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RESUMEN

El articulo analizara la exhibicion retrospecti-
va del artista argentino Emilio Pettoruti que
se realizod en el Museo de Bellas Artes de San
Francisco en 1943, en el contexto de la segun-
da Guerra mundial y de los programas de pro-
paganda interamericanos. Su fortuna critica y
las dificultades para encontrar un espacio de
exhibicion en la Costa este se estudiaran a la
luz de dos hipotesis: un desajuste entre la mo-
dalidad de exhibicion y los objetivos politico-
-culturales a los que también aspiraba la mues-
tra; y una valoracion estética de su corpus de
obras que se guid a partir del canon europeo
occidental, sin considerar valoraciones cultu-
rales regionales ni la construccion compleja y
compartida del proyecto moderno. La aper-
tura a distintas producciones culturales que
tuvo la programacién del SFMA tropezo en la
costa este con un juicio ejercido solamente a
partir de una concepcién eurocéntrica y evo-
lucionista del arte.

PALABRAS CLAVE

Exhibicion; Latinoamerica; canon, modernida-
ds; propaganda.



Fabiana Serviddio

° o 7

El contexto politico de la exhibicion.'

La caida de Paris bajo las fuerzas nazis en junio de 1940, y el ataque a la
base norteamericana de Pearl Harbor en noviembre de ese mismo ano, precipi-
taron el ingreso formal de Estados Unidos a la Segunda Guerra Mundial. A mas
de la intervencion militar en el conflicto, Estados Unidos desplegd una serie de
estrategias diplomaticas para proteger al continente americano de un eventual
ataque del Eje. Las simpatias filofascistas eran numerosas en América latina y
este peligro debia neutralizarse mediante un programa global de intercambios
que pudiera estrechar lazos entre “las Américas” y obtener asi el apoyo y la
colaboracién latinoamericanos para la causa Aliada.

En agosto de 1940, por decreto ejecutivo del presidente Roosevelt, se
cred la Oficina para la Coordinacion de Relaciones Comerciales y Culturales
entre las Republicas Americanas (mas tarde llamada Oficina del Coordinador de
Asuntos Interamericanos/ OCIAA), bajo la conduccion de Nelson Rockefeller?.
Esta agencia trabajé en el mejoramiento de las relaciones con Latinoamérica
mediante la articulacion de proyectos en el area de cultura, medios masivos
y comunicaciones entre 1940 y 1946, profundizando la denominada “Politica
de Buenos Vecinos” oficializada por el presidente Roosevelt en la década de
1930. También abarcé otros campos de accidn: cooperacién econémica, trans-
porte, salud, provision de alimentos, informacién y propaganda y educacién.?
La OCIAA obtuvo el apoyo y la colaboracion de empresas, asociaciones de
negocios, instituciones culturales y ciudadanos norteamericanos, que manco-
munaron esfuerzos en pos de la “defensa hemisférica”. Se busco la amistad de
los gobiernos latinoamericanos a través de la simpatia de las élites de dirigentes,
intelectuales y la comunidad en su conjunto, pues se entendié que la opinion
publica generalizada a favor de los valores de libertad y democracia promovidos
por la causa aliada inclinarian la balanza a favor de sus objetivos.*

En el drea de las relaciones culturales, los asesores de Washington con-
sideraban que la forma de mejorar la imagen de EE.UU. entre los latinoameri-
canos era llevar a Norteamérica personalidades que ocuparan posiciones de
liderazgo en los paises de América Latina, y que viajando a través del pais, pu-
dieran ser testigos de las numerosas instituciones culturales que alli trabajaban
en la investigacion, educacion y difusion de las artes. Luego podrian volver a su
pais de origen y compartir sus impresiones presumiblemente favorables con sus
amigos y colegas, expandiendo por ende el radio de influencia de los EE.UU. en
el continente; y ayudar de este modo a desacreditar las criticas de los simpa-
tizantes del Eje en el hemisferio a la influencia preponderante de los Estados
Unidos en Latinoamérica en tanto peligro para la libertad cultural y politica de
las otras republicas.

! Este trabajo ha sido realizado en el marco de mis investigaciones para el proyecto CONICET Arte, iden-
tidades, propaganda. Construcciones de América latina a través de sus exhibiciones (1939-1945) y del proyecto
grupal Modernidad(es) Descentralizada(s): arte, politica y contracultura en el eje trasatlantico durante la Guerra
Fria, financiado por la secretaria de Estado de Investigacion, Desarrollo e Innovacion, Ministerio de Econo-
mia y Competitividad de Espana por resolucion HAR2014-53834-P, y dirigido por la Dra. Paula Barreiro
Lopez, de la Universidad de Barcelona.

2 Dicha Oficina se llamé mas tarde Oficina del Coordinador de Asuntos Interamericanos (Office of the
Coordinator of Inter-American Affairs - OCIAA), y en 1945, Oficina de Asuntos Interamericanos (Office of
Inter-American Affairs - OIAA).

3 Donald Rowland, History of the Office of the Coordinator of Inter-American Affairs. Historical Reports on War
Administration, Washington, United States Government Printing Office, 1947.

* Henry Allen Moe, “Memorandum for Mr. Nelson A. Rockefeller Concerning Plans for the Education Sec-
tion of the Office of Coordinator of Commercial and Cultural Relations between the American Republics”,
Box 5, Folder 40, Washington D.C. Files, RG4, Nelson Aldrich Rockefeller Personal, Rockefeller Archive
Center, Sleepy Hollow, Nueva York. (de aqui en adelante se citara RAC).
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Dependiente de la OCIAA, el Comité para las Relaciones Artisticas e Inte-
lectuales Interamericanas, bajo la direccion de Henry Allen Moe’, tuvo a cargo la
mision de generar programas de intercambio de personalidades destacadas del
ambito intelectual latinoamericano y norteamericano. Como parte de dichos
programas de intercambio cultural, en un escenario politico complejo signado
por la neutralidad argentina en la Guerra, este comité invité en 1941 al artista
argentino Emilio Pettoruti, director del Museo de Bellas Artes de La Plata en Ar-
gentina, a realizar un viaje de estudios a los Estados Unidos para visitar durante
ocho meses las principales instituciones artisticas del pais. El artista recorreria
museos, universidades, escuelas de arte y colecciones privadas del oeste, el cen-
tro y el noreste de los EE.UU.%, para estudiar condiciones, problemas y practicas
de trabajo museologico en aquellas instituciones.

Pettoruti recibio ademas una invitacion adicional para realizar una exposi-
cion retrospectiva de su produccion en diversos museos de los Estados Unidos.
Ambos convites fueron realizados por la doctora Grace McCann Morley, di-
rectora del Museo de Arte de San Francisco (SFMA, hoy en dia SFMOMA), que
obré como la institucion coordinadora de las exhibiciones de la obra de Pet-
toruti, y organizé su primera muestra. Este museo integraba, junto al Museo de
Arte Moderno de Nueva York (MoMA) y a otras instituciones artisticas, una red
abocada a la organizacion y circulacion de exhibiciones de arte latinoamericano,
cooperando con el Departamento de Artes de la antes mencionada Oficina del
Coordinador de Asuntos Interamericanos, que subsidiaba parte de las activida-
des de organizacion, circulacion y difusion vinculadas a las muestras.

El SFMA tenia cierta trayectoria ya hecha en la exhibicion de artistas la-
tinoamericanos, pero cuando ingreso al programa de la OCIAA amplié sus ac-
tividades vinculadas a la region. Se inauguro el programa educativo Art of Latin
American countries la primera semana de cada mes como parte del ya existente
Know your World —Conoce tu mundo-, el nimero de exhibiciones de arte latino-
americano se incremento notablemente, y las adquisiciones fueron concebidas
como piezas de una incipiente coleccion de arte latinoamericano. Los cambios
redundaron en una problematizacion de lo que hasta ese momento se habia
logrado. La representacion de América latina, multiplicada a través de mas paises
y mas artistas, se volvio mas compleja y empezo a reflejar con mayor detalle la
multiplicidad de regiones y tradiciones que Latinoamérica abarcaba bajo su de-
nominacion. Su aproximacion a la produccion artistica latinoamericana se abrio
paulatinamente a un abanico amplio de opciones estilisticas y tematicas.

Suponemos que existié de parte de Pettoruti un compromiso a escribir
articulos para periddicos regionales, y difundir las caracteristicas de la socie-
dad, la cultura y el arte norteamericanos, como contraparte de esta beca de
estudios. Esto porque Pettoruti no solo escribid notas sobre el estado general
de las actividades culturales para distintas publicaciones, sino que hizo llegar a
los EE.UU. carpetas con los recortes de éstas como testimonio.” El artista y su

*Y conducido conjuntamente con Frederick P. Keppel, presidente de la Corporacion Carnegie, y David H.
Stevens, director de la Division de Humanidades de la Fundacion Rockefeller. De esta forma Rockefeller se
aseguro la participacion de administradores en contacto con tres de las fundaciones mas importantes: la
Guggenheim, la Rockefeller y la Carnegie. [dem.

¢ San Francisco, Los Angeles, Monterrey, Santa Barbara, Kansas City, Saint Louis, Cincinnati, Columbus,
Chicago, Detroit, Toledo, Cleveland, Nueva York,Washington, Baltimore, Filadelfia.

