas Hochtief (de Essen, Alemania); Vianini (de Roma, Italia); y Sai-
lav (grupo de firmas nacionales entre los que se encontraban los ingenieros
responsables del proyecto). En ese mismo recinto, el 29 de junio el consorcio
firmé el protocolo de contrato con las provincias de Santa Fe y Entre Rios,
comprometiéndose la firma Sailav a preparar el proyecto definitivo de la obra
en un plazo de seis meses con la colaboracién de técnicos de la firma Ho-
chtief. El ingeniero Osvaldo Santi, en nombre de la Comisién Interprovincial,
reconocié que el proceso habia despertado la conciencia colectiva de las
dos provincias, y el gobernador Sylvestre Begnis sostuvo que la firma del
contrato debia ser “un hecho aleccionador” para el pais, pues concretaba
un esfuerzo del federalismo para ejecutar la obra publica “mas importante
de Sudamérica”'. Por su parte, Uranga afirmé que “con la construccion del
tinel no s6lo promovemos el progreso econémico, sino también el social
y cultural”. Por el federalismo se recuperaria la armonia del pais: “Hay que
hacer menos viajes a Buenos Aires para pedir recursos y permiso. Hay que
tener mas confianza en nuestras fuerzas e iniciativa. Es ésta una obra para
la juventud, para despertar el espiritu de cruzados en los jévenes, para que
todos los provincianos empecemos a mirarnos entre nosotros y construyamos
asi la nacién sofiada por sus fundadores.”"

La vieja polémica: puente o tinel

“Si hubiéramos entrado en esa trampa, todavia estariamos discutiendo
sobre qué es mejor y asi hubiéramos llegado hasta el siglo XXI”, escribieron
Uranga y Sylvestre Begnis en una crénica titulada “Lucha, trabajo y tinel”,
publicada en El Diario el 13 de diciembre de 1969. Ese dia quedaba inaugu-
rado el Tanel Subfluvial Hernandarias.

“En realidad, no hay ventaja decisiva y universal para ninguno de los
dos sistemas”, declar6 Ignacio Carranza, ingeniero miembro de SAILAV, en
diciembre de 1969. “Cada caso particular indica una estrategia adecuada. La
arena del rio Parana es muy inconsistente para recibir los pilotes del tamafo
que se necesitaba para un puente de la magnitud del necesario para el cruce

2 |Ibidem
B 1bid.

'4 £l Litoral, jueves 29 de junio de 1961. Pag. 4.
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en ese punto. Al mismo tiempo se presentaba el problema de la navegacion
casi siempre dificultada por la altura de los puentes”.

En el caso del enlace vial entre Parand y Santa Fe, se habian analizado
los “pro y contras” de cada sistema, teniendo en cuenta las particularidades
geograficas, geofisicas, politicas y econémicas.

Previo a la Declaracion de Sauce Viejo, el gobierno de Entre Rios habia
encomendado un examen legal sobre los dominios hidricos al doctor Jorge
Ferreyra Bertozzi, presidente del Banco de Entre Rios y profesor de Derecho
Pablico en la Facultad de Ciencias Sociales de la UNL. El jurista fue quien,
ademas, redact6 el texto del Tratado Interprovincial.

El informe contenia antecedentes legales, doctrinarios, jurisprudencia-
les, administrativos e historicos; se trataba, en sintesis, de “un estudio comple-
to sobre el problema de la dominialidad hidrica, es decir, quién es el duefo
de los rios como el Parana. Demostré que son las provincias y no, como equi-
vocadamente creen algunos, que sea la Nacién que, sobre los rios, no tienen
otra jurisdiccién que la necesaria para asegurar la navegacion”'.

Varias fueron los argumentos por los cuales las provincias, con apoyo
de la opinién publica, eligieron construir un tinel en detrimento del puente,
tal como preferian los funcionarios portefos.

En primer lugar, el tinel requeria una menor inversion de divisas (d6la-
res), ya que los materiales a emplearse (fletes, arena, piedra, cemento, hierro
para hormigén, azulejos, pintura, cables eléctricos, usina generadora de ener-
gia, salarios, etc.), eran producidos en la Argentina. En cambio, los perfiles de
acero y los cables que conlleva un puente, debian importarse.

