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> Resumen

Alolargo de este articulo, nos proponemos indagar en los puntos de contacto existentes entre el grupo
japonés de posguerra Gutai, haciendo foco en su primer periodo (1954-1960), y determinados artistas
argentinos.

La explicacion que existe para la reunién de fenémenos tan distantes recae en el interés por colabo-
rar en la construccién de una nueva mirada sobre la historia del arte moderno y contemporaneo, que
revise las concepciones que postulan a los artistas provenientes de Europay Estados Unidos como los
maestros que marcaron el camino, y a los artistas de geografias del Sur Global como derivaciones de
los primeros. Los estudios que plantean a Gutai o a los argentinos como continuaciones o imitaciones
de manifestaciones surgidas en los centros globales del arte han sido naturalizadas. En esta oportu-
nidad, proponemos una reconsideracién de este abordaje con el que histéricamente se han estudiado
las dindmicas entre las poéticas de posguerra.

La exploracion de determinadas obras de los artistas de Gutai y de sus contemporaneos argentinos
nos permite poner en evidencia que el mundo globalizado de 1a segunda posguerra presentaba desafios
y blisquedas similares a sujetos ubicados en puntos muy distantes del planeta. Elegimos interpretar
la similitud de temas, técnicas, blisquedas y soluciones en artistas de Argentina y de Japén no
como consecuencias de la imitacion de las vanguardias histéricas europeas o norteamericanas, sino como
resultados de preocupaciones comunes, propias del horizonte cultural compartido (Giunta, 2020) que
habitaban, consecuencia del impacto de la Segunda Guerra Mundial.

Palabras claves: Gutai, Argentina, Sur Global, vanguardias simultaneas, arte de accion
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Simultaneous avant-gardes: action, destruction and dematerialization in the Gutai Group
and postwar Argentine art

» Abstract

Throughout this article, we intend to investigate the points of contact between the postwar Japanese
group Gutai, focusing on its first period (1954-1960), and certain Argentine artists.

The explanation for the convergence of such distant phenomena lies in the interest in collaborating
to construct a new perspective on the history of modern and contemporary art, which revises the
conceptions that postulate the artists from Europe and the United States as the masters who marked
the way, and the artists from the geographies of the Global South as derivations of the above mentioned.
Studies that portray Gutai or Argentine artists as continuations or imitations of manifestations
emerging from global art centers have become naturalized. In this opportunity, we propose a reconside-
ration of this approach that has historically been used to study the dynamics between post-war poetics.

The exploration of specific works by Gutai artists and their Argentine contemporaries allows us to
highlight that the globalized world of the second post-war period presented similar challenges and
quests to individuals located in very distant points of the planet. We choose to interpret the similarity
of themes, techniques and solutions in artists from Argentina and Japan not as consequences of the
imitation of historical European or North American avant-gardes, but as results of common concerns,
inherent to the shared cultural horizon (Giunta, 2020) they inhabited, as a consequence of the impact
of the Second World War.

Key words: Gutai, Argentina, Global South, simultaneous avant-gardes, actionart

» Introduccion

¢Es la historia del arte un relato verdaderamente abarcativo, que incluye manifestaciones artisticas
provenientes de diversidad latitudes del mundo? ¢Lo es, al menos, para el arte moderno? Al profundizar
en el estudio de las practicas artisticas de geografias que han sido consideradas como “los mérgenes”,
nos enfrentamos constantemente a la premisa de que, histéricamente, los artistas del Sur Global
parecieran haber optado por copiar las manifestaciones artisticas de los centros legitimados del arte.
Nos preguntamos: ¢no tenian, acaso, nada propio u original para decir, nada para mostrar?

Al referirnos a poéticas del “Sur Global” debemos tener en claro que nos referimos a un concepto con
una dimension politica que sugiere mucho més que una delimitacién geografica. Segtn Arif Dirlik (2007),
el término debe ser pensado en conjunto con las asociaciones histéricas, proyectos intelectuales, ideo-
16gicos y politicos a los que alude. Es por eso que conocer la historia del término es relevante. El “Sur
Global” esta asociado a aquello que durante la Guerra Fria fue bautizado como el Tercer Mundo, aquel
conjunto de paises que luego de la Segunda Guerra Mundial no representaban ni al bloque comunista,
ni al occidental. En simples términos, el Tercer Mundo entendido como el conjunto de sociedades
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con dificultades para alcanzar los objetivos econémicos y politicos de la modernidad capitalista
o socialista, pero a su vez, como una tercera via alternativa frente a esta dicotomia planteada por el
orden de posguerra. Los territorios asociados a esta situacién fueron aquellos de Africa, América Latina,
el Caribe, Asia y Oceania.

A partir de los afios ochenta, “Tercer Mundo” fue transmutando en el término “Sur” asociado al par
“Norte-Sur”, popularizado a través del titulo de los informes de la Comisién Brand de 1980 y 1983.
Posteriormente, el creciente contexto de globalizacién de los afios noventa puso en duda la distincién
Norte/Sur asociada a cuestiones geograficas, debido a que las diferencias ya no respondian inicamente
a factores nacionales, sino que también estaban determinadas por cuestiones de desigualdad social
en clave étnica, de género, o de clase social dentro de cada estado nacional.

En esta oportunidad, trabajamos con artistas del Sur Global a partir de la perspectiva decolonial sis-
tematizada por Restrepoy Rojas (2010), que parte de los planteos de referentes como Quijano, Dussel,
Mignolo y Grosfoguel. Siguiendo la teoria wallerseiniana del sistema-mundo moderno que retoman
los autores, alo largo de la modernidad, territorios como los de América Latina o Asia siguen inmersos
en una légica de colonialidad que persiste desde comienzos del sistema colonial. Es asi que las 16gicas
del poder asociadas a los paises centrales son leidas como imposiciones que limitan las posibilidades de
enunciacién de lo que hoy conocemos como el Sur Global. A través de esa 16gica del poder que critica
la inflexién decolonial, se desprenden cuestiones como la colonialidad del saber, que influyeron fuer-
temente en la construccién del relato de la historia del arte.