7 “En los ultimos meses han llegado carpetas de recortes a los amigos de aqui. Desde su regreso a su
pais el sefior Pettoruti y su esposa han compartido su conocimiento de los museos y otras instituciones
culturales en los Estados Unidos con un gran circulo de lectores mediante sus escritos en periodicos y
revistas argentinos y sudamericanos. El sefior Pettoruti también estd realizando articulos sobre arte y
artistas contemporaneos de los Estados Unidos, basandose en el material que este museo pudo ayudarle
a recolectar” S/f, "The Museum Reports”, en AA.VV,, Emilio Pettoruti of Argentina, Quarterly Bulletin, San
Francisco Museum of Art, San Francisco,Vol. lll, Latin American Series, 2, 944, p. 3. Archivo Fundacion Pet-
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esposa, la escritora chilena Maria Rosa Gonzilez, enviaban notas sobre cultura,
sociedad y geografia norteamericanas a El Argentino de La Plata (Maria Rosa para
la columna “Instantaneas estadounidenses”), con cuyo director Ramon T. Garcia
mantenian una estrecha amistad; ella llevaba ademas la representacion de la
revista chilena Zig-Zag; y Pettoruti escribia articulos para la agencia de noticias
Gente de Prensa de Buenos Aires, que a su vez los distribuia a una serie de peri-
odicos del interior® y sudamericanos.

Como director de museo, Pettoruti realizaba una labor indiscutiblemente
innovadora, pero en lo que respecta a su desempeno artistico, el artista ya no
ocupaba en el escenario de la plastica argentina una posicion de vanguardia. Era
considerado un introductor de los lenguajes modernos en Argentina y por eso
un artista aceptado en la escena local; su produccion desde mediados de los 30
recibia una buena acogida de los medios periodisticos mas tradicionales del pais;
sin embargo, un espectro de jovenes artistas y algunos criticos lo acusaban de
reiterar formulas estilisticas ya caducas.

La invitacion se extendid mas por su capacidad de modernizador de las
institucion museistica, que por su produccidn artistica contemporanea, y las
exhibiciones de su obra quedaron enmarcadas dentro del programa de “Buenos
Vecinos” de Roosevelt, situacion que en alguna medida socavo la estimacion
de su pintura y desperto suspicacias. Algunos criticos, galeristas y directores
de museos, como veremos, le dieron una bienvenida irremediablemente tenida
de prejuicios culturales arraigados, aun si en términos del impacto en el campo
artistico local, la gira le resulté un verdadero éxito. La adquisicion de numerosos
oleos en los EE.UU coincidira con el momento en que diversos coleccionistas
argentinos comenzaran a adquirir sus cuadros.

Examinaremos la exhibicion de Pettoruti en San Francisco y su fortuna
critica a la luz de dos hipotesis: un desajuste entre la modalidad de exhibicion
y los objetivos politico-culturales a los que también aspiraba la muestra; y una
valoracion estética de su corpus de obras que se guid exclusivamente a partir
del canon europeo occidental, desestimando la existencia de las valoraciones
culturales regionales. La apertura a distintas producciones culturales que supo
tener la programacion del SFMA chocé en la costa este con un juicio ejercido
solamente a partir de una concepcion eurocéntrica y evolucionista del arte que
traicionaba la implicita mirada colonial.

La exhibicion en la costa oeste

La directora del Museo de Arte de San Francisco, e integrante del Comi-
té de Arte Interamericano - comité creado por el American Council of Learned
Societies que asesoraba al Departamento de Estado y a la Division de Asuntos
Culturales de la OCIAA - Grace McCann Morley, fue designada en 1941 como
emisaria para seleccionar en viaje por Latinoamérica a los museos que alojarian
el primer gran envio organizado en el marco del nuevo programa de la Oficina
del Coordinador: la exposicion itinerante Pintura Norteamericana Contempord-
nea, que conto con obras pertenecientes a cinco museos de arte de Norteamé-
rica. En esta coyuntura fue que Morley visito distintas ciudades latinoamericanas,
entre ellas Buenos Aires y La Plata, donde vino a saber del Museo Provincial de
Bellas Artes de la Plata, conocié a Pettoruti y admiro la gestion moderna que
llevaba adelante su director. El artista dirigia la institucion desde 1930, orientan-
do su coleccion hacia el arte contemporaneo y focalizando sus actividades en

toruti, Buenos Aires. De aqui en adelante la traduccién es mia.
& Como Los Andes de Mendoza, importante periddico fundado en 1882 con circulacién en San Juan, San
Luis, Cordoba, Rosario y Chile.
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una gestion dinamica que apuntaba a ampliar la cantidad de publico asistente y
a conquistar asi para el arte contemporaneo a una audiencia cada vez mas am-
plia: objetivos muy similares a los que Morley se habia planteado en su propio
museo.’ La amistad y comunién de perspectivas que compartian llevo a que se
le extendiera una invitacion a un viaje para conocer y estudiar las metodologias
de trabajo de los mejores museos de los EE.UU., y por anadidura, la posibilidad
de exponer sus obras en dicho pais.

Pettoruti partié un aho mas tarde, en septiembre de 1942, hacia los Es-
tados Unidos, y naturalmente su primera escala en el viaje fue la ciudad de San
Francisco. Alli se asistio al artista para organizar sus estudios y planear sus
visitas por los museos norteamericanos y las entrevistas a artistas y directores
de instituciones, puesto que si bien muy experimentado en gestiéon museistica,
Pettoruti hablaba muy poco inglés y ello dificultaba bastante los intercambios.'?
Una estadia prolongada en la zona oeste del pais, el amor por una misma profe-
sion y los paseos por los estudios Disney, los museos californianos y el Yosemite
National Park convirtieron a Morley y Pettoruti en buenos amigos y favorecie-
ron un conocimiento profundo de sus ideas y los pormenores de su carrera
(Pettoruti, 1969:287).

En el Museo de Arte de San Francisco se realizaron dos de las mas impor-
tantes exhibiciones: la primera, de presentacién en EE.UU.,'" y la ultima, como
cierre de la muestra itinerante en el pais. El corpus de trabajos seleccionados por
el artista constaba de un conjunto de aproximadamente cuarenta 6leos que brin-
daban una vision retrospectiva de su obra desde 1917 a 1941.'? La gacetilla del
Museo, que acompané la ultima exhibicién de sus obras en los Estados Unidos
en 1944, estuvo totalmente dedicada al estudio critico de éstas, con una presen-
tacion general y dos articulos, uno a cargo de la directora, y otro escrito por el
critico argentino Jorge Romero Brest, especialista en su obra por aquel entonces.

La posibilidad de contar en la actualidad con algunas tomas fotograficas
de las dos salas que ocup?d la exhibicion de Pettoruti — una pequena en forma
de trapecio, la Sala Sur, y otra grande rectangular, la Sala Principal - permite
observar un montaje complejo y complementario entre ambas, que superponia
un guion curatorial especifico a un lenguaje exhibitivo codificado de acuerdo a
ciertas convenciones de la época.

La Sala Sur exhibia cuatro obras del periodo considerado el primer mo-
mento de madurez del artista, enfrentadas en cada uno de los laterales de la
sala: Estudio de retrato. La amiga, de 1917,y El filésofo, de 1918, sobre el lateral
izquierdo; Listitutrice, de 1918 y Pensierosa, de 1920, sobre el lateral derecho de
la sala. En una de sus ochavas, se exhibia La casa del poeta, una obra caracteristica

? Al respecto puede verse mi articulo “Un proyecto educativo, una acuciante agenda politica: la coleccion
latinoamericana del Museo de Arte de San Francisco (1939-1945)”, (Herrera et al., 2013:315-333).

' E| artista hablaba muy bien el italiano y el francés y en estas lenguas se comunicaba con Morley.

"' Las obras de Pettoruti se exhibieron por primera vez del 22 de septiembre al 16 de octubre de 1942.
Cartel-anuncio de exhibiciones, Museo de Arte de San Francisco, octubre de 1942. Archivo Fundacion
Pettoruti.

2 En distintas fuentes de la época se afirma que Pettoruti envié un conjunto de aproximadamente cuarenta
obras. El catdlogo razonado (AA.VV,, Emilio Pettoruti, Buenos Aires, Fundacion Pettoruti, 1995), fuentes bi-
bliograficas y archivos fotograficos permiten reconstruir un corpus que incluyé por lo menos las siguientes
piezas: Estudio de retrato. La amiga (1917), Interior (1917), Mi ventana en Florencia (collage, 1917), Mujer en
el café (1917), Listitutrice (6leo sobre tabla, 1918), El filésofo (1918), Pensierosa (1920), Composicion (tinta,
1921), Seis manzanas (tinta, 1921), El postre (tinta, 1922), Rincén de silencio (1926), Quinteto (1927), Arlequin
con bandoneon (1928), Copa verde Il (1933), Copa verde gris | (1934), Tres cigarrillos (1934), La casa del poeta
(1935), Caminantes (1935), Muro y mesa (1935), Solista (1936), Vino rosso di Capri (1936), Copa encantada Il
(1936), Copa Arménica | (1937), El improvisador (1937), Ultima serenata (1937), Serenata romdntica (1938), E/
timbre (1938), Hombre de mi tiempo (1938), El espejo (1940), Manzanas (1941), El postre (1941), Concierto
(1941), Intimidad (1941), Mediodia (1941) [se detalla la técnica cuando existe mas de una obra con igual
titulo realizada el mismo ano].
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de mediados de los 30.En la pared central, que conectaba visualmente esta salita
con la Sala Principal, se exhibian tres piezas:a cada lado dos ejemplos de la serie
de las copas pertenecientes a la década anterior, una estrictamente planimétrica
en la aplicacion de los colores —La copa encantada Il, de 1936-,y otra, Tres Cigar-
rillos, de 1934, construida mediante el contraste de tres cigarrillos pintados de
forma verista contra un fondo fragmentado por la representacion abstracta de
una copa. En el centro de la sala una obra contemporanea, El espejo, de 1940, vin-
culaba esta pequena salita introductoria a la produccion previa de Pettoruti con
lo que el visitante encontraria en la sala principal, la produccién mas contempo-
ranea. Meditacion cuasi abstracta sobre la mirada y lo que su reflejo nos devuel-
ve, esta pieza funcionaba a la perfeccion en ese preciso lugar como compendio
de las exploraciones realizadas por el artista hasta el momento —investigaciones
sobre la abstraccién de la luz, el espacio y el color, pero también sobre la nece-
sidad de un arte que fuera a la vez moderno en su expresion y espiritualmente
estimulante — y como dispositivo de exhibicion, conector significante con las
piezas de la sala principal.

