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Die wissenschaftliche Publikationsreihe «Kunstgeschichten der Gegen
wart» versammelt Tagungsakten, Monografien und Dissertationen zur
zeitgendssischen Kunstpraxis. Im Fokus stehen innovative Konzepte in
terdisziplindrer Kooperation und neue Schliisselbegriffe kunstwissen
schaftlicher sowie kunstlerischer Forschung. Programmatisch wird
einer kunsthistorischen Meistererzahlung der historiografische Plural
entgegengesetzt. Wer erzéhlt aus welcher Motivation und aus welcher
Funktion welche Geschichte, welche Rhetoriken und Modelle kommen dabei
zum Tragen? Statt Kanonbildung fordert die Reihe Pluriperspektivi

tat ein, die den Stellenwert der Kiinste in ihrer globalen Dimension,

ihrer ethischen Verantwortung und gesellschaftlichen Relevanz befragt.
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1. ARTE FLOTANTE -LOGBUCH EINER
FLUIDEN KUNSTGESCHICHTE DER
MODERNE AM BEISPIEL ARGENTINIENS

34°35'44"S 58°21'59"W, HAFEN VON BUENOS ARES, DOCK C, 28.
SEPTEMBER 1956, 20.00 UHR: Das argentinische Schi M/N Yapeyu sticht in

See 11." An Bord ist die primera exposicion otante de cincuenta pintores Argentirfos.

Wéahrend den kommenden sechsMonaten wird das Schiff unter argentini -
scher Flagge die Welt umrunden und dabei Werke von tber 50 zeitgendssischen
Kunstlertinnen *in 23 Hafen prasentieren|2.* Von Rio de Janeiro Uiber Kapstadt,
Kochi, Singapur, Jakarta, Kobe und Honolulu kann die M/N Yapeyu bestimmten

O nungszeiten iiber die Passagierbriicke besuchiverden. Durch die lokale Presse
wird die Ausstellung jeweils argekiindigt — so beispielaeise in Melbourne unter der
Schlagzeile «Rush to See Argéine Art» [ 1.°> Zudem macht ein Banner am Steuer
bord des Schi es auf den moblen Ausstellungsort argentinischer Kunst aufmerk-
sam. Es tragt die Aufschri : «1. Exposicion otante de 50 pintor es argentinos. Museo
de Arte Moderno de Buenos Aires»4] . Das Eingangsszenario beschreibt die erste
Aktivitat des 1956 in Buenos Aires gegriindeten Museo de Arte Moderno (MAM
BA).° Heute z&hlt es zu den wichtigen Museen der argentinischen Hauptstadf.

Alle URLwurdenzuletztam08.02.2025 aufgerufen. Die UbersetzungenausdemSpa -
nischenstammen,wennnichtandersangegeben,vonderAutorin.

1 BCN.HD:o. A, «NavegaciénMaritima,FluvialyAérea»,LaPrensa ,28.09.1956,0. S.
M/N bedeutet Moto Nave und bezeichnet ein durch Motor, meist Diesel, betriebe -
nesSchiff.

2 «Dieersteschwimmende AusstellungfiinfzigargentinischerMaler». Pintores istim

Spanischengrammatikalisch die ménnliche Form, die damals angewandtwurde, selbst
wenndamitauchKunstlertinnengemeintwaren.

3 Wie fur die Kunstweltder 19 50erJahreallgemein bekannt, handeltes sichmitden

meistenin dieser Arbeitvorkommenden Personen um Manner. Frauen und Personen mit

diverserGeschlechtsidentitatwarendamalsinderMinderheit.Ichwerdedennoch,wo

mdglich,aufalle Geschlechterverweisen.

MAMBA:Squirrul9  56.

NP:o. A.,«RushtoSeeArgentineArt», The Age (Melbourne), 07.12.1956,14.

Von19 56 bis1989wurdefiirdasMuseode Arte Modernode BuenosAiresdie Kurzform

MAMver wendet.SeitdemUmzugdesMuseums19 89andenheutigenStandortinSanTelmo

wirddieKurzformMAMBAgebraucht.IchwerdejeweilsdieaktuelleBezeichnungMAMBA

verwenden,selbstwennichmichaufdie Zeitdavorbeziehe.

7 https:/AMww.museomoderno.org/es/el-museo.Mitinternationalen,regionalenund lo -
kalen Wechselaus  stellungen, einer alternierenden Sammlungsprasentation, Kunst -
vermittiungsprogrammenundeinergro RenBibliothekziehtdas Museumjéhrlichlaut

[N & N
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[1] FotografiederM/NYapeydimFotoalbumvonTeresaBaratta,Mivueltaalmundo

1956-1957«YapeyU» ,BuenosAires,1956.

Da es erst ab 1960 uber einen o ziellen Bau ver tgt, werden in den ers
ten Jahren seiner Existenz an unterschiedlichen Orten temporéare Ausstellungen
organisiert. In diesem Zusammenhang dient die M/N Yapeytals schwimmende
Ausstellungsstétte, die in den angesteuerten Hafen die moderne Kunstproduktion
Argentiniens einer breiten, internationalen O entlichkeit prasentiert. Das Schi
bewegt sich als ottierende Plattform und Display der argentinischen Moderne
auf dem o enen Meer Uber Landes- und Kontinentalgrenzen hinweg, verbindet
einzelne Punkte auf der Landkarte und zieht so eine Linie, die wortwortlich die
ganze Welt umspannts] .

Uber die erste Ausstellung des MAMBA an Bord der M/N Yapey( ist bisher sehr
wenig bekannt — dies sowohl in der Kunstgeschichte Argentiniens als auch in ei-
nem internatio nalen Untersuchungskontext.® Die vorliegende Publikation versteht
sich als ein Beitrag zur Aufarbeitung dieser Forschungsliicke. Die 1950er Jahre,
genauer die Zeit um 1956, in die das hier zu untersuchende Beispiel allt, gelten
in der argentinischen Zeitgeschichte in den Worten der Historikerin Maria Saenz

Jahresbericht2019 biszu266.327 Besucher*innenausdemIn-undAuslandan. Vic-
toriaNoorthoorn,Reportedegestion2019. Museode ArteModernode BuenosAires,
BuenosAires2019,82.ImJahr2018fandmitderAusstellungATale of TwoWorlds.
Experimental Latin American Artin Dialogue with the MMK Collection, 1944-1989
eineKooperationzwischendemMAMBAunddemMuseumfiirModerneKunst(MMK)inFrank-
furtstatt. GORNERu. a.20 18.

8 ADAMS2000,BAZTERRICA2011,BERMEJO2012,DOURRON2015undDOURRON2018,GIUNTA
2007,WELLEN2012,ALB:GesprachemitSofiaDourron2017 und2018,MarialnésEs-
tevesundCristinaGodoy2019,PabloFasceundLarisaMantovani2019,MariaAmalia
Garcia2019,AndreaGiunta2019,KorrespondenzmitGiuliaMurace2019,JuanRicar-
doReyMarquez2018,AnnabelRuckdeschel2019, DianaB.Wechsler2020undGespra-
cheimAnschlussanmeineVortrage2017-2022.
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[2] RoutederprimeraexposiciénflotantedecincuentapintoresargentinosanBord

derM/NYapey(i,1956/1957.
Quesada als «uno de los periodos <malditos> de la nueva historia o cial del pai$.»
Die Zeit ist gepragt von innenpolitischen Unruhen, dem Rutsch gegen Préasident
Juan Domingo Perén, und dem Versuch einer selbsternannten Ubergangsregierung,
Argentinien international wieder anschluss &hig zu machen. Im Unterschied zur
Phase des Peronismus und den anschlieBenden 1960er Jahren, wurde die argenti-
nische Geschichte um 1956 vergleichsméaRig weniger aufgearbeit&tDiese Liicke
widerspiegelt sich auch in der Kunstgeschichté! Wahrend Kunsthistorikerinnen
wie Laura Malosetti Costa, Marta Penhos und Diana Wechsler Pionierinnenarbeit
zur Kunstgeschichte der Moderne Ende des 19. und zu Beginn des 20. Jahrhunderts
geleistet haben?? liegen mit Publikationen von Andrea Giunta sowie Ana Longoni
Standardwerke zu den 1960er Jahren vot® Die umfassende Forschung der Kunst-
historikerin Maria Amalia Garcia zur abstrakten Kunstproduktion in Argen tini en
erschlieRt die 1950er Jahre? Fur die verhaltnismaRig geringe Auseinandersetung
mit der Griindungsgeschichte des MAMBA und der primera exposicion otante de
cincuenta pintores Argentinomag auch der au3ergewothnliche Schauplatz dieser

9 «[...]eineder«erfluchten>PeriodenderneuenoffiziellenGeschichtedesLandes»,
SAENZQUESADADO07,7. 3 .

10 JAMES2010,NOVARO2010,ROMERO2017, TERAN1993undTERAN2019.

11 Kunstgeschichte wird an der Universidad de Buenos Aires (UBA) seit 19 62 gelehrt,

wobeivor1986dieKunstgeschichtedes19.und20.JahrhundertssowiederGegenwart
nichtvertretenwar. GIUNTA2007a.

12 MALOSETTICOSTA2001,PENHOS/WECHSLER1999.

13 GIUNTA20 01undGIUNTA2007,LONGONI/MESTMAN2010undLONGONI2014.MitdervomMoMA
herausgegebenenPublikationListenHereNow!ArgentineArtofthe1960s.Writings
ofthe Avant-Garde stellte Inés Katzenstein erstmals tibersetztes Quellenmaterial
aufEnglischzurVerfiigung. KATZENSTEIN2004. AuchSilviaDolinkoundIsabel Plan-
tefokussiereninihrenUntersu chungenzurDruckgrafikrespektivederRolleargen-
tinischerKiinstler*inneninParisdiel 960erJahre.DOLINKO2012a,lsabelPlante,
Argentinos de Paris. Arte y viajes culturales durante los afios sesenta, Buenos
Aires2013. ; : : 3

14 GARCIA20 11,GARCIA2017a,GARCIA2017b,GARCIA2018undGARCIA2019,ALB:Korre-
spondenzderAutorinmitMariaAmaliaGarcia2018-2019.
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[ 1 «RushtoSeeArgentineArt»,in: [4] MI/NYapeyl mitBanner«1956-1957

TheAge ,12.07.1956,14. 1.exposicionflotantede50 pintores
argentinos.MuseodeArteModernode
BuenosAires», TRIONoticiero Turistico s
1956,Nr.9,3.

mobilen Ausstellung verantwortlich sein: das von Hafen zu Hafen navigierende

Schi

M/N Yapeyu auf dem Meer.

Das Meer steht aktuell in viel altiger Hinsicht im Fokus gesellscha lich relevan -

ter Diskussionen. DerBlick in die Tagespresse zeigt: Steigende Meeresspiegel be-

herrschen die momentane Wahrnehmung ebenso wie juristische Debatten um die

Grenzziehung und Verantwortung im Zusammenhang mit «Migrationsstrémen

und Fliichtlingsschi en». ** Auch in der Kunst hat das Meer in jiingster Zeit Kon-

junktur — sowohl in der Kunst- und Ausstellungspraxis als auch in der kunsthisto-

rischen Forschung. Thematisch wird die Auseinandersetzung mit dem Meer oder

dem Maritimen in der zeitgendssischen Kunst sichtbar, wenn es beispielsweise

als politische Kampfzone von kinstlerischem Aktivismus auritt, wie im multi -

disziplinaren The Le -to-Die Boat Project von Forensic OceanograpHy.Bisweilen

dient der Ozean als konkreter Ort der Kunstproduktion im Rahmen eines Artist-
in-Residence-Programms an Bord von Frachtschi ef. Auf der Biennale 2019 in

15

16

17

Siehe beispielsweise Julian Rodemann, «Bleiben bis zur Schmerzgrenze», Tagesan -
zeiger, 16.09.2020, https:/Mmww.tagesanzeiger.ch/bleiben-bis-zur-schmerzgren -
ze-518375946040 ; Oliver Meiler «Lampedusa verzweifelt an den Geisterschiffens,
Tagesanzeiger,03.09.2020, https:/iww.tagesanzeiger.ch/lampedusa-verzweifelt-
an-den-geisterschiffen-865045689571 ;MarkusBernath,«ErdogansAggressionmussein
WeckruffurEuropasein»,NZZamSonntag,07.03.2020,https://nzzas.nzz.ch/hinter-
grund/die-fluechtlingswelle-von-erdogan-zwingt-europa-zum-handeln-ld.154506 4 re -
duced=true. Esgiltzuberticksichtigen, dassdie Begrifflichkeitenmitinrenaqua-

tischenMetaphernselbstein Problemderoffentlichen Debattendarstellen.

ForensicOceanographyistein Projektderander GoldsmithsUniversitatLondonan-
gegliederten Forschungsagentur Forensic Architecture. Es setzt sich kritisch mit

demmilitarisierten GrenzregimeimMittelmeerauseinandersetztundanalysiertdie

Bedingungen, die zu Todesféllen von Migrant*innen an den européischen Seegrenzen

gefiihrthaben.

http:/Aww.containerartistresidencyO 1.orgl.



[5] Route M/NYapeyl ,indenReiseunterlagenvonTeresaBaratta,BuenosAires,1956/1957.

Venedig wird Sun & Sea (Marina) im litauischen Pavillon mit dem goldenen Léwen
ausgezeichnet? wahrend Christoph Biichels Fliichiingsschi BarcaNostra im Ar-
senalegelande (r harsche Kritik sorgt. 2019 widmet die Zeitschri Texte zur Kunst
eine ganze Ausgabe dem Thema The S€aind im selben Jahr wird mit dem Ocean
Space in Venedig ein Zentrum der TBA21-Acadmay erd net, das ausschlief3lich der
kiinstlerischen Recherche des Meeres eine Plattform bietet’ Die Oktoberausgabe
dese- ux journal 2020 hat den Ozean zum Thema und wird in Kollaboration mit
der TBA21-Academy herausgegebef.