En ese sentido, este articulo propone una lectura a contrapelo de la historia del arte, que adopta una
dimension global y cuestiona las certezas modernas a través de un estudio comparativo que considera
las relaciones de artistas del Sur Global a través del Grupo Gutai y sus sincronicidades con artistas
argentinos contemporaneos.

» Horizonte cultural compartido de posguerra

Como punto de partida, proponemos situarnos en el momento especifico de la segunda posguerra.
Luego de la devastacion alcanzada por la Segunda Guerra Mundial surgi6 un periodo de desconcierto,
de replanteos acerca de las creencias y valores modernos, y por lo tanto, un momento de eferves-
cencia de nuevas preguntasy maneras de concebir el mundo. La Guerra Fria, marcada por la rivalidad
de las potencias emergentes de Estados Unidos y la Unién Soviética, contribuyd a que generaciones
enteras crecieran bajo la amenaza de una batalla nuclear global, que no sélo revivia el recuerdo de los
sucesos de la Segunda Guerra Mundial, sino que permanentemente amenazaba con destruir a toda la
humanidad. Este horizonte cultural compartido adoptaba por primera vez una escala global, y los debates
y cuestionamientos del mundo del arte no quedaban por fuera del cuestionamiento de las problemaéticas
del momento (Giunta, 2020).

En este sentido, pretendemos abordar en conjunto las derivas visuales de posguerra de artistas de dos
puntos del planeta muy distantes entre si: Japén y Argentina. El foco de nuestra atencién esta situado en
Gutai, un disruptivo grupo de origen japonés, en relacién a una serie de artistas argentinos emblematicos.
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El recorte presentado se basa en la intencién de repensar la historia del arte moderno y sus mani-
festaciones desde un punto de vista que no considere a los artistas provenientes de Europa y Estados Uni-
dos como los maestros indiscutidos que marcaron el camino, y a los artistas de geografias del Sur
Global como imitadores o derivaciones de los primeros.

Tomamos en consideracion el sélido precedente sentado por Ming Tiampo en Gutai: Decentering
Modernism, el cual propone un estudio que pretende cuestionar el mito de que la historia del arte
moderno fue fundada exclusivamente por Europa y Estados Unidos. Tiampo (2011) considera que es
menester teorizar sobre las consecuencias culturales de la globalizacién y en ese sentido, la trans-
nacionalidad se vuelve fundamental en los estudios del arte moderno. En esta linea es que propone
trazar un mapa de redes de contacto transnacionales, que estudia a partir de Gutai, en un periodo de
creciente internacionalizacién. Nuestro trabajo busca contribuir al estudio de los nexos existentes
que parten de Gutai, quienes tempranamente se imaginaban formando parte de un mundo artistico
que se extendia mas all4 de sus propias fronteras nacionales.

Exploramos las posibilidades de didlogo entre la obra de artistas que, al categorizarlos territorialmente,
no se hubiesen considerado en conjunto. Nos permitimos abordar puntos de contacto entre artistas a
través del estudio de desafios y blisquedas que presentan en comun. Elegimos interpretar las zonas de
contacto en cuanto a temas, técnicas, blisquedas y soluciones entre grupos artisticos de Argentinay de Jap6n
no como consecuencias de la imitacién de las vanguardias histéricas europeas o norteamericanas, sino
como resultados de preocupaciones afines, propias del horizonte cultural compartido que habitaban.

Resulta interesante vincular los escritos de Tiampo con el postulado de un mundo de posguerra sin
centro de Giunta (2020), para poder apreciar la especificidad de las expresiones del Grupo Gutai, en
relacién con los argentinos. Es asi como proponemos profundizar sobre Gutai, a 1a vez que buscamos
aportar a la construccién de una historia del arte que descentralice el relato cerrado del arte moderno
como europeo. Esperamos encontrar nuevos modos de generar relaciones interpoéticas, que nos lleven
a construir una historia transnacional del arte moderno. Es en ese punto que nos adentramos en las
conexiones existentes entre las btisquedas del grupo japonés, Gutai, y una serie de artistas argentinos con
quienes podemos ver preocupaciones, experimentaciones y propuesta compartidas. Nos situamos en
un periodo acotado que aborda desde la fundacion del Grupo Gutai en 1954 hasta 1960, el afio de su
mayor exposicién al aire libre, Gutai International Sky Festival. Este recorte tiene como motivacion el
interés por centrar nuestro estudio en las primeras propuestas de Gutai, que se caracterizan por ser
las mas confrontativas de los lenguajes del arte hasta aquel entonces establecidos.

» Estadode lacuestion

Alolargo de 1a historia del arte, Gutai ha sido considerado dentro de los primeros grupos en realizar
arte de accién. Sin embargo, autores y publicaciones emblematicos para la historia del arte moderno,
como Mario Pedrosa! o Art since 1900, 1o han presentado como una version “provinciana” o “derivativa”’ de

”

1 Dice Pedrosa: “Os japoneses do Gutai ainda nao sairam da fase de escolares que imitam a maneira de um Pollock, ()" (Rente Vidal, 2019).
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las manifestaciones que tenian lugar, por ejemplo, en Estados Unidos.?2 De la misma forma, multiples
corrientes del arte nuevo en Argentina han sido incansablemente estudiadas a partir de sus “padres”
europeos. Sin embargo, la compilacién de textos que acompaiiaron la exposicion Arte y accion. Entre
la performance y el objeto, 1949-1979 nos enfrent6 a la posibilidad de comenzar a pensar en conjunto
poéticas como las del Grupo Gutai y Lucio Fontana, completamente distantes en términos geografi-
COs, pero cercanos en sus preocupaciones (Schimmel, 1998). A partir de ahi, una serie de posibilidades
comenzaron a presentarse.