En segundo término, los tineles tienen un plazo de vida Gtil muchisi-
mo mayor, “practicamente ilimitado” que el de los puentes.

En tercer lugar, un tanel resiste cualquier tipo de carga —camién o
ferrocarril-, que no afecta a su estructura; a diferencia de un puente donde
el peso se traslada al esqueleto anclado en este caso, en el rio Parana, cuyo
lecho es poco predecible. No obstante, el subsuelo podia tolerar un tdnel.
Este argumento colabord para que los sectores militares consideraran al tinel
como la mejor alternativa para trasladar con minimo riesgo, rapida y facil-
mente, toda clase de armamento, ain el mas pesado. “Es mucho mas seguro
y conveniente para la seguridad militar el tinel sumergido a una profundidad
de dieciocho metros que la estructura aérea del puente. Ademas el tinel ha
sido cavado en el lecho del rio para superar las cambiantes mareas del Parana
que tienen variaciones amplias”, dijo el ingeniero Carranza.

'>“Lucha, trabajo y tanel”. El Diario, 13 de diciembre de 1969.
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Por otra parte, como ya precisamos, el tinel no presenta obstaculos
a la navegacion, mientras que el puente con pilares principales en el cauce,
obstruye la libre circulacién. Finalmente, desde el punto de vista econémico,
el servicio anual correspondiente al tlnel es inferior al del puente.

Ejerciendo la disposicién constitucional, Entre Rios y Santa Fe decidie-
ron acometer la empresa. “De esa manera se descartaba el puente, que por
interferir en la navegabilidad del rio obligaba a dar participacién al Estado
nacional, que nunca habria hecho nada por incorporar la Mesopotamia al
continente argentino, y Uranga queria concretar la comunicacién”, admitié
Sylvestre Begnis'®. El planteo fue tan correcto que los poderes centrales no
intervinieron contra lo resuelto en estas tierras.

“No se ha podido demostrar que un puente seria mas barato que el
tinel pero, aiin cuando costara lo mismo o algo mas, nosotros no estamos
arrepentidos de haber hecho un tinel que serd mucho mejor que un puente,
como lo hemos demostrado, sino que serd el mas moderno y completo del
mundo y el primero en Sudamérica que por infinidad de anos, servird al de-
sarrollo de una gran parte del territorio argentino.”

Es interesante observar la hipétesis de José Giménez Rébora, quien
sostiene que el principal adversario de la realizacién del tdnel era el Ejército,
opinién que coincide, segln el historiador Miguel De Marco, con la mayoria
de los testimonios orales recabados entre los frondizistas y algunos sylvestris-
tas. “Los generales habrian objetado su construccién argumentando razones
estratégicas: convenia mantener al rio Parand como valla natural inexpugna-
ble frente a una hipotética invasion brasilena”'”. Era considerada una frontera
estratégica.

Esta “muralla de agua”, como se decia en la época, separaba a la Me-
sopotamia del resto del pais. Los ex-mandatarios entendian que ese aisla-
miento habia forjado el caracter y la historia de los entrerrianos, correntinos y
misioneros, como asi también su historia. “Ese gran rio fue la defensa primera
y s6lo se dejo atravesar por las tropas que nadaron su lomo para pelear por
la reconciliacion argentina y el federalismo. Doscientos mil kilémetros cua-
drados de poblados por casi dos millones de argentinos, abrazados y aislados
por el agua. Esa es la Mesopotamia, la rica Mesopotamia, mucho mas que la
clasica, ubicada en el mejor sitio del area del Plata, con tierras fértiles, clima
y pueblos magnificos. Estas provincias fueron perdiendo posiciones frente a
sus hermanos en avance”'®.

'® De Marco, Miguel. Carlos Sylvestre Begnis, gobierno y liderazgo en el desarrollo del litoral Argentino.
Editorial Dunken, Buenos Aires, 2005.

"7 Op. Cit.