Als Forschungsgegenstand ist das Meer nicht auf geogra ische oder natur
wissenscha liche Untersuchungen beschrankt, sondern im Gobal Turn der Geis-
teswissenscha en mittlerweile zu einem zentralen Verhandlungsort epochen-
Ubergreifender Fragestellungen awanciert. In Paul Gilroys Black Atlantic wird der
Atlantik als kulturtheoretisches Gegenkonzept der européischen Moderne zum
Ausgangspunkt einer transkulturellen und transnationalen Untersuchung postko-
lonialer Zusammenhange? lain Chambers Mediterranean Crossings revidiert mit
dem Fokus auf das Mittelmeer als einem Ver echtungsraum und einer Transitzone
die Herausbildung der Moderne als eine vermeintlich europaische Entwicklung®

Als Metapher Ur Schwellen- und Zwischenzonen, r einen Ort des Umdenkens,
der Mobilitat, Transkulturalitdt und Zirkulation scheint sich das Meer in jiingerer

18 Sun&Sea(Marina)isteinevonLinaLapelyt undVaivaGrainyt komponierte Oper,
dieunterderRegievonRugil Barzd iukait und Kurationvon LuciaPietroiustian
derBiennalevonVenedig2019imAusstellungskontextvorgefuhrtwurde. Aneinemim
AusstellungsraumkinstlichangelegtenStrandsangenPerfomer*innenvondenAuswir-
kungendesKlimawandels.

19 ABT20 19.

20 https:/AMww.ocean-space.org/about, 2 6.09.2020.

21 ARANDAU. a.20 20.

22 GILROY 19 93. Siehe dazu auch Gabriele Genge, «Black Atlantic. Andere Geographien
derModerne», Diisseldorfer Kunsthistorische Schriften, Diisseldorf2012.

23 CHAMBERS2@8.MiteinemSammelbandvereinenHannahBaaderundGerhardWolfStudien

unter schiedlicher Disziplinen, die sichmitder Geschichte der Reprasentationdes
MeeressowiemaritimerundnautischerMetaphernauseinandersetzen.BAADER/WOLF2010.
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Zeit auch ur die kunsthistorische Theoriebildung anzubieten.® Fiir diese Unter-
suchung von besonderem Interesse ist die Beobachtung, dass das Meer jlingst als
Metapher herangezogen wird, um sich mit der Kunst der Moderne im globalen Kon-
text der Nachkriegszeit zu befassen- so beispielsweise (r kuratorische Konzepte.
Als prominentes Beispiel ist die von Okwui Enwezor kuratierte Ausstellung Postwar:
Kunst zwischen Paz und Atlantik, 1945-1965 im Haus der Kunst Miinchen zu
nennen.”® Die beiden Ozane dienen derAusstellung als konzeptuelle Folie r die
Neukartierung der globalen Kunst der Nachkriegszeit®® Entlang transozeanischer
Verbindungen und Kdistenlinien werden kuinstlerische Systeme und kulturelle
Netzwerke aufgezeigt und unterschiediche politische Strukturen oder ideologische
Positionen skizziert, um einen mdoglichst globalen Rahmen ir die Prasentation
der Kunst der Moderne zu bieten? Explizites Ziel ist dabei, die Wahrnehmung
ur die Kunstproduktion jener Regionen zu scharfen, die viel zu lange von einem

auf Europa und Nordamerika fokussierten Blick verdeckt blieb.

Entgegen der vorherrschenden Tendenz, das Meer primar in seiner metaphori
schen Funktion zu thematisieren, mochte ich das Meer in der vorliegenden Studie
als konkreten Austragungsort einer globalen Ausstellungsgeschichte untersuchen.
Schwimmende Ausstellungen wie dieexposicién otante stellen eine spezi sche

24 SowidmetesichbeispielsweisedasGettyInstituteinLosAngelesmitConnectingSeas
dervisuellenGeschichtevonKulturbegegnungenseitdem16.Jahrhundert,undkonzen -
triertesichimForschungspro JektTranspacificEncounters (2012-22)aufdieinter-
kulturellenglobalenNetzwerkedesPazifikraumsunddieZirkulationvonKunstwerken
undHandelswarenzwischenAmerikaundAsien.( https:/Aww.getty.edu/projects/trans -
pacific-encounters/). AlsweitereBeispielesinddieForschungs projekteamKunsthis -
torischenlInstitutinFlorenzimage, Object, Site.Mediterranean/Transcultural Art
(https:/Awww.khi fi.itten/forschung/abteilung-wolfindex.php)oderlconologiesand
IconospheresoftheSea,ca.1200—-1650, I1:LiquidMaterialities (https:/Amww.khi.
fi.ienfforschung/senior-research-scholar-baader/hannah-baader-iconologies-and-
iconospheres-of-the-sea.php)zunennen. DarliberhinaussinddieanderUniversitét
TrierangegliedertenForschungsprojekteMonitoringthe SeainEarly ModernHisto-

ry.ZurAufzeichnungmaritimerRaumeinKunstundWissenschaftum1600 , maris.Ge-
fahrliche Elemente. Stra tegiender Beherrschung maritimer Risikenin Antike und

FriherNeuzeit undInvestigative Aesthetics. DasMeeralsWissensspeicherinder
Kunstdes20.und21.JahrhundertsunterUIrikeGehringzunen nen.(https:/ftrans -

mare.uni-trier.de/). Der Tagungsband Paula Barreiro Lopez (Hg.), Atlantico Frio.
Historiastransnacionalesdelarteylapoliticaenlostiemposdeteléndeacero,

Madrid2019,  schlagtvor,denAtlantikalsgeografischen kulturellenundpolitischen
Raumzuverstehen,umdabeidie Zirku lationvon Akteur*innen, Praktikenund Objek-
tenwéhrenddesKaltenKriegeszuuntersuchen.DerimRah mendesForschungsprojekts
MoDe(s):Modernidad(es)Descentralizada(s):Arte,politicaycontraculturaenel
ejetransatlanticodurantelaGuerraFria(UniversidaddeBarcelona)erschienenen

Publikationgingim Herbst 2016 die internationale Tagung Cold Atlanticin Madrid

voraus.Zurtheoreti schenAuseinandersetzungmit aquatischenMetaphernderKunstge-
schichtesieheUlrichPfisterer/Chris tineTauber(Hg.),Einfluss,Stromung,Quelle.
AquatischeMetaphernderKunstgeschichte,Bielefeld2018,0derChristopherS.Wood

(Hg.), Wet/Dry,SpezialausgabevonRES: AnthropologyandAesthetics,2013,63/64,

Chicago 2013. Michel Foucault bezeichnete das Schiff als Heterotopie (Michel Fou-

cault,  DieHeterotopien.DerutopischeKorper=Leshétérotopies.Lescorpsutopi -
ques:ZweiRadiovortrage,FrankfurtamMain2005,OriginalausgabeFrankfurtamMain

1967).2019fanddie Centre for Portand Maritime History ConferenceinLiverpool
zumThema<ArtandtheSeavstatt,worausdiesePublikationresultierte:ROBERTS2022.

25 https:/Mmww.hausderkunst.de/eintauchen/postwar-kunst-zwischen-pazifik-und-at -
lantik-1945-1965.DieAusstellungfandvom14.10.2016biszum?26.03.2017statt. Als
weiteresBeispielistThe Other Trans-atlantic. Kineticand OpArtin EasternEu-
ropeandLatinAmericainWarschauzunennen.MartaDziewa ska/DieterRoelstraete
/Abi  gailWinograd(Hg.), The Other Trans-Atlantic. Kineticand OpArtinEastern

EuropeandLatin Ameri ca, (Ausst.kat. Warszawa, Muzeumsztukinowoczesnejswars -
zawie,2017/2018),Warszawa2017.
26 ENWEZORua.20 16.

27 Ebd. 14



Form von Wanderausstellung dar®® Da der Ausstellungsraum zugleich als Verkehrs-
mittel fungiert, ist er mobil und kann zwischen unterschiedlichen Austragungsorten
zirkulieren. Zudem verlau die Planung und Durch Uhrung der Ausstellung meist
unabhéngig von Gastinstitutionen. Sie ndet an Bord der Schi e in den jeweiligen
Hafen, und —wahrend der Uberfahrten — auf dem Meer statt. Die auszustellenden
Exponate werden nicht verpackt, transportiert, an neuen Ausstellungsorten in
Empfang genommen und wiederaufgebaut — wie sonst bei Wanderausstellungen

tiblich.® Die kunsthistorische Forschung hat schwimmenden Ausstellungen bis dato
kaum Aufmerksamkeit geschenkt®® Erstaunlicherweise liegt auch zuwanderaus-
stellungen im Allgemeinen relativ wenig Forschung vor. Auch wenn der Historiker
und Kulturanthropologe James Cli ord mit der Essaysammlung Routes. Travel and
Translation in the Late Twentieth Century die Mobilitat zum wesentlichen Ausgangs
punkt jeder kulturhistorischen Untersuchung gemacht hat,* und die Mobilitat und
Zirkulation von Ideen, Objekten, oder Akteur*innen verstarkt in den Fokus der
Kunstgeschichte geriickt sind® stellt die Auseinandersezung mit dem Phanomen
der Wanderausstellung bis heute ein Desiderat daf* Abgesehen von Fallstudien

zu spezi schen Beispielen, ist das Phdnomen der Travelling Exhibitions auch kaum

28 IndereinfiihrendenLiteraturzurMuseologiewirddieWanderausstellungalsspeziel -
leFormderSonder-oderWechselausstellungtypisiert,diesichdurchihreMobilitét
auszeichnet, nichtandie Institution Museumgebundenundfiirdie Zirkulationzwi-
schen verschiedenen Ausstellungsorten konzipiertist. Der Wanderausstellung wird
offentliche Wirksamkeit und wissensvermittelnde Aspekte zugesprochen, da sie ein
Publikumerreiche, das sonstnur beschrankt Kontakt zur musealen Ausstellung hét-
te.KatharinaFliigel, Einflihrungin die Museologie, Darmstadt2005,115ff. André
Desvallées/FrangoisMairesse(Hg.), Dictionnaire Encyclopédique de Muséologie,
Paris2011,600ff.

29 ZumArt  Handlingim Kontextvon Wanderausstellungen hat Elodie Courter Osborn fiir
UNESCOinden1950erJahrendasManualofTravellingExhibitionspubliziert. Eine
vonAndreasMillerund AaronWerbickgeleitete ProjektgruppedesFachbereichs Aus-
stellungsdesignundSzenografiederHfGKarls ruhehat20  18mitRe-ReadingtheManu -
alof Travelling ExhibitionseinePublikationherausgebracht,diemitkommentaren
undweiterenAusfiihrungenandasManualankniipftundesmitaktuellenPositionenin
Beziehungsetzt. MULLER/WERBICK2018.PorterMcCray,derdamalige DirektordesDe-
partmentofCirculating ExhibitionsdesMoMAinNew Y orkvertffentlichteebenfalls
inden1950erJahreneinenumfangreichenBerichtliberdieWanderausstellungstatig-
keitendesMuseums.MCCRAY1954.

30 Als Ausnahme verweise ich auf Laura Moure Cecchinis Untersuchung der schwimmen -
denAusstellunganBordderNave ItaliaimKontextfaschistischer Propaganda. CEC-
CHINI2016.

31 CLIFFORD19 97.

32 Sobeispielsweise DACOSTAKAUFMANNu. a.20 15,DOGRAMACIu. a.20 20,AnneGerritsen
/GiorgioRiello (Hg.), The Global Lives of Things. The Material Culture of Con-
nectionsinthe Early Mo dernWorld,London/NewYork2 016, Christine Géttler/Mia
M. Mochizuki (Hg.), The Nomadic Object: The Challenge of World for Early Modern
Religious Art, Leiden 2018, GRUZINSKI 2004 und GRUZINSKI 2015, Birgit Haehnel,
Regelwerk und Umgestaltung. Nomadische Denkweisen in der Kunstwahrnehmung nach
1945 ,Berlin2007,JOYEUX-PRUNEL 2012, online, KRAVAGNA 2006, KRA VAGNA2013und
KRAVAGNA2017,KobenaMercer, Travel&See.BlackDiasporaArtPracticessincethe
1980s ,Durham/London2016,Peterd.Schneemann,«WelterfahrungundWeltentwurfdes
reisenden Kiinstlersin der Gegenwart», Erné Marosi (Hg.), Acta Historiae Artium.
Academiae Scientiarum Hungaricae, Budapest2008,45-54, Ders., «Das Atelier in
derFremde»,MichaelDiers (Hg.), Topos Atelier. Werkstatt und Wissensform ( Ham-
burgerForschungen zurKunstgeschichte 7),Berlin2010,175-189, Ders., «<Miles
andMore>.WelterfahrungundWeltentwurfdesreisendenKunstlersinderGegenwart»,
AlexandraKarentzosu. a.(Hg.), Topologien  desReisens.Tourismus—Imagination—
Migration, Trier2010,80-89,Ders. «KuinstlicheGeografien.DieKiinstlerreiseals
Modell», Kfw Stiftung/NicolaMullerschon (Hg.), Home Stories. Verortung kiinst-
lerischer Praxis in der globalen Gegenwart, Bielefeld/Berlin2014,47-58, WED-
DIGEN2017.

33 20 22fandimRahmender110thCAAAnnualConferencedasvonAgataJustynaPietrasik
und Magdalena Moskalewicz initiierte Panel The Global Rise of Traveling Exhibi-
tions/atMid-Centurystatt(hltps://caa.confex.conVcaa/Z022 /meetingapp.cgi/Ses-
sion/9751
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ein Thema der Ausstellungsgeschichté! Dies ist umso erstauricher, als mobile
Ausstellungsformate als Vorlaufer der Museen gelter?? und es sich zumindest bei

einigen kanonischen Ausstellungen der Kunstgeschichte der Moderne de facto um
Wanderausstellungen handelt® Fiir die Realisierung von Wanderausstellurgen
sind zudem stets Faktoren auRerhalb des Kunstfelds wie Tourismus, Okonomie,

Kulturdiplomatie oder globale Geopolitik entscheidend.*”

Arte otante — Mobilitat und Mobilisierung in der Kunst Argentiniens der Nachkriegs
zeit untersucht das spezi sche Fallbeispiel der eingangs beschriebenexposicién

otante von 1956% Dabei verbinde ich zwei Themenfelder: Das Phanomen der
Wanderausstellung und die argentinische Kunstgeschichte der Moderne.