En cuanto a Gutai, somos conscientes de las limitaciones que el idioma nos presenta en cuanto al
acceso de bibliografia exclusivamente publicada en japonés. Sin embargo, priorizamos los estudios
que contemplen las manifestaciones artisticas del Sur Global, haciendo foco en sus particularidades.
Tomamos como un sélido referente a Ming Tiampo, quien ha realizado aportes indispensables para
el estudio de este grupo desde una perspectiva global. No s6lo ha desarrollado estudios comparativos
acerca de Gutaiy el informalismo francés, sino que en 2011 ha publicado Gutai: Decentering Modernism,
un trabajo indispensable que pone la atencién en la dimensién transnacional que el grupo adopt6 desde
su fundacioén, y discute como una serie de discusiones esenciales dentro del arte que fueron atribui-
das a las vanguardias europeas y norteamericanas, fueron prefiguradas por estos artistas japoneses
(Tiampo, 2003). En ese sentido, Tiampo proclama una historia transnacional del Grupo Gutai, alavez
que cuestiona el protagonismo de Europa y Estados Unidos en el relato de 1a historia moderna y su
vinculacién con el colonialismo que, como mencionamos anteriormente, extiende sus légicas de poder
hacia el campo de lo simbdlico, repercutiendo en las l6gicas de 1a colonialidad del saber operantes en
la creacién de obras de arte.

En esta misma linea, el aporte a la sistematizacién del pensamiento decolonial realizado por Restrepo
y Rojas en Inflexion decolonial: fuentes, conceptos y cuestionamientos fue una guia clave para repensar el
relato de la historia moderna a partir de un aparto teérico que cuestiona la produccién de conocimien-
to sesgada por la hybris del punto cero: 1a pretensién de que quien enuncia desde los centros de poder
no cuenta con un punto de vista, sino que aquello que postula debe ser considerado como objetivo
(Restrepo y Rojas, 2010).

Por otro lado, no hubiese existido punto de partida para este estudio sin la existencia de Contra el
canon: El arte contempordneo en un mundo sin centro de Andrea Giunta, quien nos invita a pensar a los
artistas de posguerra como cohabitantes de un horizonte cultural compartido, y nos abre la posibilidad
de pensar que artistas como los de Gutai y los argentinos de las vanguardias experimentales de
fines de los cincuenta y comienzos de los sesenta pueden analizarse como vanguardias simultdneas.
Vanguardias que producen desde un contexto global semejante, pero con las particularidades especi-
ficas de su lugar de enunciacién (Giunta, 2020).

2 EnArtsince 1900 (2016) se aborda al Grupo Gutai como la reinterpretacion por fuera de Europa y de Estados Unidos del expresionismo abstracto de Jackson
Pollock.Ademas, se hace referencia a las obras del fundador del grupo como una version provinciana de los exponentes europeos: “En diciembre de 1954 (es decir, en
el momento de la fundacion del grupo), Yoshihara ya habia adquirido una reputacion nacional como pintor: sus obras eran versiones competentes, aunque bastante
provincianas, de la abstraccion europea de posguerra” (Foster, 2016: 373).
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A suvez, el catalogo de Action, Gesture, Paint: Women Artists and Global Abstraction 1940-1970 ha sido una
gran guia para pensar en términos de descentralizacién del relato de la historia del arte moderno a
través del visionado de un corpus de obras de artistas mujeres que estuvieron activas durante el mismo
periodoy que en algunos casos quedaron excluidas de los relatos canénicos (Whitechapel Gallery, 2023).

Por tltimo, el encuentro con la muestra Juguetes rabiosos llevada a cabo en el Museo de Arte Moderno
de Buenos Aires a finales del afio 2023 fue importante para confirmar el rumbo de nuestra investi-
gacibn, con respecto a una serie de producciones de artistas argentinos durante el periodo abordado.

» Grupo Gutai

La Segunda Guerra Mundial dej6 detras suyo un clima devastador a escala mundial. Los niveles de
destruccion alcanzados resultaban inimaginables hasta el momento, lo que llevé a profundos replan-
teamientos sobre la capacidad y la voluntad de exterminacién de la cual parecia ser capaz la humani-
dad. A su vez, la doctrina de la destrucciéon mutuamente asegurada que prevalecié durante la Guerra
Fria, como resultado de la posibilidad de utilizar armamento nuclear tanto de Estados Unidos como
de la Unidn Soviética, tuvo un impacto duradero en la forma en que las generaciones que vivieron con la
amenaza constante de su uso experimentaron la vida. Sin lugar a dudas, estos sucesos estuvieron
también presentes en el campo artistico, y fueron abordados de una u otra forma por las nuevas voces
que emergieron a nivel global en este periodo.

Definitivamente, las consecuencias tanto fisicas como ideolégicas no fueron uniformes en todas partes
del mundo, dado que hubo paises directamente involucrados en el conflicto, y otros que permanecie-
ron al margen de él. Sin embargo, las implicancias de la guerra fueron tan vastas que sus efectos se
sintieron, al menos en cierta medida, en el mundo entero.

Para 1945, los intelectuales y artistas de todo el mundo comenzaron a enfrentar la necesidad de repensar
los lenguajes del arte que hasta aquel entonces habian prevalecido. Como plantea Alonso, concluida la
Segunda Guerra Mundial, 1a crisis de los lenguajes plasticos llegd a un punto sin retorno (Alonso, 1999).
Para una serie de artistas, surgié una necesidad urgente de cerrar la brecha entre el arte y el entorno
en el que se gestaba, una oportunidad de recuperar los lenguajes de las vanguardias historicas para
activarlos nuevamente, a partir de las nuevas necesidades y circunstancias (Foster, 1994).

Se tratd de un periodo decisivo, en el que las secuelas de las atrocidades del holocausto y las bombas
nucleares forzaron a tomar conciencia acerca del punto critico que habia alcanzado la humanidad en
cuanto a su voluntad de destruccién. Fue un momento en el que se abri6 una plétora de posibilidades,
principalmente para los artistas que no se encontraban en Europa, que gestaron sus propias vanguardias.

Las condiciones dadas llevaron a que, a la par de una serie de innovaciones estéticas, el existencialis-
mo floreciera como filosofia de la crisis. Las derivas existencialistas postulaban que en la naturaleza
humana la existencia precedia a la esencia, situando el foco en la accién individual. Esto se ve en las
obras de una serie de artistas, en las que la fragilidad de los cuerpos, el impacto de la accién y la capa-
cidad de destruccién comenzaron a ser temas cada vez mas recurrentes. Luego de haber contemplado
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la pasible capacidad de autodestruccién que enfrentaba la sociedad, la puesta en valor del accionar en las
artes parecia un intento de volver a encontrar alguna razén de ser y de reafirmar al individuo en su
capacidad de hacer, de modificar las circunstancias en las que vivia, de no sucumbir ante la realidad
que se le imponia.