El espacio parecia exhibir la que seria mas tarde una de las tesis princi-
pales del texto de Morley: cada serie de su obra permite notar la recurrencia,
a lo largo de diversos periodos, de motivos similares, examinados desde otra
perspectiva, o, luego de un intervalo de tiempo, retomados nuevamente para
permitir una exploracion completa de un problema apenas vislumbrado en el
trabajo anterior."* Uno de los primeros ejemplos mencionados era el de los ar-
lequines, motivo que Pettoruti aprovechaba para el estudio de la representacion
de figuras en el espacio a través de un tratamiento planimétrico del color y una
fuerte geometrizacion del dibujo que pudiera brindar cierta percepcion de pro-
fundidad: se trataba de generar un espacio que se percibiera al mismo tiempo
como real e irreal, punto en comun de Pettoruti con las busquedas metafisicas
de sus colegas italianos de la Famiglia Artistica, de la que habia sido socio pittore.
Es asi que Arlequin con bandoneén, de 1928, ubicado al costado del ingreso a la
sala, iniciaba una serie cuyas busquedas se retomarian mas tarde con Quinteto, de
1927, Caminantes, de 1935, Ultima Serenata, de 1937,y Hombre de mi tiempo, de
1938: todas estas obras se exhibieron en la sala principal de manera alternada
con otras dos series, la serie de las copas y la serie de naturalezas muertas ilu-
minadas por luz exterior. La serie de las copas también se desplegaba en la sala
principal a través de piezas caracteristicas de los anos 30, en las que el ciliz era
representado individualmente dentro de configuraciones simplificadas y abs-
tractas — como en la Copa verde gris, de 1934, o Coparménica, de 1937-. La serie
que mejor lograba demostrar la tesis de la curadora era sin embargo la serie de
naturalezas muertas, puesto que se exhibian en sala desde ejemplos tempranos,
como Rincén de silencio, 6leo de 1926; obras pertenecientes a mediados de los
30, como Vino Rosso di Capri, de 1936, 0 Muro y mesa, de 1935; hasta llegar a las
obras mas contemporaneas y caracteristicas de la produccion contemporanea
de Pettoruti, como Intimidad, Mediodia, y Concierto (todas de 1941), naturalezas
muertas banadas por luz natural solidificada que ingresa a través de una ventana.
Cada una de las obras le mostraba al espectador las sucesivas exploraciones y
soluciones del artista frente a los problemas que la representacion abstracta
presenta para el tratamiento de la composicién y el color. La solidificacion de
la luz en presencia tangible entrando a través de la ventana, este elemento tan
tipico de las ultimas obras, existia ya latente en obras tempranas (Ibidem:21-22)
Pettoruti lograba traducir de forma abstracta un motivo iconografico clasico, el

1* Grace L. McCann Morley,“The Artist and His Exhibition”, Emilio Pettoruti of Argentina..., Op. Cit., p. 21.
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del rayo de luz penetrando un interior desde una ventana, y ademas inyectar a
la obra todo el misticismo que de por si esta iconografia traia. En todos estos
casos, ejemplos tempranos se alternaban paulatinamente con piezas mas actu-
ales: las convenciones que regian para la colgada daban lugar también al marco
intelectual que implicitamente la estructuraba.

La actitud general opuesta al subjetivismo, la acentuacion del trabajo por
planos geométricos de color y la incorporacién de la figuracion - que admite
nuevamente las lineas curvas irregulares-, insertan su poética dentro un segundo
momento cubista, en el que prefirid una organizacion sintética y armonica de
formas condensadas a la fragmentacion de las relaciones espacio-temporales. La
presencia de ciertos estilemas como el damero o el puntillado en su sintaxis, y
la valoracién de la tradicion clasica de la pintura para la eleccion de los motivos
y para la composicion cromatica, también situan las piezas como herederas de la
sensibilidad plastica de la primera posguerra, una sensibilidad afin a las busque-
das por modernizar la practica pictorica, pero en articulacion con la tradicion
artistica clasica.

No hubo catalogo de la exposicion, pero el museo habitualmente produ-
cia material didactico que acompanaba las muestras, por lo que debemos supo-
ner que asi también lo hizo en el caso de la exhibicion de Pettoruti. Ademas se
organizaron dos conferencias donde se invité al mismo Pettoruti a referirse a
sus trabajos.'* Como puede observarse en las fotografias, las paredes no tenian
ningun texto de sala, solo las fichas técnicas de cada obra, y tanto en esta como
en otras exhibiciones incluidas en el programa Latin American Countries, la Unica
inscripcion mural era el nombre del artista y el pais de pertenencia: en este caso,
Emilio Pettoruti of Argentina.

En este recorrido que hemos hecho de la exhibicion de Pettoruti fue po-
sible sacar a la luz el guion curatorial cotejando las fotografias de los montajes
con el texto critico de Morley sobre el artista, pero es necesario senalar que el
boletin del museo lo publicaria recién un ano y medio mas tarde, en ocasién de
la exhibicion de clausura de la itinerancia de la muestra por los Estados Unidos.
La puesta espacial por si sola estaba codificada de acuerdo a las convenciones
exhibitivas de la época.

Como senala Kristina Wilson, en los anos 20 y 30 del siglo XX en los Es-
tados Unidos, las exhibiciones fueron centrales en la cruzada por cultivar al pu-
blico en la apreciacién del arte moderno. Los marcos arquitectéonico, decorativo
e intelectual moldeaban la forma en que el arte moderno era entendido. Esto
se vinculd a un proceso historico que atravesaron las instituciones artisticas
tendiente a hacer sus colecciones de arte moderno accesibles al publico general
(Wilson, 2009). Uno de los recursos implementados gradualmente a lo largo de
estos anos fue el de simplificar el ambito de exhibicién, la creciente tendencia a
“limpiar” el muro mediante la colgada en fila tnica y a distancia prudencial unas
de otras las piezas, para permitir una contemplacion estética concentrada en
una obra, que buscaba eliminar las distracciones perceptivas provocadas por
el atiborramiento de pinturas en las paredes caracteristico de los montajes
decimondnicos y que iba en camino a lo que seria mas tarde, en la posguerra, la
denominada “caja blanca”. Como senala Wilson y muestran los estudios de caso
particulares, la emergencia de este tipo de enmarcamiento para el arte moder-
no fue gradual en estos anos y terminé de madurar solo durante la Guerra Fria.

Las fotos de sala de la muestra de Pettoruti en el Museo de Arte de San
Francisco permiten observar justamente este proceso. Restaban aln ciertos

1 Pettoruti brindé las charlas los domingos 4 y |1 de octubre, a las 3 de la tarde. Cartel-anuncio de exhi-
biciones, Museo de Arte de San Francisco, octubre de 1942.Archivo Fundacion Pettoruti.
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elementos visibles —como el alto zocalo, o las plantas de interior- que todavia
conectaban con formas tempranas vinculadas a la exhibicion del arte en los
espacios privados, y se basaba en una estrategia exhibitiva muy caracteristica de
los anos 20 y 30: el desplegar el arte moderno en ambitos que fueran visualmen-
te familiares para generar cierta empatia con el publico visitante.