Zeitlich fokussiere ich auf die Nachkriegszeit ab 1955. Mit dem Sturz des
peronistischen Staatssystems markiert dieses Jahr einen Kurswechsel, der sich
sowohl innen- als auch auBenpolitisch in allen Bereichen des 6 entlichen Lebens,
in erster Linie aber in der Kultur widerspiegelt. Im Zentrum der Untersuchung
steht die Frage wie die moderme Kunst in Argentinien Ur die Prozesse des Nation
Building und der Internationalisie rung mobilisiert wir d und welche Funktion das
mobile Ausstellungsformat der schwimmenden Ausstellung hierbei einnimmt.*

34 ALTSHULER 1994, ALTSHULER 2008 und ALTSHULER 2013, GREENBERG u. a.19 96,KLONK
2009, KLUSER/HEGEWISCH 1991. Als Ausnahme gilt die bereits erwéahnte Publikation
vonMULLER/WERBICK2018oderMartiPeran, «Delmuseocirculantealarteambulante.
Notasparaunagenealogialocaldelaportabilidad»,Roulotte,9,2011,80-95.Als
einzelneFallstudieseibeispielsweiseaufLorenzoCarlettisund CristianoGiomet-
tis Publikation Raffaello onthe Road, Roma 2016, zurvomfaschistischen Italien
ausgehenden, propagandistischen Wanderausstellung oder auf die Forschung aus der
Nachbardisziplinder Geschichte zurMarshallplan-AusstellunginBerlin (Greg Cas-
tillo,«Domesticat ingtheColdWar:HouseholdConsumptionasPropagandainMarshall
PlanGermany»,  Journalof Contemporary History,40/2,2005,261-288,oderJonas
Kuhne, «Asimple, straight-forward story.> Fotomontageninder Marshall-Ausstel-
lung1950inBerlin», IreneZiehe/UlrichHégele (Hg.), Populére Prasentationen.

Fotografie und Film als Medien musealer Aneignungsprozesse, Miinster2019,101—
120)verwiesen,ALB:KorrespondenzmitJonasKuhne2019.SaraZellerverfassteihre
Dissertation zur Wanderausstellung Das Schweizer Plakat an der UniversitatBern.
ZELLER2023.

35 TonyBennettvertrittdieThese, dassdasMuseum,ausgehendvonmobilenFormatenwie
Messen, Jahrmérktenoder Wandermenagerienentstandensei. Tony Bennett, The Birth
ofthe Museum. History, Theory, Politics, London/NewYork1995,3.

36 SobeispielsweisedieWanderausstellungderitalienischenFuturisten19 12(Johanna
zuEltz,«DerFu turismusstellt sichaus:WanderausstellungderFuturisten, 1912 »,
KLUSER/HEGEWISCH1991,32-39),dieFilmund Foto-Ausstellungdes DeutschenWerk-
bunds1929,DieWanderausstellung 10JahreBau haus 1929/1930(ChristophZuschlag,
«eineisenbahnwaggonausstellungsgut>. Die Bauhaus-Wanderaus stellung19 29/1930
undihreMannheimer Station», BaudenkmalBundesschule Bernau(Hg.), «Als Bau héaus -
ler sind wir Suchende»: Hannes Meyer (18 89-1954); Beitrége zu seinem Leben und
Wirken;zum125.GeburtstagvonHannesMeyer2014 ,BernaubeiBerlin2013,26-34)
oder TheFamilyofMan1955(BACK/SCHMIDT-LINSENHOFF2004).AuchdieNS-Propagan-
daausstellung EntarteteKunstmachtenachihrerEr6ffnung1937inMunchenanunter -
schiedlichenStationeninDeutschlandHalt.

37 DerBegriffkKunstfeld verweistaufdieSoziologenUIfWuggenigundOliverMarchart,
die sichihrer seits auf die Terminologie des «champs artistique» (urspriinglich
«champslittéraire»)beziehen, diedurchdenfranzdsischenSoziologenPierreBour-
dieugepragtist. BourdieubezeichnetdamiteinenspezifischensozialenBereich,in
demunterschiedliche Akteur*innennach bestimmten Regelnmiteinanderin Beziehung
treten. Das«kiinstlerischeFeld»verflige ibereinerelative Autonomie, beziehungs-
weise esnehme eineab grenzbare Funktion zuanderen Feldern der Gesellschaftein.
HeikeMunder/UIfWuggenig(Hg.), DasKunstfeld. Eine Studie liber AkteureundIn-
stitutionenderzeitgenossischenKunst,Zirich2012, PierreBourdieu, Lesregles
del'art. Geneseetstructure duchamplittéraire,Paris 1992, MARCHART2008.

38 ImFolgendengebeichjeweilsdieKurzformexposicionflotante an,wennichdiepri -
meraexposicionflotante de cincuentapintores Argentinosvon1956 meine.
39 Mit dem Begriff Nation Building beziehe ich mich auf Benedict Anderson, der dar-

unter einen poli ti schen Prozess versteht, dessen Absicht es ist, durch kulturell



Am Phanomen des Flottierenden soll dartiber hinaus aufgezeigt werden,
inwiefern mobile Ausstellungen eine Herausforderung Ur die Kunstgeschichts
schreibung darstellen. Folgt man Glles Deleuze und Félix Guattari, dann wird Ge-
schichte stets von einem xen Standort aus und dem Prinzip der Systematisierung
und Klassi zierung folgend geschrieben!® Interessanterweise bezeichnen Deleuze
und Guattari das Meer als Archetyp des glatten Raums, das dem gekerbten Raum
gegenubersteht und pladieren damit in ihrem poststrukturalistischen Modell Tau-
send Plateaus Ur ein mobiles Deken. Einen Zugang zum Begri des Flottierens
erd nen die Politologen Ernesto Laclaus und Chantal Mou e. Sie machen mit der
Terminologie « ottierende Signi kanten» deutlich, dass Einheitsbeschreibungen

ur vordergrundig selbstverstandliche Totalitédten niemals die ins Auge gefassten
Prozesse vollum anglich zu erklaren vermégen und sich im historischen Riickblick
zumeist als fehlerha erweisen.* Obschon sich Laclau und Mou es Analyse auf
historische Gesellscha sformationen bezieht, kann derselbe Gelankengang ur
jede Form von Masternarrativ — und gerade ur die der Kunstgeschicle der Mo-
derne — geltend gemacht werderi? Mit der vorliegenden Arbeit sollen einer seits
die Vorstellung einer statischen, x verorteten Geschichte der Moderne kritisch
hinter agt und andererseits nicht-stringente Narrationen auf der Grundlage von
ag mentarischer Quellenlage methodologisch legitimiert werden?® Die ottieren -
de Sigi kanten sind im vorliegenden Fall einzelne Elemente einer Geschichts-
schreibung, die bis heute weder in den Kanon der argentinischen noch in den einer
globalen Kunstgeschichte poominent eingegangen sind. Ich bin der Ansicht, dass
zum Beitrag an das Schreiben einer globalen Kunstgeschichte auch produktiv sein
kann, den ambivalenten — und nicht blof3 den Erfolgsgeschichten — nachzugehen.

vermittelteKonstruktionvonGemein samkeitenoderTraditioneinestabilepolitische
Entitatzubilden, die erals «imagined community» definiert. Die Nationistdaher
nachAndersoneine «imaginierte Gemeinschaft». NebendenPrintmedienzéhlterauch
einMuseumzudenKomponentenderHeraushildungeinerNation. ANDERSON2006/1983.
Die Kunsthistorikerin Andrea Giunta hat sich intensiv mit dem Begriff der Inter-
nationalisierung in der modernen Kunst Argentiniens auseinandergesetzt und her-
ausgearbeitet, dass die Bezeichnung «inter nati onal» zwischen 1950 und 1970 als
SchlusselbegriffverwendetundimLaufederJahresehrunter schied lichbiskontrar
konnotiert war. 1955 kurz nach dem Peronismus wurde «Internationalisierung» als
Off nungdeszuvorisolierten Buenos Aires und als Mdglichkeit mit den Kunstszenen
derwestlichenMetropolenoffi ziellinDialogzu treten, verstanden.ZuBeginnder
1960erJahre galtdas Attribut «international» als Qualitatsmerkmal fir diejeni-
geKunst,dieimAuslandprésentiertwurde. Um 196 8 wurde jedochimmermehrKritik
anungleichen, paternalistischeninternationalenBeziehungenlautundinternatio-
nalisierungwurdezum Synonymfiirimperialismusund Abhangigkeit. GIUNTA2005a.

40 «Geschichteistimmernurausder Sichtder SesshaftenundimNameneineseinheit-
lichen,  zumindesteinesmdglichen Staatsapparatesgeschriebenworden, selbstwenn
vonNomadendie Redeist. Esfehlteine Nomadologie, das Gegenteilvon Geschichts-
schreibung.»DELEUZE/GUATTARI1992,39.

41 «Dajeglicheldentitatrelationalist[...Jundjeder Diskursvoneinemihntiberflu-
tendenFeldderDis kursivitatuntergrabenwird, kann der Ubergang von <Elementen»
zu <Momenten> niemals vollsténdig gelingen. Der Status der <Elemente> istdervon
flottierendenSignifikanten,dienichtganzlichzueinerdiskursivenKetteartiku-
liertwerdenkdnnen. Derflottierende Charakterdurchdringtletztlichjedediskur-
sive(dasheiltsoziale) ldentitat.» LACLAU/MOUFFE2015/1985,148.

42 ZumMasternarrativsiehebeispielsweise JOYEUX-PRUNEL20 17.

43 BOHNENBLUST2Q8,75.

017



018

Ausgangspunkt ur die vorliegende Untersuchung ist eine Ful3note im Standard

werk zur argentinischen Kunstgeschichte Vanguardia, Internacionalismo y Politica:
Arte Argertino en los Afios Sesenta der Kunsthistorikerin Andrea Giunta. Darin wird
die expostion otante als erste Ausstellung des 1956 neu gegriindeten MAMBA er

wahnt.**

Es stellte sich erst im Verlauf meiner Recherche heraus, dass die Grinde
da Ur, dass diese Ausstellung wortwdrtlich «keine Geschichte geschrieben hat», wohl
im Untersuchungsgegenstand selbst angelegt sind — daglfen eines rahmenden
Museumsgebaudes und die dementsprechend agmentarische Archivlage werte ich
unter anderem als Indiz Ur die fehlende Etablierung einer Ausstellungsgeschichte.
Zudem bilden gegenlau ge Lesarten der Intentionen der exposicion otante —
wie beispielsweise das Widerspiel kolonialer und dekolonialer Aspekte oder das
Verhaltnis nationaler Bestrebungen mit internationalen Aspirationen — zentrale

Angelpunkte dieser Studie.

Strukturierende Routen thren durch die folgenden Kapitel. Im Kapitel 2 orientiert
sich die Arbeit entlang des Kurses des argentinischen Ausstellungsschi s. Mein
transdisziplinarer Ansatz beleuchtet verschiedene Faktoren inner- und auf3erhalb
des Kunstfelds, von denen die Realisierung der schwimmenden Ausstellung ab
hangt. Zum einen soll der durch den Museumsdirektor Rafael Squirru formulierte
Ausstellungstext der expsicion otante analysiert und in Diskurse der Kunst und
Kultur der 1950er Jahre verotet werden (Kapitel 2.1). Zum anderen gehe ich auf
die Rolle des Kurators der schwimmenden Ausstellung Cecilio Madanes und auf
den Kunstmarkt sowie private Kunstsammlungen in BuenosAires ein, um daran
die organisatorischen Aspekte der schwirmenden Ausstellung zu rekonstruieren
und mogliche Kriterien bei der Auswahl zu diskutieren (K apitel 2.2). Im Anschluss
riickt mit dem Tourismus ein eng mit der Realisierung der exposicion otantever-
knup er Faktor ins Blickfeld der Untersuchung. Denn die Veranderungen in der
Tourismusbranche in Argentinien um 1956 sind Ur die Implementierung der Rou-
te der argentinischen Weltumrundung und das Kulturangebot an Bord der M/N
Yapeyu ausschlaggebend (Kapitel 2.3). Die schwimmende Ausstellung ist zudem
unter dem Gesichtspunkt der Kulturdiplomatie zu lesen. Die Etablierung neuer
politischer, wirtscha licher und kultureller Beziehungen hat in Argentinien nach
dem Sturz des peronistischen Staatssystems durch die selbsternannte Revolucion
Libertadora ur alle Involvierten oberste Prioritat (Kapitel 2.4). Der dem Kapitel

2 Ubergeordnete Begri des Kurswechsels verweist demnach nicht blof3 auf die
konkrete Route der M/N Yapeyu. Der gewahlte Ausdruck bezieht sich explizit auch
auf die soziopolitischen Umbriche in Argentinien um 1956.

44 GIUNTA20 01.ImFolgendenwerdeich JewellsGluntaausderlnsEngllscheubersetz
tenPublikationvon2007 zitieren. GIUNTA2007,68,Anm. 34.



Im Kapitel 3 wird untersucht, welche Rolle Argentinien als Akteurin in der
globalen Kunstwelt der Nachkriegszeit einnimmt. Globale Kunstwelt meint hier
einen Ubergeordneten Gesamtzusammenhang, in dem Kunstinstitutionen, Diskurse
und Ausstellungspraktiken beispielsweise tiber Museen, GroRausstellungen oder
Kunstmessen international verkniip sind und verschiedene lokale Kunstwelten mit -
einander vernetzt werden.*® Die globale Kunstwelt erzeugt ein Wertesystem und bil-
det somit den Kanon der modernen oder zeitgendssischen Kungf. Durch dieses Kapi
tel Ghrt eine ideolo gische Route in dem $ine, dass keine tatsachlichen Anlegepunkte
des argentinischen Schi s nachgezeichnet werden, sondern die schwimmende Aus-
stellung von 1956 in Beziehung zu drei Referenzorten der globalen Kunstwelt gesetzt
wird: Mit dem Muse um of Modern Art (MoMA) in New York (Kapitel 3.1), der Bienna-
le in Venedig (Kapitel 3.2), und der Biennale in S&o Paulo (Kapitel 3.3) sind Schauplatze
gewahlt, die Ur die Kanonbildung der modernen Kunst der Nachkriegszeit konstitutiv
sind.*” An diesen Orten zeigt sich besonders deutlich, inwiefern sich geopolitische
Machtverhaltnisse der Nachkriegszeit auf Aushandlungsprozesse der nationalen
Repréasentation in den bildenden Kiinsten ausvirken. *® Diese lassen sich ganz konkret
anhand der Ausstellungs- und Sammlungstatigkeit etablierter Institutionen ablesen
oder manifestieren sich raumlich auf den Ausstellungsgelanden der internationalen
GroRausstellungen?® Die Kanonisierung der Moderne kann demnach im Sinne eines
Territorialisierungsprozesses aufgéasst werden. Dabei steht die Frage im Zentrum,
wer in den Aushandlungen um nationale Repréasentation im internationalen Ausstet
lungskontext welchen Platz einnimmt und welche Rolle Argentinien dabei zukommt.