Para comienzos de la década de 1950, en un Japén destruido por la Segunda Guerra Mundial y afectado
por la ocupacién norteamericana (y posterior alianza) que se explicaba bajo 1a premisa de desmilitari-
zary democratizar al pais, la sociedad comenzaba a movilizarse en pos de la fundacién de una nacién
que abogara por la pazy pusiera freno a las posibilidades de encontrarse nuevamente involucrada en
un enfrentamiento bélico.

Inserto en ese contexto, en el afio 1954 en la regién de Kansai, precisamente en la ciudad de Ashiya,
Jiro Yoshihara fundaba el Grupo Gutai bajo el mantra de “Crea aquello que nunca antes se hizo!”
(Tiampo, 2007: 1). Una expresion clara de un impulso innovador, de vanguardia. Este postulado
resulta un oportuno disparador para nuestro estudio, debido a que gran parte de los estudios que han
abordado a este grupo lo han concebido como productor de pricticas derivativas de los modernismos
europeos o estadounidenses, como el claro ejemplo de Art since 1900 (Bois et al., 2016).

Al elegir el término japonés “gutai”, que significa concreto, se oponian desde un primer momento al
arte estrictamente abstracto, como también al figurativo. Los kanji utilizados para escribir “gu” signi-
fican herramienta, medidas o modos de hacer algo, mientras que “tai” significa cuerpo. Este término
cobra sentido al leer el Manifiesto Gutai, publicado en 1956, en el que el grupo se presentd como un
movimiento que buscaba inaugurar una actividad que combinara la capacidad humana de creatividad
con las caracteristicas de los materiales. La particularidad de Gutai recaia en que sus obras eran el
resultado de la exploracion de la relacién entre el espiritu y la materia, llevando a la indagacién de las
posibilidades de despertar vida propia al material: “En el arte Gutai, el espiritu humano y la materia
se tienden la mano” (Yoshihara, 1956).

Los integrantes de Gutai, desde el primer momento en el que se compuso el grupo, demostraban estar
queriendo llevar los limites de la dimensién pictérica a un nuevo nivel. Como veremos a continuacion,
el gesto, 1a accion, los cuerpos y la destruccién son los elementos centrales de sus bisquedas. Explora-
ciones tipicas del contexto existencialista que surgi6 después de la Segunda Guerra Mundial, pero con
una marcada impronta de habitar en el entorno que atin sufria las consecuencias de haber experimen-
tado la devastacién humana mas atroz de la historia, a raiz de los eventos de Hiroshima y Nagasaki.

En aquel entonces, los enfoques de los artistas que conformaban el grupo fueron caracterizados como
poco convencionales debido a sus formas de trabajar: el cuestionamiento del plano pictérico o del uso
de pinceles para reemplazarlos con otras técnicas que incorporaban desde el cuerpo hasta objetos
eléctricos. Estas experimentaciones siguieron desenvolviéndose, hasta llegar al punto de abandonar
por completo el plano bidimensional, llevando a una serie obras en las que primaban los objetos tri-
dimensionales, las instalaciones y el arte de accién.

De manera simultanea, la dimensién internacional habia estado muy presente en la fundacién de
Gutai, dado que pocos meses después de la congregacién del grupo, se publicaba el primer ntimero
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de Gutai Journals, una revista que tenia como objetivo difundir las ideas y obras del recién fundado
grupo, motivando la interaccién con artistas de distintas partes del mundo. Esta publicacién, a la
que le siguieron otras once, tuvo lugar incluso antes de la primera exposicién. Este enfoque de las
prioridades 1llev6 a que, dos meses después de la creacién del grupo, aproximadamente la mitad
de los integrantes tomaran la decisién de abandonarlo, disconformes con la prioridad que Yoshihara
le daba a la publicacién de la revista, frente a la programacién de exposiciones. Con esta reconfigura-
cién del grupo, permanecieron, entre otros, Shozo Shimamoto, Akira Kanayama, Sadamasa Motonaga,
Saburo Murakami, Kazuo Shiraga, Tsuruko Yamazaki y Atsuko Tanaka, a partir de los cuales termind
de disefiarse el rumbo que Gutai adopt6 en los afios que le siguieron.

» Shimamoto, Di Benedetto

Ana (imagen 1) es una obra de la serie Holes, creada por Shozo Shimamoto previamente a la confor-
macién del Grupo Gutai, en el afio 1954. La obra presenta una combinacion de varias capas de hojas
de periddico y cartulinas unidas a partir de un pegamento producido con harina y agua, que luego fue
pintado, dando como resultado una superficie de blanco azulado en la que se evidencia la irregularidad
de las distintas capas. Sobre esa base, Shimamoto perford diversos puntos para revelar las diferentes
capas debajo. Estas serie de obras combinaba la exploracién de la materialidad de la obra en conjunto
con la intervencién de la superficie a partir del gesto del artista.

r

Imagen 1. Shozo Shimamoto, Ana (de la serie Holes), leo sobre cartony papel, 89 x 70 cm, 1954, Tate Modern

Resulta interesante abordar este antecedente de Gutai por parte de uno de sus propios miembros
para trazar un nexo entre las acciones llevadas a cabo posteriormente durante sus exhibiciones ylas
exploraciones matéricas (atin ancladas a la superficie bidimensional) que venia llevando adelante
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Shimamoto, y una serie de artistas en el resto del mundo. Fontana, por ejemplo, comenzaba para ese
entonces a realizar los bucchi (imagen 2), un primer atisbo de dejar impreso el gesto destructivo en la
obra del artista.