La depuracion de la sala de exhibicion que llegaria a lo que luego sera el
“cubo blanco” fue un proceso que apuntaba por si mismo a objetivos multiples y
en cierto sentido encontrados: a desembarazar al espectador de otros resabios
significativos (uno de ellos, la carga social que pesaba sobre el arte como arte-
facto de las élites pudientes) y a la valoracion de la pintura moderna como ente
autonomo, superior en cierto sentido a otras artes. El cubo blanco permitié una
interpretacion del arte moderno que lo convertia en algo serio y alejado de
la cotidianeidad, algo digno de ser visto, pero en este mismo movimiento, algo
alejado del gran publico. La forma de exhibir, su aislamiento, su concentracién
visual, nos dira que ese objeto no es un objeto mas en el maremagnum de arte-
factos. En coincidencia con las afirmaciones de Wilson y Ferguson, es en efecto
posible observar en el estudio de cada caso particular que los montajes nunca
cierran su sentido de forma completamente coherente, y en cada uno de ellos
el andlisis de su organizacion e instalacion revela una mezcla compleja de carac-
teristicas en competencia ideoldgica entre si. '

El origen de la exhibicion de Pettoruti era el programa institucional Latin
American Countries, es decir, se trataba como su titulo mismo lo indicaba de una
““exhibicion de cultura” (segin aquellas categorias sugeridas hace tiempo por
Ivan Karp y Steve Lavine'?) organizadas en el contexto de la participacion del
museo en la politica de diplomacia cultural activada a raiz de la Segunda Guerra
y la necesidad de estimular los buenos vinculos con los paises latinoamericanos
ante la gravitacion cultural del nascifascismo en la region. El “conocimiento de
las gentes, las costumbres y geografias latinoamericanas” era uno de los objeti-
vos enunciados en la politica del museo, que claro podia ser rapidamente alcan-
zable a través de la poética de una escultora como la boliviana Maria Nunez del
Prado, donde los dispositivos retéricos de un critico avezado podian facilmente
lograr la identificacion de las obras con caracteristicas del pais de origen, pero
esto se hacia mucho mas arduo y trabajoso en el caso de expresiones insertas
en la tradicion abstracta como el caso de las obras de Pettoruti. Solo el Pettoruti
de Argentina marcaba una pertenencia geografica pero faltaba el contexto histo-
rico que permitiera dar a comprender cabalmente a los visitantes el aporte que
un artista argentino habia hecho al arte abstracto occidental.

La instalacion de la sala principal muestra que las hipotesis de la “caja blan-
ca” ya estaban operando en lo que concierne tanto a la distancia prudencial en-
tre las obras -que debe ser adecuada para una buena apreciacion de cada una de
ellas- y a los ritmos o cadencias visuales entre formatos rectangulares y cuadra-

dos, que se alternan generando un conjunto coherente y unificado entre partes.

De todos modos, como ya se ha dicho, la concepcion y puesta en juego de estas
ideas fue progresiva, y ciertos elementos como las plantas de interior o los zo6-
calos altos quebrando la continuidad de la pared todavia plantean reminiscencias
de espacios de exhibicion privados y no permiten la absoluta transparencia del
contexto circundante como caja transparente de contencion. La estructuracion
interior del espacio respondia alin a las convenciones de la época, que imponian

'S Wilson, The Modern Eye..., Op. Cit.; Bruce Ferguson, “Exhibition Rhetorics: material speech and utter

sense”, en Reesa Greenberg, Bruce Ferguson y Sandy Nairme (ed.), Thinking about Exhibitions. Nueva York:

Routledge, 1996.
' lvan Karp y Steve Lavine (Ed). Exhibiting Cultures.The Poetics and Politics of Museum Display, Washington DC
and London: Smithsonian Institution Press, [991.
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decorar con cielorrasos y molduras clasicas cada una de las salas, de modo tal
de cultivar en los visitantes asociaciones de prestigio entre las piezas expuestas
y el entorno. Un ambiente arquitectonico de tipo neorenacentista como lo es el
Palacio de la Legion de Honor, primera sede del SFMA, con un portico con colu-
mnas doricas partiendo la mitad de la sala, la alternancia simétrica de formatos y
los marcos clasicos de las obras mismas —amén de las caracteristicas estilisticas
ya senaladas- deben haber condicionado una percepcion que valoré las obras
exhibidas, aunque el sentido se ubicara a medio camino entre lo moderno y lo
clasico. Retomaremos esta cuestion mas adelante, cuando hagamos referencia a
la exhibicion de Nueva York.

La correspondencia privada del artista y de la directora del museo coinci-
den en senalar que la recepcion del publico general fue favorable y que la asis-
tencia a la exhibicion fue muy sostenida.'” Sin embargo, en lo que atafie al publi-
co especializado en arte, la resistencia a su obra no se disimuld, aun tratandose
de medios afines a la causa interamericana, dispuestos a colaborar en la difusion
de todo emprendimiento cultural que se supiera iba en este sentido. La resena
de Alfred Frankenstein para el San Francisco Chronicle (1942:30-31) - tiempo mas
tarde reproducida casi en su totalidad en las paginas de El Argentino de La Plata
— definié la muestra como “la mas importante exhibicion latinoamericana a la
fecha”,y presento a Pettoruti en la introduccion como un artista que

se encontrd a si mismo a través de la experimentacion en el cub-
ismo y el futurismo, que practica con maestria Unica y especial, igual
en todo sentido a aquella de los fundadores del cubismo, Gris, Pi-
casso, Braque y Feininger. (idem: 30)

Frankenstein destaco el estudiado manejo de las formas y las cuidadosas
armonias de color en los trabajos de Pettoruti, como el aspecto mas personal
de su obra. En esta interpretacion parecia seguir de cerca un escrito de Julio
E. Payro, “uno de los mejores ensayos” sobre Pettoruti elaborados por criticos
argentinos -segln el mismo Frankenstein- que el Comité para las Relaciones
Artisticas e Intelectuales Interamericanas habia puesto a disposicion de los criti-
cos. Frankenstein seguia el modelo de andlisis establecido por Pagano, evaluando
la produccién de Pettoruti exclusivamente en términos de su dependencia del
futurismo y del cubismo.'® La conclusion dejaba traslucir la justa medida en que

valoraba la obra del artista argentino:

...Pero ninguno de estos artistas [Picasso, Braque, Gris] agotd por
todos los medios las posibilidades de aquellos lenguajes. Después
de ellos, vino un grupo de maestros menores que se han satisfecho
con consolidar los logros de los pioneros modernos, profundizar su
tradicion y agregarle ese tipo de serena dignidad que poseen aquel-
los que trabajan desde una base establecida. Ellos y sus espectado-
res no gustan de la explosiva excitacion de la iconoclastia, pero si
gozan el placer sutil de contemplar una bella realizacion dentro de
un marco importante. Entre esos maestros a Emilio Pettoruti debe
otorgarsele ciertamente un lugar alto y honroso (ibidem: 31).

Cabe recordar aqui que el conjunto enviado a los EE.UU. por Pettoruti
englobaba un abanico de obras realizadas desde 1917 hasta 1941,y no exclu-
sivamente la produccién de los anos treinta y cuarenta; sin embargo también

'7 Emilio Pettoruti a Jorge Romero Brest, San Francisco, 25 de octubre de 1942, manuscrita, 4 p. Archivo
Jorge Romero Brest, Instituto de Teoria e Historia del Arte “Julio E. Payré”, Facultad de Filosofia y Letras,
Universidad de Buenos Aires, Correspondencia, Caja 22 — Sobre 5 — 219, p. 2; Grace Morley a Duncan
Phillips, San Francisco, 23 de noviembre de 1942, p.1. RdHII.3,The Museum of Modern Art Archives, Nueva
York.

'® Esto ya fue hace tiempo observado por (Pacheco, 1994: 789-802).
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es cierto que el grueso de la obra que habia decidido enviar a Estados Unidos
era produccion contemporanea, justamente buscando “ponerse a prueba” alli,
no sus trabajos de la década del 10,y esto también sera un factor decisivo en la
valoracion de su obra. El lapidario juicio critico de Frankenstein, embebido de
las prerrogativas de una mirada eurocéntrica, lo condenaba a la posicion de “ma-
estro menor”. No es sorprendente que el critico argentino Jorge Romero Brest
escribiera a Pettoruti comentandole que el articulo de Frankenstein que el artis-
ta le habia enviado por correo no le habia satisfecho como comprension de su
pintura'®. En la revista californiana Arts & Architecture, el mismo Frankenstein pre-
feria titular la resefa de la exhibicion de Pettoruti en Los Angeles simplemente
“Un artista argentino que es presentado por el Comité de Relaciones Artisticas
y Culturales Interamericanas”. El cierre era de la misma contundencia critica
que aquel del San Francisco Chronicle: el artista quedaba representado como un
“soberbio ejecutor” de formas inventadas por otros (Frankenstein, 1943: s/p).

Artista argentino formado en Europa, en el seno mismo de vanguardias
como el futurismo —con cuyos integrantes se inicio en la exploracién de la rup-
tura del espacio renacentista y la construccion fragmentada de la imagen me-
diante la abstraccion del espacio y de la luz-, Pettoruti compartié intercambios,
discusiones tedricas, numerosos espacios de exhibicion y fue reconocido por sus
pares como un integrante mas del arte de avanzada. Su paso por Italia lo formo
en la practica de un lenguaje pictorico abstracto, un arte de dinamismo y sintesis.

Llegd alli en 1913, en plan de estudios formales, gracias a una beca del
gobierno de la provincia de Buenos Aires. En los primeros anos el artista quiso
establecerse en Florencia y asistio a diversos cursos que se dictaban en las aca-
demias, pero no quedaba satisfecho. Le produjeron en cambio un fuerte impacto
los debates y criticas a la tradicion artistica que los artistas e intelectuales futu-
ristas proclamaban desde las paginas de la revista Lacerba. Los futuristas instaban
a transformar la actividad artistica y a incorporar en ella el dinamismo propio de
los tiempos modernos. Su visita a la Esposizione Futurista Lacerba, el analisis cui-
dadoso de las obras alli exhibidas, y el encuentro con Filippo Marinetti, autor del
manifiesto futurista, los artistas Boccioni, Carra, Russolo, e intelectuales como
Papini y Soffici, lo sumergieron de golpe en las discusiones sobre la modernizaci-
on de los lenguajes artisticos.Alli creé un lenguaje moderno propio, mantenien-
do siempre una actitud critica y abierta. En efecto, no acepto el dogmatismo de
esta vanguardia en ciertos aspectos, como la instancia a romper completamente
con la tradicion artistica clasica italiana. Por el contrario, aprovech6 desde su
llegada a Florencia la educacion no formal que le brindaban los numerosos re-
servorios de obras de arte en la ciudad— conventos, iglesias, museos-, y alterno
su trabajo en el taller con la dedicacion al estudio de la pintura italiana del Tre-
cento, el Renacimiento y el manierismo.