'8 F| Diario, 13 de diciembre de 1969.
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Hoy, mediante proyectos comerciales interprovinciales, se han confi-
gurado otras regiones argentinas. La Regién Centro Litoral, conformada por
Entre Rios, Santa Fe y Cérdoba, seria impensable sin la existencia del tinel
subfluvial.

Democracia y dictaduras

La construccion del tinel fue, esencialmente, un proyecto politico, y
como tal dependio de la gestion financiera y la decision politica hegemonica.

Durante la elaboracion del proyecto definitivo, se contraté la asistencia
técnica y el asesoramiento econémico de la Societé d Etudes et Equipements.
Una vez aprobado, como asi también el respectivo presupuesto, se inauguraron
oficialmente los trabajos. El calendario marcaba el 3 de febrero de 1962. La
fecha no fue casual: “Para Uranga éste es el Caseros que vence la tirania del ais-
lamiento, de la postergacién y de la segregacion, y con ello se abre el camino
para la complementacion y armonia de todo el pais”, dijo Sylvestre Begniz'.

En presencia de una multitud, del presidente de la Republica, doctor
Arturo Frondizi y su par en Uruguay, don Eduardo Victor Haedo; numerosas
autoridades; funcionarios; representantes eclesidsticos, empresariales, obre-
ros y culturales, se colocé la piedra fundamental en la isla Santa Candida —la
costa santafesina donde el tdnel apoya una de sus bocas. Asi dieron inicio
los trabajos de dragado para la construccién del dique seco, sobre el cual se
fabricaron luego los tubos.

El gobernador Uranga aludi6 en su discurso a los problemas de aisla-
miento, incomunicacién y demoras; y a los argumentos esgrimidos por quie-
nes se oponian al tinel en favor de un puente. Enfatizé el comienzo de los
trabajos a veinte meses de haber firmado el contrato, subray6 la mano local
que se emplearia en la construccion y los materiales de la zona. También se
refirié a la gran carretera Panamericana Interocéanica (llamado hoy Corredor
Biocéanico), que se dibujaria de ahi en adelante.

“Esta obra acentta el federalismo, porque demuestra que las provin-
cias pueden hacer con sus hombres, sus instituciones, sus recursos, su deci-
sion y su inteligencia, realizaciones de esta envergadura”?®, expresé. Al fina-
lizar, agradeci6 a los presentes y exhort6: “Con la ayuda de Dios y el pueblo
concluiremos esta obra enorme. El pais cabalga hacia delante con el anca al
viento. Hacia delante santafesinos y entrerrianos. jA construir nuestro destino
con nuestras manos!”?'

' De Marco, Miguel. Op. Cit.
20 El Tinel Federal. Pag. 8

21 El Tanel Federal. Pag. 8.
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El plan de construccién, muy sintéticamente, consistia en fabricar los
tubos con hormigén armado para ser acoplados y remolcados hasta el lugar
de emplazamiento con un sistema de aparejos llamado “isla flotante”. La obra
tendria un tramo entubado de 2.397 metros entre los edificios de ventilacion,
cuyos extremos se unirian a rampas de acceso de 270 metros.

El golpe de Estado del 29 de marzo de 1962, interrumpi6 la democra-
cia, los proyectos desarrollistas y los aportes financieros que las provincias
entregaban al consorcio para efectuar las compras y los pagos.

En la presente investigacion se abre aqui un periodo gris, debido a las
divergencias entre las fuentes consultadas.?

Si bien el 13 de marzo de 1963 se declar6 por Decreto Nacional N°
3765, de “prioridad nacional” la construccion del tinel subfluvial, ratifican-
dose ademas el anterior decreto de 1956, las obras no se reactivaron —oficial-
mente- hasta el 3 de junio de 1964.

Durante la intervencién en Entre Rios del capitdn Leandro Ruiz Moreno,
se gestiond apoyo internacional; se obtuvo un crédito del Banco Interamericano
de Desarrollo (BID) y el Commerz Bank por un monto de 25 millones de délares.