45 KatrinH.Sperling,NurderKannibalismuseintuns. Dieglobale KunstweltimZei -
chenkulturellerEinverleibung:BrasilianischeKunstaufderdocumenta,Bielefeld
2011,91. Der Begriff Kunstweltkommt—wie der des Kunstfelds—urspriinglichaus
derSoziologieundmeinteinsozialesKonstruktbeziehungsweiseeinegesellschaft-
licheSphare,diesichdurchstetigelnteraktionderAkteur*innenundin stitutionen
formiert. Howard Becker prégte 1 982 den Begriff ArtWorlds, bezog sich dabeiaber
aus schlie3lich auf den kollektiven Handlungszusammenhang im Kunstbetrieb in den
USA.HowardS.Becker,ArtWorlds,Berkeley/LosAngeles/London2008,(Originalaus-
gabe Berkeley/Los Ange les/Lon don19 82).Charlotte Bydlerhat2004 in The Global
Artworld die soziodkonomischen Aspekte der Globalisierungin Bezugaufdasinter-
nationale Kunstsystemuntersucht. BYDLER 2004. PamelaLeebeschreibt,dassinder
zeitgenossischen Kunst das Werk selbst zum Subjekt und Objekt der Globalisierung
gewordenist: PamelaM.Lee, Forgettingthe ArtWorld, Cambridge2012.

46 DieTerminologieGlobal Artworld wurdeauchdurchdieumfassendeAusstellungs-und
Tagungstatig  keitumHans Belting, Andrea Buddenensieg und Peter Weibelam Zentrum
fur Kunst und Medientechnologie in Karlsruhe gepragt, die sichab 2 006 der Frage
nach den vermeintlich durch die Globalisierung neu entstandenen Kunstwelten wid-
meten.BUDDENSIEG/WEIBEL 2007;HansBelting/ AndreaBuddensieg (Hg.), The Global
ArtWorld.Audience,Markets,andMuseums,Ostfildern2009;HansBelting/Andrea
Buddensieg/Peter Weibel (Hg.), The Global Contemporary and the Rise of New Art
Worlds(Ausst kat.Karlsruhe,ZKM,2011-12),Cambridge2013.AlsKritikundinAb-
grenzungzudemdurchBeltingu. a.gepragtenBegriffder Global Artworld schlagen
beispielsweise MonicaJunejaKonzepteder Transculturationund World-Makingoder
Christian Kravagna eine Kunstgeschichte des Kontakts oder der Transmoderne vor.
JUNEJA2018,KRAVAGNA2013undKRAVAGNA2017.

47 ZumKanon bzw.zuKanonisierungsprozessenderModernesiehebeispielsweiseBOERSMA/
ROSEM2015;LANGFELD/BAUDUIN2018;LOCHER2012; OESTERREICH/HANDBERG2018.
48 Furdie  Untersuchungder Rolle Argentiniensin der globalen Kunstweltam Beispiel

der Biennale von Venedig bietet das Archivo Storico delle Arti Contemporanee del-
laBiennale Veneziawichtige, zuvorunbearbeitete Dokumente. ASAC.FS1,ASAC.FS15,
ASAC.FS19.

49 Inwiefern Ausstellungstatigkeitund Kanonisierungsprozesse zusammenhéngen, haben
u. a.Langfeld/Bauduinherausgearbeitet. LANGFELD/BAUDUIN2018.Siehedazuauchdie
einschlagigeLiteraturderAusstellungsgeschichte,darunterALTSHULER1994undALT -
SHULER2011;KLUSER/HEGEWISCH1991;GARDNER/GREEN2016;GREENBERGuU. a.20 10/1996.
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Im Kapitel 4 wird das Meer der territorialen Beanspruchung auf internatio -
nalen Ausstellungsgeléanden gegeniibergestellt. Zuerstird der Hafen von Buenos
Aires als histarischer Bezugspunkt herangezogen. Diexposicion otante von 1956
wird damit in einen bisher unbertcksichtigten Referenzrahmen der Ausstellungs-
geschichte gesetzt. Ich weise somit nach, dass die schwimmende Ausstellung auf ein
bekanntes Format nationaler Reprasentation mit territorialem Gestus zurlckgrei ,
das nach kolonialen Mustern funktioniert. Das argentinische Schi M/N Yapeyu ist
ein schwimmender Nationalpavillon, der sich im Spannungsfeld zwischen Prozes-
sen des Nation Building und der Internationalisierung der argentinischen Moderne
bewegt (Kapitel 4.1). In Adehnung an Theorien der Sozialgeogra e verfolge ich
die These, dass das Meer alstarnativ er Austragungsort Ur Ausstellungen jener
Akteur*innen zu verstehen ist, die keinen oder kaum Eingang in den Kanon der
globalen Kunstwelt der Nachkriegszeit gefunden habert’ Mit dem vergleichenden
Beispiel der Paci c Loan Exhibition zeitgendssischer australischer Malerei an Bord
der Orient Line S.S. Orcades im selben Jahr zeige ich auf, dass durch die mobile
Ausstellungspraxis die Forderung nach einem Platz in der globalen Kunstwelt ar
tikuliert wird (Kapitel 4.2). AbschlieRend wird das Poten zial einer Untersuchung
eines mobilen Phanomens wie das der schwimmenden Ausstieing im Spannungs
feld zwischen Geopoetik und Geopolitik kritisch diskutiert (Kapitel 4.3).

Die Forschungsarbeit ist eine qualitative Untersuchung, die auf intensiver
Quellenrecherchevon zum gréf3ten Teil unbearbeitetem und unver6 entlichtem
Archivmaterial beruht. Von Close readings einzelner historischer Dokumente oder
Fotogra en ausgehend, wird die schwimmende Ausstellung und die argentinische
Prasenz in der globalen Kunstwelt der Nachkriegszeit aus verschiedenen Perspek
tiven beleuchtet und miteinan der ins Verhaltnis gesetzt. Es handelt sich also auch
um einen historiogra schen Ver such, ein bisher marginales Eeignis der argenti-
nischen Kunstgeschichte neu auszulgen. Die Forschungsarbeit vereint Fragen der
Ausstellungsgeschichte mit der argentinschen Kunstgeschichte deModerne und
kritischen Perspektiven der Postcolonial Studies.

Im Sinne eines Logbuchs einer moglichen uiden Kunstgeschichte der Mo-
derne ist diese Dissertation eine Bestandsaufnahme von agmentarischen und
zum grof3ten Teil zuvor unbekannten archivalischen Befunden, die ich aus unter
schiedlichen Kontexten zusammengetragen habe. Die lickenha e Quellenlage
der hier vorliegenden Untersuchung konzentriert sich zu einem grof3en Teil auf
Funde aus den Archiven in Buenos Aires. Das historische Archiv des Museo de Arte

50 DerGeografPhilipSteinbergargumentiertinThe SocialConstructionoftheOcean
dassdasMeeralsvermeintlichleererRaumkonzipiertwurde. STEINBERG2001.Siehe
auchANDERSON/PETERS 2014, PhilipE. Steinberg, «MediterraneanMetaphors: Travel,
TranslationandOceaniclmaginariesinthe<NewMediterraneas>oftheArcticOcean,
the GulfofMexicoandtheCaribbean»,ebd.,23-37.



[6] Ausstellungskatalog primeraexposiciénflotantedecincuentapintoresargentinos
1956, TitelseitemiteinerZeichnungvonLinoEneaSpilimbergo,Museode ArteModernodeBuenos
Aires, 1956, Bibliotecay Centrode Documentacion, MuseodeArteModernodeBuenosAires.
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[7] Ausstellungskatalog primeraexposiciénflotante decincuentapintoresargentinos
1956, ListederangesteuertenDestinationen,Museode ArteModernodeBuenosAires, 1956,
BibliotecayCentrode Documentacion, Museode ArteModernodeBuenosAires.



[8] Ausstellungskatalog primeraexposiciénflotante decincuentapintoresargentinos
RafaelF. Squirru, «Presentacion», MuseodeArteModernodeBuenosAires, 1956, Bibliotecay
CentrodeDocumentacién,MuseodeArteModernodeBuenosAires.
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[91] Ausstellungskatalog primeraexposiciénflotantedecincuentapintoresargentinos
VerzeichnisdervertretenenKinstlertinnen1-27,MuseodeArteModernodeBuenosAires, 1956,
Bibliotecay Centrode Documentacion, Museode ArteModernodeBuenosAires.



[92] Ausstellungskatalog primeraexposiciénflotantedecincuentapintoresargentinos
VerzeichnisdervertretenenKinstlersinnen28-53,MuseodeArte Modernode BuenosAires,
1956,BibliotecayCentrode Documentacion,MuseodeArteModernodeBuenosAires.
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[1] Ausstellungskatalog primeraexposiciénflotantedecincuentapintoresargentinos
RafaelF. Squirru, «Awordofintroduction»,MuseodeArteModernodeBuenosAires, 1956,
BibliotecayCentrode Documentacion, Museode ArteModernodeBuenosAires.



Moderno in Buenos Aires ist im Besitz der ausstellungsbegleitenden Broschiirgs] ,*
auf Grundlage derer alle bisherigen Studien zur exposicién otante vorgenommen
wurden.* Ansonsten lagen zu Beginn meiner Forschung keine weiteren Dokumente
in Bezug auf die schwimmende Ausstellung vor?

Mit dem Nachlass des ersten Museumsdirektors Rafael Squirru, der im Jahr
2017 aus privatem Familienbesitz dem Archivo Instituto de Investigacion en Arte
y Cultura Dr. Norberto Gri a (IIAC) tibergeben wurde, ** steht ein groRer Korpus
an historischen Dokumenten 6 entlich zur Ver tigung. > Aus dem Jahr 1956 liegt
jedoch verhaltnisméafig wenig Korrespondenz vor und darunter be ndet sich keine,
die direkt mit der exposicion otante zusammenhangt. Die Grindung des MAMBA
ist aber Thema eines Briefwechsels zwischen Squirru und dem Kinstler Leopoldo
Presas® Auf weitere Informationen, die mit der exposicion otante in Zusammen-
hang zu bringen sind, bin ich im Archiv der Galeria Pizarro gestoReri’ Dieser Nach
lass liegt in der Form eines Albums in der Fundacion Espigas in Buenos Aires vét.

Der Korpus dieser Untersuchung setzt sich zu einem grof3en Teil aus his
torischen Dokumenten zusammen, die auRerhalb des kunsthistorischen Kontgts
zusammengetragen wurdert’ Wahrend meines Forschungsaufenthalts in Buenos
Aires besuchte ich unteschiedliche Departemente des argentinischen Batsarchivs.
Das Dpto. Archivo Intermedio ver tigt Uber Akten der argentinischen Linienree-
derei Flota Argentina de Navgacionde Ultramar (FANU), die Aufschluss lber die
Festlegung der Schi sroute und die touristischen Aspekte der Weltumrundung
geben®® Das Dpto. Documentos Fotgra cos erwies sich als bedeutendes Archiv,

51 Der Ausstellungskatalog enthélt eine Auflistung der angesteuerten Destinationen
[ 7] ,indieAus stellungeinleitendeWortedeserstenMuseumsdirektorsRafaelSquirru
inspanischer [8] undengli  scherSprache  [1 ] sowieeinNamensverzeichnisderaus-
gestellten Kiinstlertinnen [ 9] . Die letzte Seite der Broschure enthalt Angaben der
Tourismusorganisation TRIO [11].

52 ADAMS 2000, BAZTERRICA 2011, BERMEJO 2012, BOHNENBLUST 2018, DOURRON 2015 und
2018,GIUNTA2007,WELLEN2012.

53 EbenfallsimArchivdesMAMBAbefindensichdasGriindungsdekretdesMuseums,einzelne
Unter lagenzudeninderexposicionflotante vertretenenKdunstlerinnensowieder
Ausstellungs  katalogderersteninternationalenAusstellungim19 60neuerdffneten
Museumsgebaude.MAMBA:DecretodelaCreaciéndelMuseode Arte Modernode Buenos
Aires, 1956;CarpetaLinoSpilimbergo; Squirru1960.

54 ALB:GesprachmitEloisaSquirru20 18sowieDalilaPuzzovioundCharlieSquirru2018.

55 AlIAC.FS, online. Dank Paula Hrycyk erhielt ich wahrend meines Forschungsaufent-
haltsinBuenosAiresimFriihjahr2018dieMdglichkeit,beimSor tierungspro  zessvor
derDigitalisierungdesNachlassesdabeizuseinundalle Briefe personlichein zu-
se henundzufotografieren. Mein besonderer Dankgilt PaulaHrycyk, Martin Pazund
AymaraPaisNegrin.

56 AlIAC.FS:PresasanSquirru,Brief,20 .02.1956;PresasanSquirru,Brief,07.03.1956;
PresasanSquirru, Brief,23.04.1956.InKapitel 3.1 wirddaraufeingegangen.

57 DieKunstgaleriewurdeinden19 50erJahreninBuenosAiresneugegriindet.InKapi-
tel2.2 geheichnéherdaraufein.

58 FE.AGP:HistorischesAlbummitFotografien,eingeklebtenZeitungsartikelnundhand -
schriftlichenNotizen.

59 WahrendmeinerForschunginBuenosAiresverhalfenmirverschiedenePersonen,unter -

schiedlicheFahrtenaufzunehmen.ALB:GesprachmitDiegoKehrig2017,EloisaSquir -
ru2018,KorrespondenzmitPabloFasce2019,MariaAmaliaGarcia2018-2019,Vero-
nicaMadanes2018,JuanRicardoReyMarquez2018.InbestimmtenArchiven,indenen
Dokumentezurexposiciénflotantevermutetwurden,konnteichdennochnichtfiindig
werden.SozumBeispielimMuseoNavaldelaNaciéninTigreoderimArchivoHisto-
ricodeCancilleria. ALB:KorrespondenzmitGuillermoBerger, HistarmarFoundation
BuenosAires2017,MuseoNavaldelaNacion2018, ClaudiaPantoja2018.