Ya de regreso en Buenos Aires en 1924, prosiguio sus exploraciones vin-
culadas a la tradicion de la abstraccion. Habia poco en sus obras que aludiera
a un contexto presumiblemente latinoamericano; su configuracion abstracta y
sintética dejaba establecer ciertos correlatos visuales con la poética de otros
artistas europeos y también latinoamericanos —principalmente aquellos que ha-
bian circulado por las metropolis europeas y contribuido activamente, como
Pettoruti, al proyecto moderno.

' “He leido la critica de Franke(n)stein: me alegro porque es elogiosa; pero no me satisface como com-
prension de su pintura. Apenas es algo mas que una cronica inteligentemente hecha” Romero Brest a
Pettoruti, Buenos Aires, | | de noviembre de 1942, mecanografiada, | p. Archivo Fundacion Pettoruti. Esta
carta es la respuesta a la misiva enviada por Pettoruti a Romero Brest arriba citada.
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Mas afin a los postulados de los pintores de la Famiglia Artistica en Milan-
entre quienes se contaban Mario Sironi, Arturo Tosi y Achille Funi- , compartia
sus busquedas renovadoras en el espiritu de la tradicion clasica, pero a partir
de posiciones mas libres que el compromiso requerido por el idedlogo del fu-
turismo, Filippo Marinetti.

La participacion activa de Pettoruti en el proyecto moderno hace ne-
cesaria en la actualidad una reflexion critica a partir de una historia del arte
horizontal, que destaque el pluralismo de las historias transregionales en la
construccion compartida de aquel proyecto global de modernizacion artistica
a principios del siglo XX, y que permita por lo tanto cuestionar las jerarquias
establecidas por narraciones historico-artisticas de criticos del arte moderno
como Frankenstein. 2

Camino a la Costa Este

Después de la exhibicion inaugural de las obras de Pettoruti en el Museo
de Arte de San Francisco durante septiembre-octubre de 1942, sobrevino para
el artista argentino otra instancia crucial: la busqueda de un espacio exhibitivo
en la ciudad de Nueva York. En principio se supuso que el Museo de Arte Mo-
derno iba a alojar la muestra, por tratarse de la institucion lider que coordinaba,
bajo contrato con la Oficina del Coordinador, la circulacién de exposiciones de
arte latinoamericano contemporaneo. Sin embargo, las autoridades del museo,
bajo la direccion de Alfred Barr Jr, se negaron a exhibir la retrospectiva de Pet-
toruti en sus instalaciones, amparandose en la existencia de dificultades para
incluir la muestra en una programacién ya armada. Después del bombardeo de
Pearl Harbor en diciembre de 1941, el MoMA se abocé plenamente a una pro-
gramacion que, directa o indirectamente, cumpliera el propésito patriotico de
elevar la moral de sus ciudadanos y fomentar la diplomacia cultural interameri-
cana. Inaugurd, bajo la conduccion de James Thrall Soby, el Programa de Fuerzas
Armadas; organizé numerosas exhibiciones relativas a la guerra (enviadas pos-
teriormente a Latinoamérica por la OCIAA de Nelson Rockefeller); y puso a
disposicion de la causa tanto sus instalaciones edilicias como su personal.?' Una
programacion ya cerrada no parecia la Unica causa para no exponer siquiera en
parte los trabajos de Pettoruti.

Los archivos de la historia temprana del MoMA registran tensos intercam-
bios epistolares entre San Francisco, Washington —sede oficial de la OCIAA- y
Nueva York para resolver la cuestion. El SFMA habia tomado a su cargo la res-
ponsabilidad de guiar a Pettoruti a través de un cuidadoso itinerario por el pais
en su visita de ocho meses por museos y universidades y también de planificar
la circulacion de la exhibicion. Morley sentia que era su deber como participe
del programa de la Oficina del Coordinador hacer el maximo esfuerzo para que
un intelectual latinoamericano de la talla de Pettoruti pudiera tener una visita
satisfactoria alli y transmitir luego sus impresiones positivas de regreso a su pais
natal. Ella formaba parte de un conjunto de directores de museos y académicos
nucleados en el Comité de Arte del Departamento de Estado, que trabajaba
siguiendo el interés politico en profundizar a largo plazo las buenas relaciones
con Ameérica latina. Para ello, era clave que se tuvieran en cuenta las multiples
tradiciones de Latinoamérica, aun si éstas no correspondian a lo que se espera-
ba de la produccion cultural regional.

2 Tomo la nocién de historia horizontal del arte de Piotr Piotrowski (2014: 123-131).

2! Cfr. Eva Cockeroft,“Abstract Expressionism,Weapon of The Cold War”, en Francis Frascina (ed.), Pollock
and After.The Critical Debate. Second Edition, Londres y Nueva York, Routledge, 2000, p. 149; Michael Kimmel-
man, “Revisiting the revisionists. The modern, its critics, and the Cold War” (Ibidem: 303).



Fabiana Serviddio

Sin embargo, Morley no lograba convencer ni a Alfred Barr ni a los co-
leccionistas privados de la importancia politica de lograr una exhibicién para
Pettoruti en Nueva York. Desconocia que, meses antes, Barr habia recibido carta
de Lincoln Kirstein desde Buenos Aires, de viaje para adquirir obras latinoame-
ricanas para la flamante coleccion que exhibiria el MoMA en enero de 1943,
dando opiniones nefastas sobre la calidad de sus obras y sus supuestas tenden-
cias ideoldgicas.? Por ello apel6 a la ayuda de René d’Harnoncourt, titular del

departamento de Arte de la Oficina del Coordinador:

Ya he hablado sobre el trabajo de Pettoruti con Alfred Barr que lo
conoce solo por reproducciones en blanco y negro y piensa, por
supuesto, como es obvio, naturalmente, que es un robo de Picasso.
No lo es. Es mucho mas sutil que eso y de hecho esta mucho mas
cerca de la tradicion futurista. No creo que Pettoruti sea el gran
genio de esta época. Sin embargo su trabajo es excelente en calidad
y logra una muestra bella e impactante de la que nadie debe aver-
gonzarse de exhibir.??

Morley con su gran bagaje de conocimientos sobre arte de Sudamérica
que le habian dado dos extensos viajes a la region, y la direcciéon de un museo en
el que se exhibian artes de los cinco continentes, dirimia la calidad de las piezas
teniendo en cuenta criterios regionales, posicionandose como lo que Zygmunt
Bauman ha llamado intérpretes: intelectuales con una posicion mas cercana al re-
lativismo posmoderno, por cuanto reconocen que las practicas culturales deben
evaluarse desde adentro de sus tradiciones respectivas, en el contexto geohisto-
rico en que han sido desarrolladas.

La misiva continuaba implacable sefalando que muchos tenian dudas so-
bre la posibilidad de la mera existencia de una obra de arte abstracto que no
tuviera la consagracion europea, y afirmaba ironicamente su certeza de que, si
Barr hubiera podido viajar mas alla de Ohio (cosa que no habia hecho nunca)
y ver la exhibicion habria podido estudiar la obra de Pettoruti y formarse una
opinion favorable de él (idem).

Lejos de deberse a una agenda congestionada, como justificaba diploma-
ticamente el New York Herald Tribune, los galeristas no veian en Pettoruti mucho
mas que un pintor que a grandes trazos parecia haberse anquilosado en un
lenguaje neocubista.Y aun entre los coleccionistas privados esta perspectiva era
preponderante. Barr le escribia a Morley respecto a las negativas de exposicion

de Pettoruti:
Si bien quisiera estar de acuerdo contigo, no creo que se deba a una
falta de espiritu de aventuras de parte de los dealers, porque el arte
de Pettoruti les resulta bastante anticuado, y ain cuando se niegue
el fantasma de Gris argumentando la necesidad de un conocimiento
profundo de sus pinturas, ello reduce sus chances de exhibicion
bastante seriamente.

Naturalmente sin ningun tipo de advertencia de mi parte, esta fue
la objecion inmediatamente interpuesta por Georges Wildenstein,
Paul Rosenberg y Duncan Phillips.[...]*

En efecto el reproche mas importante que se le hizo a las pinturas de Pet-
toruti es que éstas parecian derivar insistentemente de las pinturas de Juan Gris.

2 Lincoln Kirstein a Alfred Barr, Buenos Aires, 8 de Julio de 1942. Lincoln Kirstein Papers, IA, The Museum
of Modern Art Archives, NY, p. 2.