En octubre de 1963 se restablecio el régimen constitucional y asumie-
ron los gobernadores Carlos Contin en Entre Rios, y Aldo Emilio Tessio en
Santa Fe, quienes constataron que no habia fondos en sus provincias para la
obra.

Para concretar el préstamo, habia que cumplir con dos requisitos que
eran negados. Primero, la aprobacion del Consejo Nacional de Desarrollo,
que confeccioné un informe desfavorable, aconsejando intensificar el servi-
cio de balsas. Segundo, la ratificacién de prioridad por parte del Gobierno
Nacional, cuyos organismos técnicos pretendian retomar la extensa polémica
entre tdnel o puente. “Si se frustra dicha obra no seria por causa de los gobier-
nos provinciales, sino por el centralismo metropolitano absorbente y defor-
mador, que dificulta la concrecién de estas obras de desarrollo”, dijo Tessio.

Finalmente, el episodio se dirimié con el acuerdo entre los gobiernos,
nacional y provinciales, mediante el cual el primero se comprometi6 a otor-
gar un crédito en las mismas condiciones ofrecidas por los organismos inter-
nacionales. Se consideraba que el pais podia proveer todos los materiales de
construccion necesarios y que se requeririan délares en una minima parte. El
gobierno nacional no queria que las provincias manejaran la deuda publica.
Ademas, se sugiri6 que aquel préstamo del BID y la banca europea, “podria

22 Algunos aseguran que la obra fue paralizada desde mayo de 1962 hasta mayo de 1964. Otras fuentes
indican que durante esos dos afos se hizo el dragado para el dique seco y se construyé el mismo, con
oficinas, almacenes, talleres y plantas para elaborar hormigén. En sintesis, el obrador completo para la
construccién de los tubos; entre otros preparativos.
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ser destinado por la Nacién para otras obras que reclamaban inmediata eje-
cucion en el pais”?.

El crédito era de tres mil millones de pesos en cinco anualidades (con-
siderando el precio del délar a 132 pesos, unos 22.700.000 délares), a rein-
tegrar en el lapso de diez afios. Quedaba establecido que las provincias apor-
tarian el resto, tomado de sus rentas generales, hasta completar el valor de
la obra (estimado alrededor de cinco mil millones pesos); es decir, unos diez
millones de délares.

“En buen romance, esto significa que los casi cinco mil millones de
pesos argentinos que demandaran las obras tendran que ser aportados exclu-
sivamente por Santa Fe y Entre Rios, porque aquel préstamo nacional de 22
millones de délares esta expresamente afectado, no al producto del tinel,
sino a las cuotas de coparticipacién impositiva que son recursos naturales y
originarios de las provincias, y los otros diez millones pertenecen a sus pro-
pias rentas”.

El 3 de junio de 1964 se realizé una ceremonia oficial con motivo
de la reanudacién simbdlica de las obras del tdnel subfluvial. Por las con-
diciones climdticas tuvo que llevarse a cabo en el Salén Blanco de la Casa
de Gobierno de Entre Rios y no junto al rio. Se encontraron alli los princi-
pales mandatarios de las provincias implicadas en el proyecto, sumados los
de Corrientes, Chaco y Formosa. También asistieron los ex gobernadores
Uranga y Sylvestre Begnis, especialmente invitados; y varios funcionarios
nacionales y provinciales; autoridades eclesidsticas; magistrados; legislado-
res y representantes de colectividades extranjeras como de comunas locales
y vecinales.

Dijo el doctor Tessio: “Las obras de construccion del tdnel subfluvial,
iniciadas antes de asumir los gobiernos constitucionales, fue desquiciada
por hombres que manejan el desarrollo econémico de la nacién. Fue ne-
cesario convencerlos de que la obra se necesitaba para el desarrollo eco-
némico de Santa Fe, Entre Rios y la Mesopotamia. Con esta realizacién
hemos domado el Parana, que nos dividia y, suscripto el convenio, debia
llevarse adelante. (...) Podemos decir que con nuestra decision (...) hemos
convencido a la Republica sobre la necesidad impostergable de esta obra
federalista””. Mds adelante manifesté: “La Mesopotamia argentina dejara
de estar incomunicada, previéndose la terminacién de los trabajos para el 5
de octubre de 1967"%.