Imagen 2. Lucio Fontana, Concetto spaziale, 6leo sobre tela, 35.5x 55 cm, 1952, Fondazione Lucio Fontana

En Argentina, para finales de los afios ‘50 una serie de artistas vinculados al informalismo también
estaban experimentando con el gesto junto con materiales heteréclitos, que ponian en jaque los len-
guajes tradicionales del arte pictérico. Artistas como Alberto Greco, Kenneth Kemble o Luis Alberto
Wells llevaban desde el Movimiento Informalista las pinturas matéricas a un nuevo nivel. Pero a su
vez, artistas independientes como Marta Minujin o Noemi Di Benedetto presentaban una serie de
obras que significaban grandes aportes para el arte nuevo.

Entre 1959 y 1960, Noemi Di Benedetto presentd una serie de pinturas en las que incorporé arpille-
ras, telas, maderas, cartén de desecho. No solo eso, sino que lo llevé mas alla: sometio6 a sus lienzos
a desgarros, quemaduras y todo tipo de golpes. Tomando como ejemplo una de sus obras titulada
Lavaca (imagen 3) nos encontramos frente a un desgarramiento del lienzo que dista de asemejarse a
los tajos de Fontana. Frente al ascetismo de los tagli de Fontana en los que profundizaremos, La vaca
presenta una materialidad mucho mas cargada, compuesta de telas, hilos, puntadas, agujeros y una
capa desgastada de pigmentos que oscilan entre una gama de colores apagados y el negro. Los tajos
que presenta el lienzo no parecieran emular una sensacion de espacialidad e infinitud, sino el desga-
rramientoy la destruccién total.
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Imagen 3. Noemi Di Benedetto, La vaca, pinturay materiales mixtos sobre tela, 1959, coleccion privada

» Murakami, Minujin

Durante el periodo de actividad de Gutai, integrantes como Saburo Murakami siguieron experimen-
tando con el formato bidimensional, a 1a vez que se abrian camino en el mundo del arte de accién.
En 1957 Murakami cre6 Work (imagen 4), una obra con una técnica que él mismo denominé “hakuraku
suru kaiga” traducible como “pintura que se desprende/resquebraja”. Se trata de lo que a simple vista
aparenta ser una tradicional pintura abstracta que, al ser observada con atencién, pareciera tener
fragmentos de pintura negra desprendiéndose de la superficie. Murakami trabajoé aplicando nikawa,
un pegamento animal que se aplica al lienzo con el efecto de que la superficie se desprenda gradual-
mente con el tiempo. Esto gener6 el efecto de que la pintura negra se resquebrajara gradualmente,
revelando la capa roja de debajo, y que esta también eventualmente se desprendiera para devolver el
lienzo a su blanco original. Murakami propuso una pintura en progreso, que entrelazaba la dimen-
si6on material con la temporal, trazando conexiones desde el campo de la pintura hacia el campo de
la accién-destrucciéon. Como podemos ver, los artistas de Gutai constantemente elaboraban obras
que potenciaban las particularidades de la materialidad, incluso llevando a que estas indirectamente
generaran un proceso activo.

En 1959, Marta Minujin presenté Gran mancha (imagen 5) una obra que hace uso de los cédigos del infor-
malismo (los colores terrosos, la carga matérica, las texturas impostadas) para trabajar, como Murakami,
con los efectos del paso del tiempo, a través de sus superficies agrietadas. Michaéla de Lacaze Mohrmann
observa que Minujin “produjo un tipo de pintura que se atacaba a si misma: una pintura mutable cuyas
superficies parecian estar descomponiéndose ante nuestros ojos” (Whitechapel Gallery, 2023: 35).
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Como se reconstruye en la exhibicién Born of Informalismo: Marta Minujin and the Nascent Body
of Performance, estos experimentos en pintura y escultura coincidieron con las primeras acciones de
Minujin, lo que fue preparando el terreno para su primer happening a gran escala, La destruccion de 1963.
La artista, después de haber terminado sus estudios en Paris, reuni6 todas las obras elaboradas durante
su estadia e invit6 a un grupo de artistas a “destruirlas” creando una obra de ese acto.

Imagen 4. Saburo Murakami, Work, pintura al 6leo y nikawa, 90x90 cm, 1957, Nakanoshima Museum of Art, Osaka

Artistas con blisquedas similares a las de Minujin y Di Benedetto se reunirian en 1961 para llevar el
asalto y la desintegracién de las obras a un nuevo nivel: la experiencia colectiva Arte destructivo orga-
nizada en la Galeria Lirolay.

Imagen 5. Marta Minujin, Gran mancha, ca. 1959, Archivo Marta Minujin
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» Arte destructivo, Tanaka

La fotografia que ilustra esta invitacién (imagen 6), tomada por Roiger, presenta muy claramente la
premisa de esta exhibicion: el objeto en destruccién. Tal como plantea Lopez Anaya (2003), en Argentina,
el informalismo fue “menos un punto de llegada que una puerta abierta hacia las ‘tierras prohibidas’
ante las cuales se habia detenido el arte hacia mediados de los afios cincuenta”. E1 20 de noviembre de
1961, un grupo integrado por Kenneth Kemble, Enrique Barilari, Olga Lépez, Jorge Lopez Anaya, Jorge
Roiger, Antonio Segui, Silvia Torras y Luis Wells, presentaron en la Galeria Lirolay la exposicién Arte
Destructivo, una escandalosa experiencia que no tenia precedentes en Argentina.

ARTE DESTRUCTIVO

BARILARI
KEMBLE

LOPEZ ANAYA
ROIGER

SEGUI

TORRAS
WELLS

Invitan a Ud. al cockrail inangnral a las 1975
GALERIA LIROLAY - ESMERALDA 868
desde el lumes 20 ol 30 do Moviembre de 1961

Imagen 6. Arte Destructivo, tarjeta de invitacion, 1961

La sala de exposiciones de la galeria habia cambiado por completo su aspecto habitual, inaugurada por
un cortinado de arpillera que obstruia la entrada que se dejaba atravesar por parlamentos incompren-
sibles y exasperantes sonidos, supuestamente musicales. En las penumbras de la sala se presentaba
un conjunto heterogéneo de objetos en estado de semi destruccién, que ocupaban el supuesto lugar
de las “obras” que los espectadores esperaban encontrar en una galeria de arte.