2 Grace L. McCann Morley a René d ‘ Harnoncourt, San Francisco, 6 de octubre de 1942, p. 2. RdH 11.3,
MoMA Archives, NY.

2 Alfred Barr Jr.a Grace McCann Morley, Nueva York, 16 de noviembre de 1942.RdH, I1.3. MoMA Archives,
NY. El destacado es mio.
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Otra de las dificultades era el gran tamano de las telas: Pettoruti habia decidido
llevar a EEUU varias telas de la serie mas contemporanea de los arlequines que
promediaban entre el metro ochenta y los dos metros de alto, por lo que el
espacio exhibitivo necesario era considerable.

En estas apreciaciones estrictamente formalistas que no daba cuenta de
contextos historicos de realizacion simultaneos y geodistantes de las obras,
jugaban factores de distinta indole. La investigadora Anna Brzyski, en su intro-
duccion a un volumen dedicado a la investigacion sobre la formacion, funcion
y dinamica de las estructuras canoénicas en la historia del arte, senala que el
estudio del canon en diversas regiones y periodos muestra la posibilidad de
multiples canones especificos correspondientes a subareas, culturas o géneros
trabajando como formaciones paralelas, pero también que persiste atiin hoy im-
plicita la idea de que el sistema del canon europeo occidental ocupa una posici-
on privilegiada, regulando el entero sistema de valoracion y apreciacion del arte.
Una idea que es por lo tanto, agregariamos, claro legado colonial de un sistema
de conocimiento que plantea un locus de enunciacién privilegiado y autoriza-
do, el eurocéntrico, y un proceso historico lineal que adquiere sentido sélo a
partir de aqui. El canon es, en este sentido, la maxima expresion de un estandar
universalizado de calidad. A nivel de su funcion, las formaciones canonicas son
sin embargo estructuras discursivas situadas, que organizan la informacion en
un campo cultural especifico y otorgan valor de acuerdo a un orden jerarquico.
Este orden jerarquico genera sentidos culturales y confiere valor, y participa en
la produccion de conocimiento (Brzyski, 2001). Evidentemente la significacion
cultural que se le otorgd a Pettoruti en EEUU diferia del reconocimiento que
se le daba en su pais. Pettoruti integraba en los anos 40 un sistema canonico del
arte argentino moderno bastante bien establecido gracias a la labor ininterrum-
pida de instituciones, galerias, criticos de arte y demas agentes del campo artisti-
co que lo habian colocado en su mas alto nivel, en tanto introductor del arte de
avanzada en el pais en la década del 20. Diana Wechsler y Laura Malosetti Costa
ya se han referido a la construccion de este sistema candnico local (Wechsler,
2005; Costa, 2005). De todas formas, tengamos en cuenta que la historiografia
moderna argentina —como tantas otras historiografias nacionales y regionales,
que solo en la época contemporanea han empezado a revisarse - hacia descan-
sar su sistema jerarquico sobre el sistema del arte europeo en la valoracion que
se hacia del arte moderno local: toda estimacion formal de la producciéon de
un artista, era sistematicamente puesta a prueba contra un ejemplo canonico
europeo. Pero en Estados Unidos la apreciacion de su obra era alin mas severa:
el critico de arte Frankenstein no consideraba siquiera las pinturas de Pettoruti
como aportes creativos al arte abstracto, relegandolo a “soberbio ejecutor” de
formas inventadas por otros, negando asi la posibilidad de creatividad en con-
textos historicos diferenciales. No se le reconocia su campo de accion especifi-
co, la introduccion de las exploraciones del arte moderno que habia promovido
en la Argentina no solo a través de su obra sino de sus actividades: conferencias,
articulos y la gestion misma del museo de La Plata. Estas apreciaciones se hacian
creemos en funcion de sus obras mas contemporaneas, que constituian el grue-
so de la exhibicidn y Pettoruti habia decidido fueran preponderantes en el envio.

Las formaciones candnicas participan de la produccién de conocimiento,
convierten la informacion en conocimiento utilizable y favorecen a la vez la
comprension del arte como un continuum histérico, una narrativa. Crean una
comprension histérica de una tradicion particular. El canon puede ser promovi-
do por agentes que representan estructuras de poder establecido, o que buscan
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contestar estas estructuras y promover otras.Y puede ser un punto de disputa,
si lo que se debate es quién es el que define la identidad cultural de un grupo
particular (Brzyski, 2001: 15). La “invenciéon” de los lenguajes abstractos parecia
tener titulo de propiedad a nombre exclusivo de los modernos europeos, sin
tener en cuenta que eran las migraciones de artistas provenientes de todas
partes del globo las que habian colaborado en una construccién conjunta de
las bases de la avanzada internacional modernista.”> Como ya sehalamos, en la
década de 1910, Pettoruti habia participado activamente en ella. La historia del
arte estuvo siempre comprometida con el proyecto de evaluacion, y quizas la
pregunta que debamos hacernos es qué parametros se estaban utilizando para
realizar esa evaluacion.

A fines de noviembre de 1942, ain no habia podido encontrarse un es-
pacio de exhibicion para las obras de Pettoruti, y profundamente decepcionada

Morley le escribia a D’Harnoncourt:

[...] Tanto tiempo ha pasado que temo no se realice ninguna mues-
tra durante su estadia en el Este. Serd una gran decepcion para él.
Me siento triste, pues habria querido verlo satisfecho con su viaje.
Es una persona amable, y ciertamente el Unico que ha propuesto
ideas modernas sobre practica museistica en Latinoamérica. En
breve, es el tipo de persona que deberia estar con nosotros y que
tiene verdadera admiracion por nosotros, y sin embargo somos
incapaces de hacer algln gesto de amistad e interés hacia lo que es
lo mas importante para él: su pintura.[...]

Después de todo si no puede encontrarse un espacio para el tra-
bajo de Pettoruti que es de buena calidad, competente y maduro, y
en general por encima de la media de la produccion artistica hecha
en Latinoamérica, quizas deberiamos rendirnos y reconocer que
no estamos interesados en ver trabajos latinoamericanos -excepto
Mexicanos, quizas, y dejar de luchar. Podemos usar esa energia en
otra cosa entonces. %

La exposicion en Nueva York encontré finalmente un espacio gracias a
dos integrantes clave de la red de promocion interamericana: el mencionado
D’Harnoncourt, mano derecha de Rockefeller en lo concerniente a tactica y di-
plomacia tanto en el flanco interno como en el externo cuando estas fricciones
y dificultades internas aparecian — y Francis Henry Taylor, flamante director del
Metropolitan Museum of Art.

Convertido oficialmente en director de la Division de Arte de la OCIAA
en 1943, d’Harnoncourt consiguid para la obra de Pettoruti el salon de la Aca-
demia Nacional de Diseno, un espacio que, si bien dejé al artista insatisfecho
-puesto que no convenia a un supuesto renovador-, permitié concretar la exhi-
bicién en esa ciudad y desplegar la parafernalia propagandistica de la OCIAA.Y

% Si bien Kristina Wilson, Susan Platt y Sybil Kantor ponen el acento en aspectos diferenciados y por lo tan-
to atribuyen distintas significaciones al enfoque formalista de Alfred Barr, el extenso material que proveen
estos especialistas no desacredita el mito de su mirada eurocéntrica del arte moderno; por el contrario,
a nuestro juicio, las evidencias que aportan lo refuerza. Kristina Wilson, “Social Identity and the Museum
of Modern Art, en The Modern Eye..., Op. Cit., pp. 97-148; Sybil Kantor, Alfred H. Barr, Jr. and the Intellectual
Origins of the Museum of Modern Art, Cambridge, MIT Press, 2002; Susan Noyes Platt (1988) “Modernism,
Formalism, and Politics: The ‘Cubism and Abstract Art’ Exhibition of 1936 at the Museum of Modern Art”,
Art Journal, 47:4,284-295, DOI:10.1080/00043249.1988.10792426.

% Grace McCann Morley a René d’'Harnoncourt, San Francisco, 23 de noviembre de 1942, p.I. RdH, I1.3.
MoMA Archives, NY.

7 Las obras de Pettoruti debian exponerse del |3 al 30 de enero de 1943, pero es probable que la muestra
se haya extendido al menos quince dias mas, dado que The Art Digest y Art News resenan la exhibicion a
comienzos del mes de febrero. Maude Riley, “Pettoruti, Modern Argentine, at the Academy”, The Art Digest,
Nueva York (1/2/1943), p. 13; S/, “Emilio Pettoruti”, Art News, Nueva York, 18 (febrero, 1943), s/p. S/f,“E.
Pettoruti”’, New York Herald Tribune, Nueva York, 31/1/1943, s/p.Archivo Fundacién Pettoruti.
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Tanto el artista como la directora del SFMA quedaron bastante decepcio-
nados por la falta de resenas periodisticas sobre la exhibiciéon en Nueva York,
asi como también por la pobre asistencia de publico los dias posteriores a la
inauguracion de la muestra. La Academia no era un lugar adecuado para exhibir
arte moderno ni su publico normal afecto a este tipo de expresion artistica.
Tampoco parecia que se hubiera hecho mucho para difundirla.?®

A estas alturas no era relevante para la OCIAA cual institucion artistica
alojaria la exhibicion, sino que ésta se concretara, y tuviera amplia publicidad. El
dia de la apertura de la muestra en la Academia Nacional, la Columbia Broad-
casting realizo una transmision para toda América desde una de las salas en que
estaban expuestos los cuadros; el periodista argentino Roberto Unanue animoé
la misma, e hicieron uso de la palabra Hobart Nickols (director de la Academia
Nacional) y Pettoruti. Los motivos de esta transmisién no se explican sino en el
contexto de la labor de diplomacia cultural norteamericana hacia Latinoamérica
desplegada por la Oficina del Coordinador de Asuntos Interamericanos, entre
cuyas funciones se contaba el aprovisionamiento a radio estaciones latinoame-
ricanas de programas con gran cantidad de contenidos propagandisticos para
ser retransmitidos, y cuyo uso era cuidadosamente monitoreado por subco-
mités locales (Cramer, 2001: 16). La retransmisién de la inauguracion de un
artista latinoamericano en los EE.UU. era una demostracion mas de simpatia y
reconocimiento de los EE.UU. hacia los hermanos y vecinos latinoamericanos.
Pettoruti era una figura relevante como representante de la intelectualidad lati-
noamericana; si bien se destacaba en todos los escritos de presentacién su im-
portancia por haber introducido en la Argentina la modernidad plastica, nunca
se le requirid ni se pensod en él como lo que el artista y su esposa deseaban: un
representante fundamental de la vanguardia artistica de Latinoamérica®.