60 AGN.AI:ELMAFANU7,LibrosdeActasdelConsejodeAdministracionl 956;AGN.Al:Do-
dero.ActasSecretasNo. 100al127,1956.
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[11] Ausstellungskatalog primera
exposiciénflotantedecincuentapintores
argentinos ,MuseodeArteModernodeBuenos
Aires, 1956, letzte SeitemitAdresseder
Tourismusorganisation TRIO, Bibliotecay
CentrodeDocumentacion,MuseodeArte
ModernodeBuenosAires.

um die schwimmende Ausstellung von 1956 historisch zu kontextualisiererf” Auch

das Dpto. Archivo Documentos Escrito& sowie das Zeitungs- und Zeitschri en-
archiv boten entscheidende Hinweise® Eine wichtige Quelle stellt die Zeitschri

El Hogar dar®* in der Fotogra en der Vernissage der schwimmenden Ausstellung
vero entlicht wurden  [12].%

Mit Teresa Baratta (*1927, Buenos Aires), die 1956 die argentinische Welt
umrundung an Bord der M/N Yapeyu als Hostess begleitete, sprach ich mit einer
Zeitzeugin, deren Privatarchiv Ur die Rekonstruktion der unterschiedlichen Fakto -
ren, die mit der Realisierung derschwimmenden Ausstellung zusammenh&angen, von
besonderer Relevanz ist 1 1. lhr Archiv beinhaltet ein Reisetagebuch, ein Album
mit Fotogra en [14], eines mit Unterlagen und Informationen zu den jeweiligen Des

61 Unter dem Register «Puertos, Relaciones exteriores, exposiciones de productos» —
«Hafen, Auswartige Beziehungen, Ausstellungen von Produkten» —ist ein Korpus an
Fotografien versammelt, die unter sc hiedliche schwimmende Ausstellungen dokumen-
tiert. AGN.DF: Puertos, Relacionesexteriores, exposicionesde productos (Zettel-
kasten,Fach58).

62 AGN.ADE: ComisionNacionaldel SesquicentenariodelaRevolucionde Mayo.

63 BCN.HRundBCN.HD.

64 Die Zeitschrift ElHogarwurde1904vonAlbertoM.Haynesgegrindetundkamausdem -
selbenVer lagshaus wie die Zeitschrift Mundo Argentino oder die Tageszeitung El

Mundo.DasLifestylemagazinberichteteregelméaRigiberargentinischeKunstlertin-
nen,besprachAusstellungenundzeichnetesichdurchdiehohePrasenzanFotografien
aus. Zielgruppe dieser Zeitschriftwarenin erster Linie Leser*innender sozialen
Mittel-und Oberschicht. Eine Vielzahlvon Berichtenwidmete sich gesellschaftli-
chenAnléssentraditioneller Familien und der Stadtprominenz. Laut PabloMendele-
vichzéhlteEIHogarzudenmeistverkauftenZeitschriftenArgentiniensundkonneals
«Spiegel» der jeweils gesellschaftspolitischen Umsténde verstanden werden. Pablo
Mendelevich, «Lasrevistasargentinas», Lavida de nuestro pueblo, LasRevistas,
Artikel3,BuenosAires: Colecciéndel CentroEditorde AméricaLatina1981.

65 BCN.HR:0. A.,«Coctel»,EIHogar JNr.  2447,12.10.1956,110.

66 ALB:GesprachemitTeresaBaratta20 18und2019.



[12] oA ,«Coctel»,in:EIHogar ,2447,12.10.1956,110.

tinationen und Zeit schri en der Tourismusorganisation TRIO.®” Alle Dokumente
aus Barattas Privatarchiv waren zuvor unbekannt und sind bis dato unpubliziert.

Da die Dokumente, die in dieser Untersuchung der Rekonstruktion der
schwimmenden Ausstellung dienen, nicht aus dem kunsthistorischen Kontext
kommen, muss in Bezug auf die Fotogra en festgehalten werden, dass es sich nicht
um sogenannte Installation Shots handelt, anhand derer tiblicherweise im Rahmen
der Ausstellungsgeschichte gerscht wird. ®® Der Fokus der hier vorliegenden Fote
gra en ist auf das soziale Leben an Bord des Schi es gerichtet. Da die Kunstwerke
die 6 entlichen Raumlichkeiten der M/N Yapey( ausstatteten, sind einige — mehr
oder weniger deutlich — im Hintergrund erkennbar [15]. Auf lediglich zwei der
rund 40 Abbildungen in Barattas Album scheint die Dokumentation der exposicién
otante beabsichtigt gewesen zu seinie] . Die Analyse der exposicién otante weist
immer wieder Leerstellen auf. Beispielsveise sind die in derAusstellung anwesen-
den Knstler*innen zwar im Ausstellungskatalog alphabetisch gelistet, allerdings
ist nicht bekannt, mit welchen Werken sie auf dem Schi vertreten waren. Genauso
wenig ist rekonstruierbar, wo sich die argentinischen Kunstwerke, die 1956 um die
Welt reisten, heute be nden. In die Sammlung des MAMBA sind sie nach aktuellem
Stand der Forschungnicht eingegargen®

67 PATB: Baratta, Reisetagebuch, 19 56/1957; Baratta, Mi vuelta al mundo 1956-1957
«YapeyU», Fotoalbum, 1956/1957; Baratta, Aloum mit Unterlagen und Informationen
derjeweiligenDestinationen,1956/1957; TRIONoticieroTuristico,Nr. 16-23; TRIO

NoticieroTuristico,EdiciénespecialparalosviajerosquerealizanconTRIO«LA
VUELTAALMUNDO»,1956,Nr. 1-18.

68 Zum Installation Shot in der Ausstellungsgeschichte siehe beispielsweise
SCHWEIZER2018.
69 Bisherwurde kaum Provenienzforschung zur Sammiung des MAMBA betrieben. Eine Aus -

nahmebil  detMariaAmaliaGarciasUntersuchungzurColecciénPirovano.Diese Samm-
lungistjedocherstinden 1 980erJahrenals Schenkungin die Sammlung des MAMBA
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[1] TeresaBaratta(*1927,BuenosAires),
ZeitzeuginundehemaligeHostessaufder
M/NYapeyl 1956/1957,Fotografie2018.

In Bezug auf die Rezeption der Ausstellung muss angemerkt werden, dass
es aufgrund der Quellenlage unmdglich ist, ein umfassendes Bild zu erhalten. Auf
der Grundlage von digitalisierten Zeitungen ist es gelungen, von einigen Destina-
tionen der argentini schen Weltumrundung Berichte zu nden. " Diese decken mit
dem englischsprachigen Raum — genauer mit Australien und den USA — aber bloR3
einen Bruchteil der eventuell existierenden Meldungen zur M/N Yapeyu ab. Zudem
beschranken sich diese Berichte auf die jeweilige Tagespresse, wobei meist andere
Aspekte der argentinischen Reise Ur die Berichterstatter*innen von gréf3erem
Interesse gewesen zu sein schienen, als die Kunstausstellung an Bord. Ausstellungs
rezensionen in Fachzeitschri en der jeweils lokalen Kunstszene sind bis dato nicht
bekannt. Auch in Argentinien liegen nebst den bereits erwahnten Quellen und
einem umfassenden Bericht in der argentinischen Tageszeitung nach der Riickkehr
des Schi's im Mérz 1957 keine weiteren Dokumente vor*

Der Uberblick zum Forschungsstand bezieht sich an dieser Stelle explizit auf die
Literatur, die sich mit der schwimmenden Ausstellung, der Geschichte des MAMBA
oder dem rahmenden Kontext der Institutions- und Ausstellungsgeschichte in Ar

gentinien auseinandersetzt. Neben der bereits genannten Publikation von Andrea

eingegan gen.GARCIA20 17a.DerBeginnderSammlungwirdaufdasJahr1959datiert.
https:/museomoderno.org/coleccion/.Von CecilioRabossiwirdder Startder Samm-
lungstétigkeiteninden196 0erJahrefestgemacht. BUCCELLATO/RABOSSI2011,65.

70 SobeispielsweiseNP:«RushtoSeeArgentineArt», TheAge (Melbourne),7.12.1956,
14;0. A.,«FilmCompany,ArtExhibitDueJan.5onLatinShip», HonoluluStar-Bul-
letin, 17.12.1956,18; 0. A., «Argentine Ship Coming», The Honolulu Advertiser,
08.01.1957,7;0. A., «Ship TreatmentFailsto Excite Argentinians», The Honolulu

Advertiser,13.01.1957,2.
71 BCN.HD:o. A, «Llegaron30 3viajerosArgentinos...» LaRaz6n,11.03.1957,4.



[14.1] FotoalbumvonTeresaBaratta,Mivueltaalmundo1956-1957 «YapeyU»
1956/1957,Deckblatt

,BuenosAires,
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[14]

[142] FotoalbumvonTeresaBaratta,Mivueltaalmundo1956-1957 «Yapey»
1956/1957,ersteSeite.

,BuenosAires,



[15]

FotoalbumvonTeresaBaratta, Mivueltaalmundo 1956-1957 «Yapey(»

mitWerkenderexposicionflotante imHintergrund.

,Reisegesellschaft
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[16] FotoalbumvonTeresaBaratta,Mivueltaalmundo1956-1957 «Yapeyu»
1956/1957,mitWerkenderexposiciénflotante .

,BuenosAires,



Giunta,” in der sie die exposicion otanteerwahnt, widmet sich So ia Dourron in
ihrer Forschung den Anfangsjahren des MAMBA? Auch Talia Bermejo ist im
Rahmen enes Tagungsbeitrags auf die schwimmende Ausstellung eingegangén.
Augustina Bazerrica hat in der durch das Museum herausgegebenen Publikation
zur Geschichte des MAMBA die schwimmende Ausstellung ebenfalls besprochefi.
Die Anfangsjahre des MAMBA und die exposicion otante nden zudem Erwahnung
in den Dissertationen von Beverly Adams und Michael Gordon Wellen, die sich mit
den Beziehungen der Kunstszene Lateinamerikas und kulturellen Férderprogram
men der USA vor dem Hintergrund des Kalten Krieges auseinandersetzeri® Allen
Untersuchungen ist gemeinsam, dass sie sich alleine auf den Ausstellungskatalog
der exposicion otante als Quelle beziehefi.

Zur Rolle des ersten Museumsdirektor Rafael Squirru liegt bis dato keine
kunsthistorische Untersuchung vor.® Mit der Ausstellungs- und Institutionsge -
schichte in Argentinien bescha igt sich die v on Maria José Herrera geleitete For
schungsgruppeGrupo de Estudios sobre Museos y Exposiciones (GEMEhérico
Castilla hat 2010 eine Publikation zur Museumskultur in Lateinamerika verof -
fentlicht. ® Das MAMBA fehlt jedoch in der Forschungsliteratur zu Museen in
Lateinamerika. So auch im 2017 im Rahmen des Forschungs- und Ausstellungspro
jekts Paci c Standard Time: LA/LA am Getty Research Institute stattgefundenen
Symposium The Birth of the Museum in Latin Americ# oder in der Anthologie Art
Museums of Latin America. Structuring Representatiéh.

Die vorliegende Studie verfolgt das tbergeordnete Ziel, die Ausstellungsgeschichte
der Moderne durch die spezi sche Untersuchung des Fallbeispiels der argentim
schenexposicién otante um das Phanomen schwimmender Ausstellungen neu
nachzuzeicmen. Damit soll zum einen ein Beitrag zur Erforschung von Wanderaus
stellungen geleistet, und zum anderen gezeigt werden, dass das Meer ein konkretes
Handlungsfeld der globalen Kunstgeschichte ist.

72 GIUNTA20 07.

73 DOURRON205undDOURRON2017,ALB:GesprachemitSofiaDourron2017 und2018.
74 BERMEJO2Q12.

75 BAZTERRICA2011.

76 ADAMS2000undWELLEN2012.

7 MAMBA:Squirru19  56.Ichhatte die Gelegenheit, Teilresultate meiner Forschungim

RahmenvonArtikelninFachzeitschriftenzupublizieren.DiehiervorliegendeArbeit
beziehtsichdaherteilweise auf bereits formulierte Argumente, bettet sie jedoch
ineinenbreiterenKontextein. BOHNENBLUST2018 undBOHNENBLUST2019.

78 SeineTochterEloisaSquirruverdffentlichte20 08dieBiografieihresVaters.SQUIR -
RU2008,ALB:GesprachmitEloisaSquirru2018.
79 Seit20 06 finden Tagungenstatt, die bisdatoinvier Publikationenresultierten.

WanderausstellungenodergardieschwimmendeAusstellungsindnichtinhaltderSam-
melbédnde. HERRERA/MARCHESI2009,HERRERA/MARCHESI2011undHERRERA/MARCHESI2013,
HERRERA2017,0nline.

80 CASTILLA20 10.

81 http:/Amww.getty.edulvisit/cal/events/ev_1 664.html.

82 GREET/MCDANIELTRAVER2018.
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2. 1956: KURSWECHSEL IN ARGENTINIEN

21 Ein neues 34°35'44"S 58°21'59"W, HAFEN

Manifest der VON BUENOS AIRES, DOCKC, 26.

argentinischen SEPTEMBER 1956, 18.00 UHR:

Moderne An Bord der M/N Yapeyu ndet die
Vernissage der primera exposicién -0

tante de cincuenta pintores argentinos —

der ersten schwimmenden Ausstellung Unfzig argentinischer Maler — statt. Zwei Tage

vor Abfahrt des argentinischen Schi s, das im darau olgenden Halbjahr die Welt

auf hoher See umrunden wird, wird die Ausstelung feierlich er6é net. Z u diesem

Anlass wurden Ehrengaste aus Kultur und Politik zum Cocktailempfang auf dem

speziell ausgestatteten Passagierschi eingelademz).* Vom Bug bis zum Heck

sind Werke von insgesamt 53 Kinstler*innen ausgestellt. Auf der Passagierbriicke

und in allen 6 entlichen Kabinen kénnen Aquarelle, Olgemalde, Zeichnungen und

Skizzen betrachtet werden? Einige der Kuinstler*innen zéhlen zur Avantgarde der
1920er und 30er Jahre, andere gelten als vielversprechende Jungtalente der Ha

fenstadt und werden von lokalen Galerien vertreten.® Im Salon der M/N Yapey

BCN.HR:0. A.,«Coctel»,EIHogar2 447,12.10.1956,110 .UnterdenGastenbefanden
sichunteranderemdieargentinischenSchauspielerinnenDianalngroundMirthal eg-

rand, der Kultursekretar Oscar Puiggrés sowie derjapanische Botschafter Tajajiro

InoueunddessenFrau.

MAMBA:Squirrul9  56;PATB:0.  A.«AlgunospasajerospreguntansilaanunciadaExpo-

sicién Flotante quitara lugar alos viajeros», TRIO Noticiero Turistico, Nr. 18,
Julil956,3;NP: 0. A.,«The<DevibFilmedonLuxuryCruise», TheAge (Melbourne),
6.12.1956,9.