Lopez Anaya describe que el conjunto ofrecia una significacién opuesta a toda ilusién placentera o
agradable, de la cual su hilo conductor era el del desastre. Parecia ser una muestra de residuos y de basu-
1a, de accidentes y de muertes; de ruidos y “musica” producida con toda clase de objetos a modo de
instrumentos musicales. El conjunto de experiencias sonoras parecia estar cuidadosamente curado,
habiendo sido creadas por los expositores: fragmentos grabados de la Poética de Arist6teles mezclados
con frases de El deseo atrapado por la cola (una pieza teatral de Picasso); recitados del Discurso del Método
de Descartes; un discurso de Romero Brest, tomado de la proyeccién invertida de un film documental
sobre Pedro Figari. Abundaban las experiencias musicales, en las que trabajaron Kenneth Kemble,
Luis Wells, Jorge Lopez Anaya, Jorge Roiger, Silvia Torras, Juan Duprat, Graciela Martinez, Eduardo
Larre, Edgardo Fiore, Felicitas Rueda Zavalia, Isabel Tiscornia y David Santana.
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Seis afios antes, en la Primera Exhibicion Gutai de 1955, Atsuko Tanaka presentaba una instalaciéon que
consistia en una serie de 20 timbres comunicados entre si, dispuestos a intervalos regulares en el
piso y aproximados a las paredes del espacio de exhibicién (imagen 7). A su vez, los visitantes tenian
la posibilidad de tocar alguno de los botones que activaria progresivamente el timbrado de todo el
recorrido. Todas las campanas sonaban en un tono agresivo y agudo, cada sonido diferia del anterior
en una serie aparentemente interminable de tonos disonantes. Tanaka, al igual que los artistas
de Arte Destructivo presentd una obra que experimentaba actisticamente el espacio, e interpel6 a los
sentidos del espectador. Se trataba de una obra que requeria una accién corporal para ser iniciada, y
provocaba respuestas fisicas una vez que se activaba: ya sea la confusion o vergiienza que presentan
quienes inician el circuito, o el rechazo al agudo sonido como primera reaccion.

Imagen 7. Atsuko Tanaka, Work (Bell), instalacion, 1956

El trabajo con el ruido en el campo de las artes performéaticas estuvo presente desde 1912 con las obras
sonoras de Marinetti y Russolo. Por més que el contexto de aquel entonces estaba asociado a la
Primera Guerra Mundial, y obras como Zang Tumb Tumb eran mas bien una oda a la maquinaria bélica,
encontramos en Tanaka un punto de contacto con las vanguardias histoéricas, recurriendo al ruido (en
este caso de un dispositivo) como aquel elemento méas idéneo para despertar en el oyente un conjunto
de asociaciones vinculados a la existencia moderna.
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» Murakamiy Fontana

Al hablar de la accién como nticleo de una obra, debemos concebirla como aquello que compone a la
obra en si, entendiendo que la intencién de los artistas esta en el acto, y no en el producto que resulta
de é1. Un claro ejemplo de esto es la obra Passing Through (imagen 8) de Saburdo Murakami.

Imagen 8. Saburé Murakami, Passing Through, accién, 1956

Passing Trough consistié en una accién llevada a cabo por Saburdo Murakami multiples veces, pero por
primera vez en la Segunda Exhibicién Gutai de 1956 en Tokyo. El artista dispuso alineados una serie de
veinte bastidores de 2 x 2 metros cubiertos con papel tradicional japonés, shoji. Los espectadores se
ubicaban en un extremo de la fila de bastidores, mientras que el artista emprendia la misién de atrave-
sar las pantallas de papel con la fuerza y el peso de su cuerpo, resultando en un accionar destructivo.?
Como resultado, el artista atraves6 de manera victoriosa todos los bastidores, dejando detras de él
una serie de “obras” compuestas del papel roto por el impacto del choque de su cuerpo. Sin embargo,
verdaderamente la obra era la accion.

Este acto no solo se caracteriz6 por haber sido una accién, sino una accién puntualmente radicada en
la destruccién. Murakami buscaba trasgredir el plano pictorico, en este caso destrozandolo. El artista
supo explorar como materia su potencia de accidn, el gesto como aquello de 1o que no se podia des-
prender y que ponia a prueba en tanto su propia capacidad de destruccién.

3 Enotra oportunidad, resultaria interesante profundizar en la performance Hora y media (1975) de la artista mexicana Lourdes Grobet. Es un caso que, tiempo
después del periodo que estamos estudiando, discute el estatus de permanencia/desaparicion de la fotografia, como metafora de la invisibilidad de la mujer artista
alavezquelaimagen de Grobet atravesando una hoja de papel metalico desplegado sobre un marco nos remite a la obra de Murakami.
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Asi es que Murakami llevé la dimension del cuerpo, aquella tinica materialidad intrinseca del artista,
a choque con la superficie pictérica, desafiando la dindmica tradicional de bastidor, lienzo y pintura.
Chocd, a su vez, con toda la tradicién japonesa en si: al destrozar el papel shoji, que comtinmente se
usaba para construir las paredes y puertas de las casas japonesas, Murakami parecia estallar los limi-
tes de las viviendas de su pais, y simboélicamente, a su vez, se explayaba por fuera de los limites que lo
retenian dentro de la escena artistica de Japon. Destruia la tradicién pictérica y nacional, para pasar
alaaccién en un plano de intercambio internacional.

La ruptura del plano pictérico puede también verse en la obra de artistas como Lucio Fontana. Propo-
nemos que la motivacién que lleva a Murakami a atravesar con todo su cuerpo una serie de bastidores
no dista tan radicalmente de aquello que inspira a Fontana a rasgar sus lienzos, o a Shimamoto a
producir su serie Holes.