El estudio critico del Boletin

Las dificultades enfrentadas para encontrar un espacio de exhibicion en
Nueva York, y las criticas hacia la calidad artistica de sus obras, pueden haber
sido un disparador para que la muestra de clausura de las piezas de Pettoruti en
los Estados Unidos haya sido acompanada, en 1944, por un exhaustivo estudio
critico de su obra al que se dedico por entero el boletin del museo.

A comienzos de la década de 1940, Pettoruti ya no representaba en el
medio artistico argentino el arte de avanzada: como se dijo, se lo acusaba de
haberse enquistado en viejas formulas. La preponderancia de los nuevos realis-
mos, ligados a la problematica politico social y a una renovacion de los lenguajes
inspirada en la metafisica italiana durante los 30’ y aun a principios de los 40’,
dejaba la produccion de Pettoruti como un trabajo desconectado de los debates
contemporaneos en la plastica argentina, un trabajo que parecia negarse a una
respuesta congruente con las preocupaciones del momento®. Pettoruti estaba
familiarizado con los nuevos planteos de la metafisica italiana, en funcion de los
contactos establecidos en Italia con De Chirico, Carra y otros artistas vincula-
dos al Novecento. El mismo en los afios 30 los introdujo en el medio artistico
local a través de sus notas en el diario Critica (Wechsler, 1999:297). No obstante
ello, en su quehacer artistico Pettoruti se aboco a un interés personal centrado

2 Grace L. McCann Morley a René D ‘Harnoncourt, San Francisco, 8 de febrero de 1943, p. |. RdH, I1.3.
MoMA Archives, NY.

% De la utilizacién politica del arte latinoamericano da cuenta también la presentacion de Francis Taylor.
Francis Henry Taylor, Emilio Pettoruti, Nueva York, National Academy of Design, 1943.

30 Esto le reprochara el mismo Jorge Romero Brest en 1948 (Serviddio, 2005).
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en explorar la renovacion del lenguaje mediante los recursos de la abstraccién,
pero manteniendo los vinculos con la tradicion de la pintura clasica —punto en
comun, claro est3d, con los pintores del Novecento.

Su amistad con Margherita Sarfatti, critica de arte italiana amante de Mus-
solini, que habia debido dejar Italia una vez que el fascismo se alineara con las
politicas de discriminacion racial del nazismo, gener6 en el medio local des-
confianzas respecto de su orientacién ideoldgica, y como vimos estos rumores
llegaron al norte, dificultando alin mas su recorrida por la costa este de EEUU..?'
En cuanto a su gestion al frente del Museo de Bellas Artes de La Plata, recibia
criticas desde diversos frentes: por un lado, resistia las presiones de sectores
mas tradicionalistas que lo acusaban de extranjerismo -por dar la espalda a los
artistas provinciales y fomentar principalmente la participacion en los salones y
la adquisicién de obras de los artistas de la capital, poseedores de un lenguaje
plastico renovador e internacional. También se lo acusaba de servir a la dictadura
por no renunciar a la direccion del museo, no obstante su oposicion al régimen
peronista. Este contexto nacional fuertemente hostil hacia su persona hacia que
el “progresismo” de Pettoruti en la conduccion del museo y en la critica de arte
quedase opacado por completo.

El articulo elaborado por Jorge Romero Brest para el boletin del Museo
de Arte de San Francisco daba una abierta respuesta a las acusaciones que Pet-
toruti recibia en la escena artistica argentina. A través de un estudio pormeno-
rizado del desarrollo formal de los trabajos enviados, Romero Brest proponia
analizar sus obras como un progresivo desembarazarse de influencias, primero
futuristas y luego cubistas, presentes en sus primeros trabajos, hasta llegar a
afirmar una “personalidad artistica propia” —es decir, hasta transformarse en
verdadero creador, en forma coherente con su propio universo plastico, pero
a la vez a tono con “el sentir de los tiempos”®. Planteado el analisis como
ecuacion simplificadora, una primera instancia de creacion original, daba paso
posteriormente a un derrame de influencias sobre la practica de otros artis-
tas. Romero Brest destacd que rapidamente “escapo” del futurismo dandole
un sello muy personal a su trabajo y reaccionando a la paleta impresionista,
valorizando el negro y exagerando al maximo el color puramente plano. Para
ilustrar su punto el boletin reprodujo La mesa del estudiante -el dibujo y el
collage-, ambos de 1917. Lo diferenciaba del cubismo por su interés mayor en
las formas ubicadas en un espacio, las condiciones situacionales de los objetos.
Es decir, como otros historiadores modernos, la busqueda de discriminacion
de las particularidades especificas de la obra de Pettoruti se hacian por via del
analisis formal, no del contexto de produccion ni de la significacion asignada
a las mismas. Esta inadecuacion del analisis historiografico ya ha sido sehalada
en numerosas oportunidades, destacando que es solo la percepcion historica
del contexto en el que las piezas de arte abstracto o concreto (que presenten
similitudes formales) fueron desarrolladas lo que permite que el espectador dis-
crimine el sentido especifico de las mismas (Danto, 2009). La concepcion clasica
con la que manejaba sus creaciones también lo separaban para Romero Brest
de las composiciones cubistas. La expresion poética trascendente de sus obras
se basaba en la abstraccion, ruptura y reconstruccion de los objetos. Esta com-
binaciéon paradojal entre representacion abstracta e interés por senalar cierta
ubicacion en el espacio Romero Brest la denominé “armonizacion del punto de

3! Grace Morley a René D’Harnoncourt, San Francisco, 8 de febrero de 1943, p. 2. RdHI1.3, The MoMA
Archives, Nueva York.
32 Jorge Romero Brest, “Presenting Emilio Pettoruti”, en Emilio Pettoruti of Argentina..., Op. cit, pp 5-12.
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vista arbitrario”, como recurso alternativo a la representacién naturalista de la
perspectiva italiana.

En la presentacion critica de la directora del Museo para el boletin de esa
institucion en ocasion de la muestra de cierre en los Estados Unidos, Morley
destacé como desde 1924 el artista habia encabezado la batalla a favor del arte
moderno en la Argentina a través de su labor artistica, de sus escritos sobre arte
moderno, de su trabajo docente, y fundamentalmente de su gestién innovadora
al frente de un museo dedicado al arte argentino contemporaneo.?*® El articulo
situd a Pettoruti como lider indiscutido del movimiento artistico moderno en
la Argentina.

Las formaciones canonicas trabajan también para sostener los discursos
del nacionalismo. ;Cémo podia la obra de Pettoruti representar la produccion
cultural argentina? La pobre contextualizacion historica de la que habia sufrido
la primera muestra intentaba suplirse en esta nueva instancia. Haciendo uso de
un giro retorico mas que frecuente en la critica de arte, Morley ponia la obra
de Pettoruti en perspectiva nacionalista, sosteniendo que “A diferencia de movi-
mientos artisticos latinoamericanos bien conocidos, derivados en parte de fuen-
tes indigenas como el mexicano, Argentina extrae sus tradiciones artisticas, asi
como su poblacién, exclusivamente de Europa. Pero estas tradiciones han echado
raiz alli ...[...] y adoptan un acento nacional y un sabor que son auténticamen-
te argentinos.” (idem: 20-21.) Concluia que en Pettoruti este mismo recorrido
podia descubrirse, pero que sus trabajos del periodo maduro habian adoptado
una linea de investigacion profundamente personal. Las ideas de Hipolito Taine
desarrolladas en su Filosofia del arte gravitaban aln persistentemente a la hora de
explicar la raigambre nacionalista de toda produccion artistica que se quisiera
justificar a partir de su ambiente geografico, su época y su tiempo. El ejemplo de
Pettoruti proveia con suficiencia esa trayectoria y el componente racial blanco
de la tradicion mediterranea necesario para explicar el caracter internacional de
los desarrollos artisticos del pais. También fue util para mostrar aspectos menos
conocidos de Latinoamérica, puesto que, como observaba en las cartas a parti-
culares, este tipo de exhibiciones debia aprovecharse también precisamente para
ello, para conocer particularidades culturales de Latinoamérica que no fueran las
harto conocidas hasta el momento —en especial, el arte mexicano.