InBezugaufdie AuswahlderinderAusstellungvertretenenKunstlersinnenhaltdie

Kunst historikerin TaliaBermejo die wichtige Beobachtungfest, dass diese inzwei

Altersgruppen unterteilt werden kdnnen. Die dltere Generation der Kiinstlertinnen
bestehtausVertretertinnen,diezwischen4 0und7 0Jahrealtsindundzursogenann -
tenargentinischen Avantgarde der 1920erund 30er Jahre zahlen. Die andere Grup-
pebezeichnetBermejoalsdiejunge Generation. DieseKunstlerinnensindumdie30



halt Rafael Squirru (1925-2016), der einige Monate zuvor zum Direktor des neu
gegriindeten Museo deArte Moderno ernannt wurde, die Erd nungsrede. * Es wird
applaudiert, Hande werden geschttelt und Ausstellungsbroschiren herumgereicht.
Diese sollen wahrend der kommenden Monate in den angesteuerten Hafen wie
Kapstadt, Singapuroder Kobe die Ausstellungsbesucher*innen tiber die moderne
Kunst Argentiniens infor mieren.

Die Titelseite der in Schwarz-Weil3 gehaltenen Broschure ziert eine auf das
Jahr 1931 datierte Zeichnung des argentinischen Kiinstlers Lino Enea Spilimbergo
(1896-1964) 6] . Es handelt sich um das Portrait einer Frau, deren stechender Blick
aus grof3en, weit ged neten Augen in die Ferne gerichtet ist. Sie tragt ein lose sit-
zendes Kop uch, das mit leicht lockig fallendem Haar ihr hageres Gesicht umspielt.
Der Ausstellungsatalog enthaltweiter eine Liste der angesteuerten Destinationen
(71, ein Vorwort des Museumsdirektors Rafael Squirru in spanischer und englischer
Sprachersund 11 und ein Verzeichnis der vertretenen Kiinstlertinnen [9.° Die
Ausstellungsbroschiire derexposicion otanteist das einzige Dokument im Archiv
des Museo de Arte Moderno in Buenos Aires, das heute von der ersten Ausstellung
des Museums im Jahr 1956 an Bord der M/N Yapey#eugt.

Die Ausstellung ist als spezi sche Form von Wanderausstellung zu verste
hen, deren Realisierung von unterschiedlichen Faktoren inner- und aufRerhalb des
Kunstfelds abhéangt. Die Untersuchung eines derartigen Unternehmens verlangt da
her nach einem transdisziplinaren Ansatz. So steht die Beleuchtung verschiedener
Perspektiven im Zentrum dieses Kapitels. Zum einen soll der durch den Museums
direktor Rafael Squirru formulierte Ausstellungstext analysiert und innerhalb der
bestehenden Diskurse der Kunst und Kultur der 1950er Jahre verortet werden.
Zum anderen versuche ich, die Szenogra e und die organisatorischen Aspekte der
schwimmenden Ausstellung zu rekonstruieren. Dabei gehe ich sowohl auf die Rolle
des Kurators Cecilio Madanes ein wie auch auf die Beteiligung des Kunstmarkts
sowie der privaten Kunstsammlungen in Buenos Aires. Dies erlaubt es, mogliche
Kriterien bei der Auswahl der Ausstellungszusammengellung zu diskutieren. Daran
anschlieend rtickt mit dem Tourismus ein eng mit der Realisierung der exposicion

Jahrealtundversuchen,sichinderKunstszenevonBuenosAireszueta blie ren.BER-
MEJO2012,387ff.DieseBeobachtungmachtauch SofiaDourron. DOURRON2015,160.
4 MehrzuRafaelSquirruundderGriindungdesMAMBA, sieche:BUC CELLATO/RABOSSI2011,

DOURRON2015undDOURRON2017,SQUIRRU2008,WELLEN2012.

MAMBA:Squirrul9  56,0. S.

FolgendeKiinstlerinnen werdenindieserReihenfolgegenannt:AlonsoCarlos,Altha -
beJulian,BarraganJulio,BarraganLuis,BasalduaHéctor,BatllePlanasJuan,Berni

Antonio, BorgesNo rah, Boto Martha, Badi Aquiles, Butler Fray Guillermo, Capristo

Oscar, CastagninoJuanCarlos, CastroSergiode, CenturiénLuis, CogornoSantiago,

Colombres Ignacio, Daltoe Minerva, Daneri Eugenio, Do minguez Neira Pedro, Farina
Ernesto, Forner Raquel, Forte Vicente, Gambartes Leo, Gomez Cornet Ramon, Grama -
joGuiterrez Alfredo, GrandiMario, Krasnopolsky Jorge, Krasno, Lanoel Alejandro,

LarcoJorge, MonacoPrimaldo, MorafiaManuel, Novoaleopoldo,OnettoRafael, Pierri

Orlando, Policastro Enrique, Presas Leopoldo, Prete Juan Del, Rossi Roberto, San-
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Carlos, Torres Agliero Leopoldo, Vardanega Gregorio, VasenaLeonor, Vasilefflvan,
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otante verkniip er Ein ussfaktor ins Blickfeld der Untersuchung. Gerade die Ver -
anderungen in der Tourismusbranche sind Ur die Implementierung der Route der
argentinischen Weltumrundung und das Kulturangebot an Bord der M/N Yapeyu
von wesentlicher Bedeutung. Zuletzt ist die schwimmende Austellung unter dem
Gesichtspunkt der Kulturdiplomatie zu lesen. Die Etablierung neuer politischer,
wirtscha licher und kultureller Beziehungen hat in Argentinien nach dem Sturz
des peronistischen Staatssystems durch die selbsternannte Revolucién Libertadora
ur alle Involvierten oberste Prioritat.

Der diesem Kapitel Ubergeordnete Begri des Kurswechsels verweist nicht
bloR auf die konkrete Route der M/N Yapeyu. Der gewahlte Ausdruck bezieht sich
auch auf die sozialpolitischen Umbriiche in Argentinien um 1956. Denn wahrend
der Reise der M/N Yapeyu sind in allen Bereichen des 6 entlichen Lebens grund-
legende Veranderungen zu beobachten. Exemplarisch werden sie hier anhand der
Faktoren thematisiert, die mit der mobilen Ausstellung in Verbindung stehen.

Fir die Diskursanalyse des Ausstellungstexts von Museumsdirektor Rafael Squirru
beziehe ich mich auf die bisherige Forschung zur schwimmenden Ausstellung, die
ebenfalls auf der Grundlage des Ausstellungskatalogs beruhtDavon ausgehend
spanne ich jedoch ein breiteres Referenznetz auf, in dem ich einerseits Fragen nach
der Rolle der bildenden Kunst in Argentinien in Prozessen der Konstruktion einer
nationalen Identitét historisch kontextualisiere, ® andererseits zeige ich Parallelen
zu global zu beobachtenden Phanomenen der Kunstwelt der Nachkriegszeit auf.

Die Kunsthistorikerin Andrea Giunta bezeichnet in ihrem Standardwerk
Vanguardia, internacionalismo y politica: Arte argentino en los afios seseéidax-
posicion otantevon 1956 als Startpunkt eines Internationalisierungsprojekts, das
viele in den kommenden Jhren getro ene Entscheidungen in der Kulturpolitik
Argentiniens vorwegnimmt. Die vielen Anspielungen und Metaphern in Squirrus
Text verleihen ihm, so Giunta, einen «prophetischen Gestus», der einen Platz Ur
Buenos Aires in der internationalen Kunstwelt verkiindet. °

Uber Rafael Squirru und seine Rolle in der Kulturszene von Buenos Aires
liegt bisher kaum kunsthistorische Forschung vor®® Die Griindung des Museums
Ur Moderne Kunst in Buenos Aires und die Realisierung seiner ersten Aktivitat,
der exposicion otante, ist jedoch auf Squirrus Initiative zurlickzu tihren. Er wuchs

7 ADAMS2000,BERMEJO2012,DOURRON2015und2017,GIUNTA2007, WELLEN2012.

8 WECHSLER198,PENHOS/WECHSLER1999 WECHSLER/WHITELOW/FEVRE1999,WECHSLER2006.
AlstheoretischesFundamentbezieheichmichaufBenedictAndersonsDefinitionder
NationalseineimaginierteGemeinschaft—«imaginedcommunity». ANDERSON2006.Zur
kritischen Diskussion des diskursiven Narrativs <arte argentino> am Beispiel der
WerkevonLuisFelipeNoéundMartaMinujin,siehedie DissertationvonLenaGeuer.

GEUER2022.
9 GIUNTA20 07,68.
10 Eloisa Squirru, dieichfiirein GesprachimMéarz 2018 in Buenos Airestraf (ALB),
verdffentlichte eine anek dotische Biografie ihres Vaters. Squirru 20 08. Michael

GordonWellenginginseinerDissertationaufSquirrus TétigkeitenimZusammenhang
mitderOrganizationof American States (OAS)inWashingtonein. WELLEN2012.



in einem burgerlichen Umfeld in der argentinischen Hafenstadt auf, besuchte ein
jesuitisches Gymnasium und studierte dann Rechtswissenscha en in Edinburgh.*
Eine Stelle als Jurist in der Fleischexport rma Compafiia de Exportacién de Carne
Argentina (CAP) in London lehnte er ab und kehrte stattdessen 1949 nach Buenos
Aires zurtick, um sich dort in der Kulturszene zu engagieren. Neben seiner Tatig-
keit als Lehrer Ur argentinische Geschichte und lateinamerikanische Literatur am
Colegio del Salvador war er als Publizist, Kunstkritiker, Dichter und Herausgeber
aktiv und machte sich insbesondere die Fordeung der bildenden Kunst zur Auf-
gabe. Squirru wird in den kommenden Jahren eine bedeutende, jedoch kontroverse
Rolle in der weltweiten Promotion argentinischer und lateinamerikanischer Kultur
spielen. Zwischen 1960 und 1962 wird er in der Regierung von Arturo Frondizi
Direktor des AuRenministeriums (r kulturelle Beziehungen. ' Diese Stelle fun
giert vermutlich als Sprungbrett tr den Posten als Director of Cultural A airs
der Organization of American States (OAS) in Washington, den er von 1963 bis
1970 einnehmen wird® Squirrus auf internationale Beziehungen ausgerichteter
Lebendauf gleicht dem eines Politikers oder Diplomaten* Dass gerade ihm die
Leitung des kurz nach dem Sturz der peronistischen Regierung neu gegriindeten
Kunstmuseums Ubertragen wird, scheint keineswegs ein Zufall zu sein, sondern
strategische Ausrichtung.

Squirrus Vorwort in der Ausstellungsbroschire liest sich eher wie ein Manifest
und weniger wie eine werkerklarende Ausstellungsbegleitung. Au allend sind die
Formulierungen in erster Person Plural, wobei das «nosostros» — das «wir» — eher
im Namen der Nation — «nosotros los argentinos® — als Ur eine kiinstlerische
Gruppierung oder asthetische Stilrichtung sprechend, zu interpretieren ist. Squir
ru benutzt ein Vokabular, wie es in politischen Reden (blich ist. Die potenziellen

11 Vgl.SQUIRRU20 08.

12 Indieser Position schickter 19 61 die Kuinstlerin Alicia Penalba an die Biennale
Sé&oPaulound1962 denKiinstlerAntonioBerniandieBiennalevonVenedig,wobeide
internationalenErfolgerzielen. SQUIRRU2008,121.

13 Die OAS oderOrganizaciénde los Estados Americanos (OEA)isteineheutenochbe-
stehende,1948inBogota(Kolumbien)gegriindeteinternationaleOrganisationinWash-
ingtonD.  C.,dieausverschiedenenpanamerikanischenKonferenzenhervorgegangenist.

Heutzu tagebestehtdie Organisationaus35 Mit glie dertinnennord-undstdamerika-

nischer Staaten, die das Ziel derwirtschaftlichen undkulturellen Zusammen arbeit
verfolgen.Squirruwarzustandigfiirdie DivisionsVisualArts,Music, Education,

Phi losophyandLetters,dieColumbusMemorialLibrarysowiedieZeitschrift Améri-

cas. Indieser Tatigkeitwar Squirrudirekter Vorgesetzter des kubanischen Kunst-

kritikersundKurators José Gomez-Sicre(1916—1991) Diesergaltalszwielichtige
GestaltinderlateinamerikanischenKulturférderung.Siehe:Alessan droArmato,«La
«primerapiedra>: José Gomez Sicrey lafundacion delos museosinteramericanosde
artemodernodeCartagenayBarranquila», RevistaBrasileirado Caribe (Universi-

dadeFederalde Goias), Xll,24,2012,381-404,undARMATO2015.

14 Sein élterer Bruder Eduardo Squirru, ebenfalls Rechtsgelehrter, war als Diplomat
tatigundinden1 940er Jahren Teil des ersten diplomatischen Corps Argentiniens
inChinaunter ChiangKhai-shek. FabidnBosoer, «Narrativasdeguerra, papelesdi-
plométicos e imaginaciones geopoliticas: «Oriente> y orientalismo en la politica
exteriorargentinaenlosorigenesdelaGuerraFria(1946—-1952)»,Diversidad,11,
2016,1-30.Leideristunbekannt,woerum1956 stationiertwar.

15 MAMBA:Squirrul9  56.
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Besucher*innen der Ausstellung beeichnet er als «vecinos cotidianos» — als all
tagliche Nachbarn?®

Mit der metaphorischen Bezeichnung der Nachbarscha scheint Squirru,
zumindest der R hetorik nach, ein Konzept des durch die USA betriebenen auRen-
politischen Programms der Good Neighbor Poligufzugreifen. Als Teil der US-ame
rikanischen politischen Strategie Ur Lateinamerika unter Nelson A. Rockefellers
O ce of the Coordi nator of I nter-American A airs (CIAA) wurde der Begri der
«guten Nachbarscha » im Rahmen der Kulturdiplomatie gepréagt, wobei hinter
unterschiedlichen Formen des kulturellen Austauschs in erster Linie 6konomische
Ein ussnahme beabsichtigt war.'” Besonders im Kontext von Ausstellungen mach
ten US-amerikanische Institutionen von der positiv konnotierten Bezeichnung der
«good neighborhood» Gebrauch? So schreibt beispielsweise der Direktor des inter
nationalen Programmes des MoOMA Porter McCray in der dem ThemaCirculation
Exhibitions gewidmeten Ausgabe des Bulletin of the Museum of Modern Art von 1954,
dass Wanderausstellungen dazu beitragen, die «gute Nachbarscha sbeziehung» zu
Stidamerika zu starken: «Our <good neighbor> policy of cementing ties of iendship
with Latin America has been supported by many exhbitions in this country or ab-
road.»” Es liegt dementsprechend nahe, dass Squirru das rhetorische Stilmittel des
aufl3enpolitischen Kulturaustauschs tbernimmt, es jedoch nicht nur auf die USA,
sondern auf alle angesteuerten Nationen der M/N Yapeyu bezieht.