Gutai se inserta en un clima de posguerra particularmente latente en Japdn, pero que también afecta
al resto del mundo. Al igual que los artistas de Gutai tenian pretensiones de insertarse en la discusién
global del arte imprimiendo su propia huella, los artistas argentinos habian encontrado en el hiato de
la produccién artistica europea de la Segunda Guerra Mundial, una posibilidad de brindar sus propias
respuestas a problemas que empezaban a ser planteados a escala global. A su vez, para 1955, el panorama
del campo artistico en Argentina sufria un cambio de direccién debido a un nuevo impulso de que las
instituciones artisticas se orientaran hacia los fenémenos que estuviesen sucediendo en los centros
del arte. En este sentido, la respuesta de los grupos argentinos de vanguardia ante las politicas de las
instituciones y su adhesién a los nuevos lenguajes europeos se volvio cada vez mas radical.

Fontana enunci6 desde Argentina, tanto como desde Italia. En 1958, estableci6 su gesto mas caracte-
ristico: el corte (taglio) de un lienzo (imagenes 9y 10). Un simbolo de los tiempos tanto de euforia como
de incertidumbre que se viven durante la Guerra Fria, a la vez que una respuesta al agotamiento de las
propuestas de recarga matérica del informalismo europeo (Candela et al., 2019). Sin embargo, este gesto
tuvo su origen mas de diez afios antes cuando, en el Manifiesto Blanco de 1946, en cuya redaccién Fontana
colabor6 con sus estudiantes, pero nunca firmé (Giunta, 1998) abogaba por un nuevo arte dinimico, com-
puesto por formas espaciales que respondieran a las condiciones generadas por la modernizacién de
la posguerra. Para 1948, en el Primer Manifiesto del Espacialismo, Fontana ya predicaba: “El arte es eterno,
pero no puede ser inmortal. Es eterno en cuanto su gesto...” (Fontana, 1947-1948). Fontana presentaba
lienzos intervenidos por su gesto, cuya evidencia tangible eran tajos (tagli) y agujeros (buchi) con un
trasfondo negro que evocaba una espacialidad infinita.

En las obras de Fontana, el gesto, instancia de la accién, se funda como el procedimiento por antono-
masia de las poéticas que responden a la filosofia del existencialismo, propias del clima de posguerra.
Fontana, al atravesar el lienzo, trascendia las btisquedas informalistas de cuestionar los limites de la
superficie pictérica a través de su afectacién en el plano bidimensional o la incorporacién de mate-
riales a ella. Como plantea Alonso (1999), “des-cubre un ‘més alla’ de la superficie pictérica, poniendo
en crisis su bidimensionalidad y (...) sefialando un camino que iba a conducir hacia la prescindencia
definitiva del soporte”. Fontana pone en cuestion los limites de la pintura ademas de hacer presente en
la obra de arte la importancia del accionar del artista, que Murakami ya estaba poniendo en practica.
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Imagen 9. Ugo Mulas, Lucio Fontang, fotografias, Mildn, 1964

N

Imagen 10. Lucio Fontana, Concetto Spaziale, Attese, pintura al agua sobre lienzo con tajos, 32x22 cm, 1961, coleccién privada

» The International Sky Festival, Gutai Journals y Pinacoteca Gutai

Los puntos de contacto entre Murakami y Fontana, junto con la intencién de transnacionalizacién que
Gutai tuvo desde su concepcién, tienen su momento culmine en 1960 en el International Sky Festival
organizado por el Grupo Gutai en la ciudad de Osaka.
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El evento consistié en una exposicién al aire libre que se destacd por el lanzamiento de treinta glo-
bos de helio de grandes dimensiones, de los cuales estaban suspendidas obras de artistas de todo el
mundo, con banderas correspondientes a sus nacionalidades (imagen 11). En esta ocasién, Gutai habia
logrado situarse en el mapa del arte a pesar de las distancias, convocando a una serie de artistas de
todo el mundo para que enviaran los bocetos de sus obras, que serian realizadas por los integrantes
del grupo. Como seflala Tiampo, esta exposicién es un claro logro de Gutai, que logrd insertarse en
el mapa del arte moderno sin abandonar su lugar considerado “periférico” en términos geograficos
(Tiampo, 2011). A través de innovadoras practicas, generaron una exposicion que partié de la concep-
cibén del arte como pasible de ser conceptual, y agilizo6 las formas de produccién para la generacién de
nuevos lazos internacionales.

Imagen 11. International Sky Festival, Osaka, 1960

A su vez, la exposicion fue totalmente registrada y publicada en el nimero 11 de Gutai Journal
(imagen 12), 1a revista que aspiraba a difundir la obra del grupo y que en esta ocasién pretendia hacer
conocer la exposicion, a través de los artistas participantes, a interlocutores de todo el mundo. Queda
claro que la dimensién internacional del Grupo Gutai estuvo fuertemente afianzada en los planes de
su fundador desde los comienzos. A través de la publicacioén de la revista, Yoshihara pretendia que
Gutai lograra un impacto transnacional. Los doce nimeros publicados incluyeron el Manifiesto Gutai,
asi como fotografias de exposiciones y obra tanto de artistas del grupo, como de una serie de colabora-
dores, que también aportaron ensayos en diversos idiomas: principalmente japonés, inglés y francés.
Como recupera Tiampo, Yoshihara fue muy claro con las ambiciones que lo movilizaban con respecto
a influir en la descentralizacién del relato del arte desde Japén: “Estamos siguiendo el camino que
nos llevara a un terreno comun internacional en el que las artes de Oriente y de Occidente se influyan
mutuamente. Este es el curso natural de 1a historia del arte.” (Tiampo, 2011: 3).
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THE INTERNATIONAL SKY FESTIVAL 0SAKA 1960

Imagen 12. Gutai 11 (11 de noviembre, 1960), coleccion privada. Tapa: fotografia de The International Sky Festival

Esta combinacién de exposiciones y publicaciones con un enfoque internacional, pueden ser consi-
deradas dentro de la constelacién de manifestaciones que Giunta (2001) plantea que emerge a escala
mundial durante este periodo. Siendo entendidas, hasta cierto punto, como iniciativas que se resistian
a las légicas institucionales y a partir de las cuales se configurd un circuito internacional del arte
experimental, sostenido por artistas que “situados en distintas partes del mundo, se identificabany
adherian a un programa con principios comparables” (Giunta, 2001: 84-85). Como plantea la autora,
se trata de un modo de organizacién horizontal que, mas que pretender expandir un estilo hacia otras
naciones, buscaba constituir un entramado de redes y organizaciones co-participativas.