Morley busco dar a conocer los pormenores del desarrollo historico de
la obra de Pettoruti, desde sus primeros anos de formacion hasta la contempo-
raneidad. Esto era por lo visto necesario, ya que estaba en juego la evaluacion
de la originalidad de sus creaciones artisticas, a las que se habia homologado sin
mas con la obra de Juan Gris. Muchos de los desarrollos visuales emprendidos
por distintos artistas a partir de contextos afines, pueden producir a veces con-
figuraciones visuales muy similares (Bois, 2006).

Uno de los elementos interesantes que creo debe ser destacado, si se
compara con la introduccion de Romero Brest — que, como seinalamos, presen-
taba la vision generalizada al momento en la historiografia moderna argentina
sobre la obra de Pettoruti — es que el articulo de Morley considero los anos
transcurridos en Milan, desde 1917 a 1920, como el momento en que el artista
adquirio plena madurez,y encontré una forma de expresarse que gradualmente
adoptaria el estilo personal contemporaneo.** Entendia entonces la poética de
Pettoruti como inserta en la tradicion del arte abstracto, independientemente

3 Grace L. McCann Morley, “The Artist and His Exhibition”, en Emilio Pettoruti of Argentina..., Op. cit, pp
13-23.
3* Grace L. McCann Morley,“The Artist and His Exhibition”, en Emilio Pettoruti of Argentina..., Op. cit, p. 16.
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de las influencias que ésta hubiera recibido. Esta mirada quedo plasmada en la
primera sala.

A su vez debe senalarse la importancia que en distintos momentos del
articulo le atribuyd a la produccion en tinta. Se trata en su mayoria de dibujos
realizados en la década de 1920, naturalezas muertas realizadas en un lenguaje
abstracto, composiciones que daran lugar anos mas tarde a los oleos de la dé-
cada del 30 y 40.

Se notaba a su juicio la presencia en su formacién de ambos movimientos,
futurismo y cubismo, pero diferia en el uso del color. Para él como para los ve-
necianos la pintura dependia de un profundo entendimiento y manejo del color.
Como mencionamos en el primer apartado, la ultima parte del articulo parecio
apuntar también a clarificar el sentido del montaje en sala, ya que alli se detiene
en un analisis completo del corpus de su obra y una lectura atenta nos ha per-
mitido una reconstruccion del sentido de la organizacion de las piezas. Morley
proponia una lectura del corpus de su obra como una serie de problemas a
resolver desde el principio, problemas plasticos que seran intermitentemente
investigados de tanto en tanto en su obra. Debido a ello habia una continuidad
de temas que se retoman y por el otro hay ciertas especificidades de estilo
propias de cada periodo. Esto traté6 de mostrar en cada una de las galerias, al
plantear cadencias alternadas de obras del mismo género o de la misma serie
pero pertenecientes a distintas épocas. En definitiva, buscé mostrar que Petto-
ruti era una figura dominante en un aspecto del arte argentino contemporaneo
activando la mejor herramienta que segin sostenia en sus cartas, habia sido la
prueba de ello: la exhibicion misma.

Modernidad, modernidades

La experiencia de la modernidad ha sido variada y heterogénea, y ha dado
lugar a producciones locales de otras modernidades; la migracion de personas y
capitales vuelve dificil una demarcacion geografica exacta que permita estable-
cer cuales son las zonas en las que se produjeron experiencias modernizadoras
(Appadurai, 1996). El estudio de Appadurai puso el foco en el caracter migrante
e inestable de las imagenes, frecuentemente tomadas en préstamo y recreadas
en formas sorprendentes y originales: esta condicion vuelve dificil el circunscri-
bir el proyecto moderno a una region especifica. A partir del analisis de objetos
de estudio diversos, numerosos investigadores de la escena artistica latinoame-
ricana han venido trabajando en el mismo sentido.®®

El grado de participacion que tuvo Pettoruti en movimientos seminales
del proyecto moderno como fueron futurismo y cubismo fue algo que signé no
solo la fortuna critica atravesada por la exhibicion de Pettoruti en Estados Uni-
dos, sino la historiografia sobre su obra a la fecha. Es pertinente en este punto
mencionar la investigacion de Eugenio Carmona, quien ha estudiado cémo el
cubismo no solo fue germen de otras tendencias, sino catalizador de experien-
cias y propuestas que tuvieron la capacidad de deslizarse hacia otros rasgos de
poética (Carmona, 2008: 18). La colision entre futurismo y cubismo fue a su en-
tender una especie de estilo internacional con el que se encontraron creadores
espanoles y latinoamericanos en los anos de la Primera Guerra Mundial cuando
llegaron a los medios parisinos, milaneses y florentinos. Las relaciones, desde el
marco especifico de la modernidad, entre cubismo y nuevo clasicismo, afectaron
especialmente a algunos creadores. Este proceso de refracciones de la experien-

35 Entre ellos: (Ramirez, 1999); (Wechsler, 2008).

‘ o
O

VIS4 30 3AVAISYIAINN YA OYIVWIOANI VA VIONIID W3 OYIVNAYYD -SQd 3A YWYYDOYd OQ VLSIATY



~N
o

MUSEOLOGIA & INTERDISCIPLINARIDADE Vol. 5,n°10, Jul./ Dez.de 2016

Entre criterios locales y un canon global: la exhibicion de Pettoruti, de San Francisco a Nueva York

cia cubista tuvo elaboraciones de estilo con marcadas evoluciones personales.
Pettoruti sin duda fue uno de esos creadores que encontré en las experiencias
futuristas, en el modernismo milanés y posteriormente en el segundo momento
cubista, el estimulo para desarrollar una obra guiada desde el inicio por su interés
personal en la elaboracion de un estilo propio, en busca de un arte profundamen-
te espiritual expresado a través de un lenguaje nuevo, abstracto.

Los transitos y migraciones fueron parte constitutiva del movimiento mo-
derno en la construccion de un proyecto integral, pero también es necesario
historizar las caracteristicas que este proceso fue adquiriendo en cada region,
pais, ciudad (VWechsler, 2008: 63): vale decir, mas que de modernidad, es mucho
mas productivo para la investigacion pensar en la construccion de modernidades
que fueron adquiriendo, segin temporalidades discontinuas, perfiles especificos
y diferenciales.

Para Carmona el cubismo fue una practica plural, capaz de refractarse
en otras practicas. Fue un estado de la sensibilidad plastica en la que concurrie-
ron todos aquellos creadores que con sus viajes, experiencias y migraciones
construyeron en forma conjunta el nuevo proyecto de la renovacion moderna.
Impugna desde este lugar la manera de entender el cubismo que maneja cri-
terios de analisis estrictamente formalistas y pautas de valoracién rigidamente
evolucionistas, segun la cual se planted una dicotomia entre un cubismo autén-
tico y otro cubismo subsidiario derivado de la primera posicion (idem: 22). Pre-
cisamente el esquema con que hemos visto se juzgd las obras de Pettoruti, asi
como la de tantos artistas modernos latinoamericanos. Las similitudes plasticas
entre la obra de Juan Gris y Pettoruti justificaron la descalificacién de la obra
de este Ultimo.

Los artistas modernos se han caracterizado, ya desde el siglo XIX, por
el cambio de técnica y estilo, su adaptacion a la expresion de distintos temas,
o contextos; Picasso fue el ejemplo paradigmatico en el siglo XX. Pettoruti, en
cambio, desarrollé hacia fines de los anos 20 un estilo propio y lo mantuvo mas
o menos estable por décadas. Esto, que es mas propio de los clasicos que de
los modernos, fue interpretado de manera ambivalente por la historiografia, en
pleno proceso también de formacion de criterios nuevos para el arte moderno:
en términos positivos, como la fidelidad a si mismo, a sus intereses y conviccio-
nes, resistencia a la volatilidad de las modas estilisticas; o en términos negativos,
como anquilosamiento en viejas concepciones estéticas, falta de actualizacién
del lenguaje ante las nuevas necesidades comunicativas del espectador moderno.

Una atenta lectura de los articulos del boletin del SFMA, que valora la
obra de Pettoruti, permite sin embargo detectar la persistente narrativa evo-
lucionista subyacente, que propone una sucesién temporal con una primera
instancia en la que se forman movimientos de vanguardia, una segunda en la
que influencian a los artistas que los conocen, y una ultima en la que los artis-
tas desarrollan finalmente un estilo propio. Esta mirada tan extendida durante
décadas, que trasluce una perspectiva colonial del saber, es puesta en tela de
juicio hoy a partir del reconocimiento de una construcciéon compartida y global
del proyecto moderno.

La gravitacion del canon europeo occidental fue tal en la valoracion de la
calidad artistica que el mismo artista suscribia en los anos 40 la lectura que se
hacia de su obra. Prueba de que el canon es un sistema en permanente dinamica
es que su autobiografia, escrita en los ahos 60, muestra un cambio. En ella Pet-
toruti recupero el valor de su produccion primera, la de los anos 10, y se rei-
vindico a si mismo como uno de los primeros artistas en descubrir el lenguaje
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plenamente abstracto en ltalia, en forma auténoma, a la par de Giacomo Balla
(Pettoruti, 1969: 93).%

Las investigaciones de los ultimos anos en el pais han apuntado en esta
direccion:*’ recuperar la obra abstracta temprana de Pettoruti, aquella elabo-
rada entre 1914 y 1920, y afirmar su caracter vanguardista en el terreno del
arte internacional. 3
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