2 El Tdnel Federal. Pag. 10.
24 [] Litoral. Santa Fe, 26 de mayo de 1964. “Financiacién de las obras del tinel” (editorial). Pag.4.

25 [l Litoral. Santa Fe, 3 de junio de 1964. “La reanudacion de las obras del tinel Parana — Santa Fe”.
Tapa.

tesis Florencia Penna - -



En 1966, como ya vimos, un nuevo golpe militar derrocé al presidente
doctor Arturo lllia. “Las obras del tdnel ya no podian detenerse y siguieron su
marcha incuestionable”?.

El 14 de septiembre comenzé el traslado a la costa santafesina de la
primera tanda de cuatro tubos construidos en el dique seco. La operacion
demandé cinco dias.

El 29 de diciembre, el teniente general Juan Carlos Ongania ase-
gur6 a la autoridad provincial en Santa Fe, contralmirante Eladio Modesto
Vazquez, que las obras no serian interrumpidas. En una nota publicada en
Andlisis, Jorge Biagosch, asesor legal de la empresa Hochtief, recordé tres
anos mas tarde: “A partir de entonces tuvimos un aporte mas regular de fon-
dos, aunque siempre la provision de fondos no fue muy fluida. Solamente la
financiacion de los pagos a los contratistas locales permitié la continuacién
de la obra”.

Recién en abril de 1967, lleg6 desde Holanda la isla flotante, el pontén
elevador que se utilizé para la colocacién de los tubos en el lecho del rio. A
fines de mayo quedé instalado el primer tubo, unido al edificio de ventilacion
del lado santafesino. A fin de afio ya estaban ubicados los doce primeros tubos.

En 1968 se construyeron en el dique seco las piezas que faltaban, y se
instalaron mdltiples equipos para la operacion del tinel.

El 2 de abril de 1969 se colocé el antedltimo tubo. La unién entre éste
y el edificio de ventilacion del lado de Parand, tubo ndmero 37, se construy6
“In situ”.

El 28 de junio (luego del Rosariazo, el Cordobazo y todas las moviliza-
ciones de protesta que caracterizaron a este ano), se retiré la Gltima compuer-
ta: el tinel es una realidad. Curiosamente, segln la revista Analisis, fueron los
vehiculos de una columna militar los primeros en atravesar el tinel.

El sdbado 13 de diciembre de 1969, fue habilitado el Ttnel Subfluvial
Hernandarias. Se habl6 de amortizar los costos de la obra en corto plazo. Con
las tarifas de la época, podria ser saldado en quince afios aproximadamente.
Para ello era necesario que todos, sin excepciones oficiales ni de ningtn tipo,
pagaran el peaje. “Aqui no caben regalones”, escribieron el doctor Uranga y
Sylvestre Begnis ese dia. Los ex mandatarios pidieron que no se creara una
gran burocracia y funcionarios pardsitos que cobraran sin trabajar, y aconseja-
ron que, una vez resuelta la deuda, se creara un fondo para que las provincias
invirtieran en el mejoramiento y conservacion de las rutas asociadas al com-
plejo.

26 Fl Tanel Federal. Pag. 11.

27 El Tanel Federal. Pag. 12.
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El tercer tinel de América Latina (Cuba inauguré uno en 1953 y otro
en 1958), que era, en ese entonces, el sexto del mundo en extensién y tam-
bién el mas moderno, llevé el nombre de “Hernandarias” en homenaje a
quien fuera el primer gobernante criollo en esas tierras, Don Hernando Arias
de Saavedra. Asi lo indica el decreto N° 4126 del 19 de noviembre de 1969
del gobernador de facto de Entre Rios, brigadier Ricardo Favre. Como expli-
citamos en nuestra investigacion, en 1990 se cambi6 esta denominacién, y
desde entonces el Tinel Subfluvial lleva los nombres de los gobernadores que
posibilitaron su concrecion: Raul Uranga — Carlos Sylvestre Begnis.
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