Increiblemente, los evidentes puntos de contacto ylas sospechadas afinidades entre las obras de Fon-
tana, Gutai ylos informalistas, se materializan en la publicacién niimero 8 de Gutai, publicada en 1957,
titulada L ‘aventure informelle y acompaiiada de una obra de Fontana en el frente, de la serie Concetti
spaziali (imagen 13). El horizonte cultural compartido entre artistas japoneses, argentinos y allegados
se hace carne en esta publicacién, editada en conjunto por Jiro Yoshihara y el francés Michel Tapié.

Finalmente, en 1964, Fontana, junto con Giuseppe Capogrossi, serian los protagonistas de una muestra
en la Pinacoteca Gutai. Este espacio, inaugurado en 1962 alberg exposiciones individuales y recibi6
visitas de artistas e intelectuales de todo el mundo, asentando la impronta transnacional del grupo,
y brindandole una sede que funcionara como lugar de encuentro.
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Imagen 13. Gutai 8(29 de septiembre, 1957). Motivo impreso, 25,4 x 26,6 cm., coleccion privada.
Tapa: detalle de obra de Lucio Fontana, ca. 1957.
Edicion especial editada por Michel Tapié y Yoshihara Jiré titulada “L’aventure informelle”

Como propésito de un estudio a futuro, queda pendiente la labor de profundizar en los nimeros de
GutaiJournals rastreando los nexos existentes entre artistas de diversas partes del mundo con el Grupo
Gutai, cuyo propésito transnacional fue absolutamente central desde su concepcién.

» Vanguardias simultaneas

Alo largo de estas paginas, propusimos sumergir al lector en una serie de relaciones que pusieran en
evidencia los puntos de contacto existentes entre las bisquedas del Grupo Gutaiy las exploraciones de
una serie de artistas argentinos. Este relato no busca construir una historia del arte totalmente ajena
a los sucesos de Europa o de Estados Unidos. Aquello que se pretende es poner en evidencia que, en
diversos focos artisticos del Sur Global, la innovacion estética tuvo grandes exponentes, potenciados
tanto por el horizonte cultural compartido que sigui6 a la Segunda Guerra Mundial como por el de la
Guerra Fria, pero también anclado en la especificidad de dénde cada uno de los artistas estaba situado.*

Como planteamos en un primer momento, este estudio se funda en las bases del pensamiento deco-
lonial, que parte de la idea de que la modernidad emergi6 en un sistema de dominacién global, el
colonialismo, en el que Europa fue el centro y dejo tras de si una estructura colonial del poder que

4 El concepto de Sur Global se utiliza para resaltar las disparidades y desafios a los que se enfrentan en el mundo contemporaneo muchas de las regiones ante-
riormente colonizadas. Es importante sefialar que el concepto de Sur Global es fluido, y no existe una lista universalmente consensuada de paises que pertenecen
aesta categoria. EL concepto hace hincapié en la necesidad de abordar las injusticias historicas, promover el desarrollo y hacer frente a las desigualdades globales
que persisten como consecuencia del colonialismo y sus secuelas. También puede aplicarse a areas especificas dentro de paises del hemisferio norte que enfrentan
desafios socioecondmicos similares a los de las regiones tradicionalmente consideradas como parte del Sur Global.
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persistio una vez que las colonias se independizaron. En esta oportunidad, nos interesa particularmente
el impacto que esta estructura ejerce sobre el plano de las poéticas.

Segin Quijano, la colonialidad cultural en un comienzo operé a través de la represién sistematica de
patrones de expresién, de conocimiento y significaciéon de los dominados, con América Latina como
su maximo exponente. En ese sentido, al producir conocimiento, Europa se impuso como hybris del
punto cero, y el resto del mundo, aquello a lo que hoy llamamos Sur Global, existi6 como “el Otro”
postulado a partir del concepto de orientalismo de Said (2003). Es asi que el eurocentrismo se instalo
como la manera correcta u objetiva de producir conocimiento, perpetuando la colonialidad del saber,
que colocé a Europa en el centro de la historia, de la racionalidad, 1a civilizacién y el conocimiento
(Restrepo y Rojas, 2010).

Frente a este estado de la situacién, la inflexién decolonial propone pensar la generacién de conoci-
miento, como también del arte, a través de geo-corpo-politicas del conocimiento, en términos de Mignolo.
Esta perspectiva se opone a la idea de que pueda existir un sujeto universal capaz de producir una obra
orelatar la historia del arte de manera objetiva, simulando habitar un no-lugar, pretendiendo desligarse
de su situacién de enunciacién. Porque en realidad, todo conocimiento es situado y, en el mismo sentido,
toda produccién artistica también lo es. Es por eso que, un estudio de la historia del arte que no considere
desde donde se enuncia, y que a su vez ignore que las practicas artisticas son productos de cuerpos
geo-histéricamente situados, va a dar por perdido un alto grado de profundidad de interpretacién.

En palabras de Gloria Gbmez-Sanchez, “seria interesante que los estudiosos del arte tuvieran en cuenta
cémo los artistas se expresan de forma similar, aunque sean de paises diferentes, por el mero hecho de
vivir en la misma época.” (Whitechappel, 2023: 33). Con esta premisa en mente, buscamos contribuir
auna nueva forma de estudiar el arte moderno, resistiéndose a la practica viciosa de clasificar en “ori-
ginales y copias”, “precursores y derivaciones’, “innovadores e imitadores”. Abordamos el arte, al igual
que el conocimiento, como un fenémeno necesariamente atravesado por las localizaciones especifi-
cas que constituyen las condiciones mismas de existencia y enunciaciéon del sujeto. Aquello que nos
propusimos con este estudio fue contribuir a la generacién de relaciones interpoéticas a partir de un
enfoque transversal, en el que artistas de diversas geografias fueran estudiados comparativamente,
pero a la par, suspendiendo el enfoque evolutivo para ponerlos en didlogo y construir, mas que una
linea de tiempo, un vasto y complejo mapa de vanguardias simultdneas.
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