Im ndchsten Abschnitt seines Texts nimmt Squirru vorweg, dass die Besu-
cher*innen in der schwimmenden Ausstellung nicht das zu sehen bekdmen, was sie
womaglich unter <argentinischer Kunst> erwarten wirden. Vergeblich wiirde man
nach folkloristischen Motiven und argentinischen Stereotypen Ausschau halten.
Da ur hebt er die «o ensichtliche Verbindung» zu européischen Referenz guren
hervor [g]:

«Muchos consideraran al ropaje del mayor numero de los pintores argentinos
derivado de una u otra escuela europea; algunos sonreiran ante el hecho obvio
de la paternidad de Picasso, Klee o de Mondrian, buscaran afanosamente
el toque folclorico y se sentirdn de audados ante la ausencia casi total de
gauchos de amplio sombrero o bellas sefioritas o indios pintoresco&»

16 «noesfacilpenetrarelalmadenuestrovecinocotidiano.» ImenglischenText: «It
isnoteasytopenetratethesoulofoureverydayneighbour.»Ebd.,0. S

17 SiehedazubeispielsweiseSADLIER20 13.IchwerdediesenAspektnochdetaillierter
besprechen.

18 DieKunsthistorikerinFabianaServiddiogehtinihrerUntersuchungaufdieAusstel -
lungenlatein amerikanischerKunstindenUSAein,dieab19 40urspringlichalsdi-

plomatischesInstrumentinsLebengerufenwordenseien,umnationalsozialistischer
Propagandaentgegenzuwirken. SERVIDDIO2010.

19 MCCRAY 1%4, 12. Auchim Klappentext des Katalogs der Latin-American Collection
desMoMAwirddiePublikationalsbesonderswertvollbezeichnet,dasiedazubeitra -
ge,«toknowmoreoftheextra ordinarywealthofmodernartofourhemisphereneig-
hbors.»KIRSTEIN1 943.

20 ImenglischenText: «<Manywillconsidertheclothingofthebetterpartofargenti-

ne paintersas derived from one European school or another: some will sneeratthe



Die explizite Ablehnung folkloristischer Motive muss im Kontext einer lang
anhaltenden Debatte Giber die Rolle der Kunst in Argentinien in Prozessen der
Nationenbildung gesehen werden?' Zu Beginn des 20. Jahrhunderts war Argenti-
nien gepragt durch die grof3e Migration aus Europa, der voranschreitenden Urba-
nisierung und der Herausbildung neuer sozialer Klassen. Vor diesem Hintergrund
bestand nach Ansicht einer Grugpe von Intellektuellen die Notwendigkeit, durch
Formen eines «nacionalismo cultural — eines «kulturellen Nationalismus» — eine
stabile «nationale Identitat» zu etablieren. Der argentinische Autor, Padagoge und
Bildungspolitiker Ricardo Rojas (1882-1957) sprach der bildenden Kunst in diesen
identitatssti enden Prozessen eine wesentliche Rolle zu? In seinen prominen-
ten Schri en La Restauracion Nacionalista (1909) uncEurindia (1924) betonte er
die Wichtigkeit einer ideologischen Zusammen thrung von indigener prakolum-
bianischer Tradition und européischer Kultur als elementare Bestandteile einer
argentinischen Eigenart — der so bezeichneten «argentinidad$’

In Anlehnung an die anzdsische Tradition wurde 1911 in Buenos Aires
ein jahrlich statt ndender Sal6n Nacional de Bellas Artes ins Leben gerufeff. Wie
die Kunsthistorikerin M arta Penhos nachweist, diente diese Form der staatlich
institutionalisierten Kultur 6érderung als Plattform 0r die Prasentation der Werke,
die sich durch die Zusammen thrung von «europaischer Technik» und «ame-r
kanischem Ge uhl» augeichneten und der sogenannten «eurindischen Schule»
zugeordnet werden kénnen? Beliebte Motive waren argentinische Landscha en
unterschiedlicher Regionen wie die weite Pampa, die Hiigel von C6rdoba oder der
andine Nordwesten des Landes. Auch Ur jene Gegenden charakteristische Szenen

obviousfactthatthe paternity of Picasso, or that of Klee or Mondrian may be de-
tected,theywilleagerlylookforthefolklorictouch,andfeeldisap pointedatthe
almosttotalabsenceof<gauchos>inbroadhatsorbeautiful<sefioritas>orcolour -
fullndians.» MAMBA: Squirru1956,0. S.

21 ANDERSON2@6.
22 ZurRollederbildendenKunstbeiRicardoRojassiehe:PENHOS 19 99.
23 TristanWeddigengehtinseinemArtikelzurRezeptionHeinrichWolfflinsinderBil -

dungeiner«syn kretistischenlateinamerikanischenésthetischenldentitét»aufRi -
cardoRojas  Eurinidia (1924)ein.RojasbezeichnetdenMalerAlfredoGiudo—Angel
GuidosBruder—alsbeispielhaftenKinstler,derdurchdieZusammenfiihrungmoderner
europaischerKulturundindigenerTraditionzueinemeuenweurindischenkulturellen»
Identitétbeitragenwiirde. WEDDIGEN2017,95 RicardoRojasWerkewarenBestandteil

von Rafael Squirrus personlicher Bibliothek. Diein Argentinien als Standardwerke
geltendenSchriftenmussSquirruschonaufgrundseiner TatigkeitalsGymnasialleh-
rerderargentinischenundlatein amei kanischenGeschichtegekannt haben.Squirrus
Bibliothekwurde 2017 der Bibliothek der Universidad Nacional de Tres de Febrero,

BuenosAires,ibergeben. https:/noticias.unsam.edu.ar/2019/09/17 ftarea-iipc-su -
ma-a-su-coleccion-600-libros-de-la-biblioteca-personal-de-rafael-squirru/.

24 Der SalénNacionaldeBellasArtes zéhltnebendem1895 erdffnetenMuseoNacional
deBellasArtesundder1905 gegriindetenAcademiazudenerstenstaatlichenInsti-
tutionen Argentiniens, die der bilden denKunstgewidmetsind. Mehrzur Geschichte

der SaldénesNacionales siehe:PENHOS/WECHSLER1999.
25 PENHOS199,141.

041



042

und Figuren wie Gauchos, Indigene oder Kretfiinnen # dienten der lllustration
einer «nationalen Eigenart»?’

Es handelt sich um genau diejenigen argentinischen Stereotypen, die laut
Museumsdirektor Rafael Squirru in der schwimmenden Ausstellung nun kaum
mehr zu sehen sein werderf® Die Ablehnung dieser Motive geht einher mit der
Kritik an einer der Nation verp ichteten Kunstproduktion. Zum Zeit punkt der
Formulierung des Vorworts ist dies auf die jlingsten politischen Ereignisse in At
gentinien zurtickzu thren: Im September 1955, rund ein Jahr vor der Eré nung der
exposicion otante, wurde Juan Domingo Per6n (1895-1974) und mit ihm das seit
1946 bestehende peronistische Staatssystem durch die selbsternannte Be eiungs-
revolution — die Revolucién Libertadora — gestiirzt.?® Obgleich eine einheitliche Be
schreibung der Kulturpolitik unter dem Pero nismus zu vereinfacht ware, da sich in
unterschiedlichen Phasen entgegengesetzte Tendenzen beobachten lassen, fanden
signi kante Verande rungen in der Organisationsstruktur des Salén Nacional de
Bellas Artes statf” Die Preissummen und die Anzahl der Auszeichnungen wurden
erhoht, wobei sich die Pramierungen bestimmter Themen verp ichteten, die den
jeweiligen preisgebenden natimalen Ministerien entsprachen.® Der Forderpreis
des Innenministeriums zeichnete beispielsweise das beste Werk mit folkloristi-
schem Charakter aus, das sich Szenen, Brauchen, Landscha en und Typen der
landlichen Regionen zu widmen hatte; das Militardepartement hingegen ehrte
historische Kriegsdarstellungen® Trotz einer neuen Strategie im kulturpolitischen
Programm unter Perén Anfang der 1950er Jahre, das vermehrt auf Internationa
lisierung setzte und auch abstrakte Kunst orderte® blieb die Opposition vieler
Kinstler*innen und Intellektueller gegentiber dem pero nistischen Nationalsalon

t.** So be Urworteten

und die Ablehnung des Peronismus im Allgemeinen kostan
auch viele im Kulturbereich tatige Personen den Sturz des argentinischen Préasi
denten durch die Revolucién Libertadora im Jahr 1955. Beispielseise Ubte die

Gruppe der intellektuellen Elite um die von Victoria Ocampo (1890-1979) heraus

gegebene Zeitschri Surdurch ihre Publikation politische Kritik am Peronismus. *

26 AlsKreol*innenwerdenindiesemZusammenhangPersonenbezeichnet,beideneneinEl -
ternteileuropaischundderandereindigenist.IneinerweitergefasstenDefinition
sindmitKreol*innenin Argentiniendie Nachfahrendereuropéischen Kolonialgene-
rationgemeint. Zur paradigmatischen Darstellung der «Venuscriolla» siehe: GEUER

2022,215ff.

27 PENHOS 199, 141. Zur Rolle des «Nativen» im argentinischen Kunstmarkt siehe:
FASCE2019.

28 MAMBA:Squirrul9  56,0. S. ;

29 NOVARO20.0,ROMERO2017/1965,SAENZQUESADA2007.

30 Andrea Giunta interpretiert die Erweiterung der Qualitatskriterien des Auszeich-
nungssystemsals«de magogischeMafRnahme»,diezueinerVerschlechterungderQuali-
tatfuhrte. GIUNTAL 999,160.

31 Ebd.undFASCE20 19,127.

32 GIUNTA19 99,160. )

33 Zur abstrakten Kunst in Argentinien der 19 50er Jahre siehe GARCIA 2011 bzw.
GARCIA2019.

34 GIUNTA19 99,160.

35 Die argentinische Zeitschrift Sur erschienzwischen 1931 und 1992. Sie vereinte

Beitrage (undofterstmalige Ubersetzungenins Spanische)voninternationalbedeu-
tendenAutor*innen.VictoriaOcampowarSchriftstellerin,Ubersetzerin,Mazeninund
Frauenrechtlerin. Rosalie Sitman, VictoriaOcampoy Sur: entre Europay America,



Die explizite Ablehnung gegenuber nationalistischen Motiven kam nicht blof3 in
der bildenden Kunst zum Ausdruck, sondern wurde in allen Sparten der Kiinste
vertreten. Der argentinische Schri steller Jorge Luis Borges (1899-1986) beispiels
weise, der nach dem Sturz des peronistischen Staatssystems und einige Monate vor
der Griindung des Museo de Arte Moderno zum Direktor der Nationalbibliothek
ernannt wur de und mit Squirru in den folgenden Jahren den Kulturteil der argen-
tinischen Zeitung La Nacién teilen wird, postulierte, dass die «wahre kiinstlerische
Kreation» nicht der Nation verschrieben sein kann, da das «Universum als Quelle
der Inspiration» diene.*

Die Wahl von Lino Enea Spilimbergos Zeichnung als Titelbild des Ausstellungskata
logsiel scheint nicht zu allig. Spilimbergo dient der schwimmenden Ausstellung
als Galions gur, die den durch Squirru ge Uhrten Diskurs verdeutlichen soll. Der
argertinische Kinstler zahlt zur historischen Avantgarde der 1920er Jahre. Er
arbeitet gu rativ und ist zum Zeitpunkt der Ausstellung in Argentinien bereits sehr

etabliert.*

Der Sohn italienischer Immigranten studierte Malerei an der Academia
Nacional de Bellas Artes in Buenos Aires und zeigte seine Werke erstmalig zu Beginn
der 1920er Jahre im Saldén Nacional de Bellas Artes. Unter sorg altiger Einhaltung der
akademischen Norm erhielt er, so die Kunsthistorikerin Diana Wechsler, 1925 den
Preis Ur die beste Werkzusammenstellung, eine Aiszeichnung, die ihm ermdglichte,

zu Studienzwecken nach Europa zu reiser® Wie viele seiner lateinamerikanischen
Kolleg*innen studierte er wahrend der Zwischenkriegszeit in Paris. Im Montmar -
tre-Viertel formierte sich eine Gruppe junger Kiinstler*innen aus Argentinien im
Umfeld der Académie de la Grande Chaumiére und um den Kiinstler André Lhote
(1885-1962)° Neben Spilimbergo z&hlten Raquel Brner (1902-1988), Aquiles
Badi (1894-1976), Héctor Basaldua (1895-1976), Juan del Prete (1897-1987) und
Antonio Berni (1905-1981) zur Pariser Gruppe — alles Kiinstler*innen, deren Na-
men sich im Ausstellungskatalog der exposicién otante wieder nderf® Die so be-
zeichneten «Muchachos de Paris» — die «Jungs aus Paris» — stellten im Jahr 1928
erstmals gemeinsam im Ausstellungslokal der Asociacion Amigos del Arte (AAA) in

TelAviv2003.ZudenFormenderpolitischenKritikamPeronismusinderZeitschrift

Sur, MariaSoledad Gonzélez, «Intelectuales enla Argentina peronista: el ejerci-
ciodelacriticapoliticaatravésdelarevistaSur», AURA. Revistade Historiay

Teoriadel Arte,3,2015,69-83, Judith Podlubne, «Elantiperonismo de Sur: ent-

relaleyendasaténicay elelitismopro gramatico», El hilode lafabula. Revista
anualdelCentroEstudiosComparados,14,2014,45-60.DiedigitalisiertenZeit-

schriften kdnnen auf der Homepage der argentinischen Nationalbibliothek konsul -

tiertwerden:https://catalogo.bn.gov.ar/F/?func=direct&doc_number=001218322 &lo-
cal_base=BNAO1 .

36 BORGES1%84/1953,274.

37 ZuLinoEneaSpilimbergosiehe: WECHSLERu. a.19 99,WECHSLER2006.

38 WECHSLER199b,56.

39 Zur Forschung lateinamerikanischer Kiinstler*innen in Paris siehe beispielsweise:
MicheleGreet, TransatlanticEncounters.LatinAmericanArtistsinParisBetween
theWars,NewHaven/London2018.

40 ZurdieserGruppederargentinischenK(instlersinneninParissiehe:MariaElenaBa-

bino, Elgrupode Paris,BuenosAires2010.
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Buenos Aires aus! Die privat ge Uhrte Institu tion galt als bedeutendster Qt der
argentinischen Kunstszene der 1920er Jahre und widhete sich unterschiedlichen
Sparten der modernen Kunstproduktion. 1926 fand dort beispielsweise der Salén
de Artistas Modernostatt, der die Konferenz des aus Italien angereisten Futuristen
Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944) begleitete? Dies gilt als wichtiges Ereignis
in der argentinischen Kunstgeschichte, da es die Verbindung der kosmopolitischen
Hafenstadt Buenos Aires zu den européaischen Metropolen sichtbar macht. In die-
sen Kontext lassen sich auch die Kunstler*innen der Pariser Gruppe einordnen,
die ein landertibergreifendes Netzwerk aufwiesen und international tétig waren.

In Bezug auf den ausstellungsbegleitenden Text von Squirru wird klar, dass
mit Spilim bergo als Galions gur der schwimmenden Ausstellung ein Kunster ge-
wahlt wird, der die «universalen Werte» der bildenden Kunst verkorpert und auf
die blihenden Jahre der argentinischen Kunstszene der 1920er Jahre verweist.
Anfang der 1920er Jahre galt Argentinien als die modernste und wirtscha lich
robusteste Nation im spanischsprachigen Amerika. Das Au ommen der liberalen
Demokratie mit der Wahl von Prasident Hipolito Yrigoyen (1852-1933) im Jahr
1916 leitete eine Periode der politischen Stabilitat und des wirtscha lichen Wohl-
stands ein. Buenos Aires machte selbst New York durch ihre moderne In astruktur
und die enorme Konsumkra Konkurrenz. *® Es handelt sich um jene Phase des
Kosmopolitismus,* die im Verstandnis vieler Intellek tueller und Kiinstlerinnen
durch den Militarputsch von 1930, die darauf folgende reaktionére Regierung und
den anschlieBenden Peronismus unterbrochen wurde und an den es nun wieder
anzuknupfen gelte

Die «Muchachos de Paris» stieen in Argentinien der 1930er Jahren immer wieder
auf harsche Kritik. Obgleich sie auch Werke 0r den o ziellen Nationalsalon ein-
reichten und hin und wieder bertcksichtigt wurden, galten sie besonders ab den
1930er Jahren von Seite der konservativ gewordenen Regierung und deren staat

41 WECHSLER198,133.

42 Ebd.

43 DieKunsthistorikerin MariaJoséHerreraverdeutlichtdieSynchronitétbeiderGrof3 -
stadte zu Beginndes 20. Jahrhunderts hinsichtlich der kulturellen Entwicklungam
BeispielderinternationalenSamm lungstatigkeitgroBerMuseen.BereitsimJahr19 07
kauftedasargentinischeMuseoNacionaldeBellasArtesmitoffentichenGeldernin
derPariserGalerieBernheimeinWerkvonRenoir.AuchdieSamm lungdesMetropolitan
MuseumsinNewYorkwurde1907 umeinenerstenRenoirerweitert. HERRERA2014,26.

44 ZumBegriffdesKosmopolitismusundeinerElitekulturimargentinischenKontextum
1900,siehebeispielsweiseLeandroLosada, LaaltasociedadenlaBuenosAiresde
la Belle Epoque, Buenos Aires 2008, oder Lilia Ana Bertoni, Patriotas, Cosmopo-
litasy Nacionalistas. Laconstruccién delanacionali dadargentina afinesdel
siglo XIX, MéxicoCDMX2001. Beatriz Sarlos kulturwissenschaftliche Unter suchung
derargentinischenl 920erJahregiltnachwievorals Standardwerk. BeatrizSarlo,

Unamoder nidad periférica: Buenos Aires 19 20-1930 ,BuenosAires2003 (Original-
ausgabeBuenosAires1988).

45 ImJahr19  30wurdederargentinischePrasidentundParteiangehdrigederUCR(Union
CivicaRadical)Hipolito YrigoyendurcheinenvonGeneral Uriburu(1868-1932)an-
geleitetenMilitarputschgesturzt. Da mitwurdedieseit18 62existierende Verfas-
sungerstmaligauf3erKraftgesetztunddieindenargentini schenGeschichtsbiichern
als«décadaimfamex»—«infameDekade»bezeichnetePeriodeeingeleitet(1930-1940).
ZudenamPutschbeteiligtenMilitirs zéhlte auchder spétereargentinische Prési-
dentJuanDomingoPeron(1895-1974). CARRERAS/POTTHAST2013,17 2ff.



lichen Kultur 6rderung als «Dissident*innen», da sie sich parallel in selbstorgani-
sierten Gegensalons beteiligterf® 1936 beispielsweise kritisierte die argentinische
TageszeitungLa Prensa, dass die aktuelle Tendenz in der bildenden Kunst «die
argentinischen Kinstler*innen ignorant gegeniiber ihrem sozialen Verantwor-
tungsge uhl» mache?

Spilimbergos Zeichnung auf dem Ausstellungskatalog der schwimmenden Aus
stellung lasst sich in einen in den 1930er Jahren entstandenen Werkkomplex von
Frauendarstellungen — sogenannte=iguras— einordnen. Sie ist auf das Jahr 1931
datiert und verweist auf ein Schliisselereignis in Spilimbergos Karriere, das den
Kampf um die Ideologie der Freiheit und gegen jede Form von Autoritarismus ver
sinnbildlicht. *® 1931 reichte Sgimbergo die Olmalerei Figura[171 Ur den Salon
Nacional ein, wurde aber — entgegen allgemeiner Erwartung — nicht pramiert. Als
Reaktion schloss sich eine gro3e Gruppe von Kiinstler*innen und Intellektuellen
zusammen,”® die in einer «Homenaje a Spilimbergo» — einer selbstorganisierten
Spendenveranstaltung — die nanziellen Mittel sammelten, um das Werk zu kaufen
und dem Museo Nacional de Bdhls Artes in Buenos Aires als Schenkung zu tber
reichen.®® Wie Diana Wechsler aus uihrt, setzte die Gruppe somit ein Zeichen, um
den von den Juror*innen bevorzugten Geschmack zu kritisieren und zugleich den
Mangel der Ausdrucks ahigkeit im Nationalsalon anzuprangern. Man vertrat laut
Wechsler die Ansicht, dass durch die Nichtpramierung von Spilimbergos Werk ein
aktueller Blick auf die gegenwértige Realitat zensiert wiirde™

Dass Spilimbergo nun rund zwei Jahrzehnte spéter erneut gewdrdigt und
gewissemalflen als Symbol Urdie Freiheit der Kunst eingesetzt wird, scheint

nicht bloR aufgrund seiner internationalen Verbindungen plausibel >

Auch eignet
sich seine Person besonders gut, um ihn in eine Genealogie mit den europaischen
Meister*innen zu setzen. Die exposicion otante mit Spilimbergo als Galions gur
soll weltweit sichtbar machen, dass die Kunstproduktion Argentiniens in der Tra-
dition der europaischen Moderne steht. So stellt Squirru in seinem Text explizit
eine Verbindung zu den «Véatern der Moderne» Picasso, Klee und Mondrian he¥

Spilimbergo Gbernimmt — gewissermalien als <argentinischer Vater der Moderne> —

46 Beispielsweiseerdffnetendie«MuchachosdeParis»imJahrl9 31,nureinigeTagevor
derVernissagedesoffiziellenNationalsalons,indenRaumlichkeitenderAmigosdel
ArteeineAusstellungmitdemTitelmodernapinturaargentina. PENHOS1999,137.

47 LaPrensa,21  .09.1936,9,ebd.
48 WECHSLER199a,56.
49 Unterdenrund10 0 Personen, diedie Aktionunterzeichneten,warenauchdie Kunst-

historikerCérdovalturburu(1899-197 7)undJorgeRomeroBrest(1905-1989)sowie

die Kiinstlersinnen Ramoén Gémez Cornet (1898-1964), Raquel Forner (1902-1988),

EmilioPettoruti(1892-197 1)undRobertoRossi(1896-1957). WECHSLER19994a,26.
50 Ebd.,27 .

51 Ebd.,56

52 Spilimbergowarinden19 30erJahren Mitglied der «internacional antifascista»—
einerinternationalenantifaschistischenVereinigung—,der«FrentePopular»undder
«Agrupaciondelntelectuales, Artistas, Pintoresy Escritores (A. I. A. P.E)».Ebd.

53 MAMBA:Squirrul9  56,0. S.
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[17] Li noEneaSpilimbergo,Figura s

1931,0laufLeinwand,116 x92 cmMuseo
NacionaldeBellasArtes,BuenosAires,
Inv.1801.

die Rolle als Reprasentant der Weiter Ghrung der europaischen Tradition, in die
es sich einzuschreiben gilt*

Die Zuversicht, dass Argentinien an der Schwelle zu einer neuen, international mit
dem Rest der Welt verbundenen Ara steht, in der die Nation eine bedeutende Rolle
im kultu rellen Weltgeschehen spielen wird, kommt im Katalogtext durch den von
Squirru verwendeten Begri des «hombre nuevo» — des «neuen Menschen» —zum
Ausdruck: «el hombre nuevo no es el adolescente; es aquel nacido para la nueva
vida. Nosotros los argentinos sentimos una vocacion especial por esa existencia que
trasciende las formas»i 8] . Der «neue Mensch» sei nicht jugendlich, sondern « {r
ein neues Leben gboren» und die Argentinier*innen verspirten eine besondere
Berufung Ur diesen Neuanfang. Der Gebrauch des Begri s des «neuen Menschen»
als rhetorisches Stilmittel war sowohl in politischen als auch in kiinstlerischen
Modernismus-Debatten des 20. Jahrhurlerts weit verbreitet. *°

54 Ausschlaggebend magauch Spilimbergos breite Tatigkeitals Lehreranunterschied-
lichen Kunsthoch schulenin Argentiniengewesen sein. WECHSLER 19 99a,66. Spilim-
bergo unterrichtete ab 1934 an dem Instituto Argentino de Artes Gréficas, danach
als Zeichnungslehrer an der Academia de Bellas Artes. Wechsler 2006, 74f. 1948
grindeteerdaslnstitutoSuperiorde ArtesanderUniversidadNacionalde Tucuman.
FASCE2017,132.Sieheauch:FASCE2021.

55 ImenglischenText: «Wisdomisnotpreciselythetreasure oftheyoung, thenewman
isnottheadolescent:itisheborntonewlife. Weargentinesfeelaspecialvoca -
tionforthatexistencebeyondforms»,MAMBA: Squirru1956,0. S.

56 ImKontextdeseuropéischen DlskursesderModernewurdedasKonzeptdes«neuen Men-
schen»indenl 920erJahrenamBauhausinDessaudiskutiert. Siehedazu: TanjaPop-
pelreuter, DasNeueBauenfurdenNeuenMenschen.ZurWandlungundWirkungdesMen -
schenbildsinderArchitekturder1920er-Jahrein Deutschland, Hildesheim2008.
ImlateinamerikanischenKontextmachtederausMontevideostammendeKiinstlerJoaquin
TorresGarciaGebrauchvondemBegriff<hombrenuevos.ImZusammenhangmitder1935
gegrindeten  AsociaciéndeArteConstructivoundseinemTallerdelSurpladierteer
furdieForde rungderabstraktenKunstunddamiteinhergehendfiireineNeudefinition
dersichaufdiegesamteLe bensweltdesMenschenauswirkendenkognitivenundsenso-
rischenWahrnehmung. HERRERAZ2014,114.MichaelGordonWellenkontextualisiertdie
Wendung «hombre nuevo—newman»innerhalb der Rhetorikdes Kalten Krieges. Wellen
gehtinseinerDissertationPan-AmericanDreams:Art, Politics,andMuseum-Making



Die bildende Kunst wird symptomatisch durch Squirrus programmatische Schri
erneut in den Dienst der Nation gestellt. Zwar werden die Merkmale, die davor als
argentinische Steeotypen galten, abgelehnt. Die neuen Werte, die als universal
oder internatio nal bezeichnet werden und sich in eine Linie mit der europaischen
Tradition stellen, die nen jedoch einer neuen Be nition der Nation. Was an der pero -
nistischen Kulturpolitik kritisiert wurde, ndet nun unter neuen Parametern statt.
Die Kunst dient erneut als Instrument ideologischer Werte. Anhand der praktizier -
ten Ausstellungspolitik wird der Versuch unternommen, an bestehende Narrative
der Kunstgeschichte der Moderne anzuschliel3en und zugleich einen neuen Kurs
aufzunehmen, um — in Ubereinstimmung mit Giunta — die «argentinische Kunst»
in «internationale Kunst» zu transformieren. %

2.2 Eine schwimmende 34°47'S 57°1'W, RIO DE LA
Ausstellung: Die PLATA, 28. SEPTEMBER 1956,
exposicién flotante KURZ VOR MITTERNACHT: Die

M/N Yapeyu Uberquert den zwischen

Argentinien und Uruguay liegenden
Rio de la Plata, der in den atlantischen Ozean miindet. Das argentinische Schi hat
um 21.15 Uhr den Hafen von Buenos Aires mit Kurs auf Montevideo verlasser®
In wenigen Stunden wird es als erste Destination die Hauptstadt von Uruguay
erreichen. Cecilio Madanes (1921-2000) steht an der Reling. Die Temperatur ist
mild, zwischen 14 und 18 Grad, die Nacht Uhlingsha . *° Er hatte es also tatséch-
lich gescha : Fur das néchste Halbjahr wird er von der Bild &che von Buenos
Aires verschwinden. Anstatt ins EXil zu gehen, hat er als kiinstlerischer Leiter der
internationalen Tourismusorganisation TRIO eine Reise um die Welt angetreterf?
In dieser Funktion ist er zustandig Ur die exposicion otante.
Obwohl Madanes eigentlich aus der Theater- und Filmszene von Buenos
Aires stammt, ist die Organisation der schwimmenden Ausstellung auf seine ge

atthe OAS, 1948-1976 der Frage nach, wie ein Image «lateinamerikanischer Kunst»
indenUSAdurchdie Ausstellungsaktivitdtender OASkonstruiertwurde. ImMittel-
punktvonWellensUntersuchungstehtdie ZeitzwischenderGriindungderOAS (194 8)
und der Erdffnung des Museum of Modern Art of Latin Americain Washington (1976).
Rafael Squirru war Direktor der OAS und machte in dieser Funktion von dem Begiff
oftGebrauch,umzeitgendssischeargentinischeKiinstlersinnenzubeschrei ben.Auch
Squirruselbstwurdealschombrenuevox»portratiert. 195 4fertigtederargentinische
MalerLeopoldoPresaseinPortraitmitdem TitelelHombre Nuevoan,dasSquirruin
einersilbernenRistungmiteinem Schildzeigt, dasdie InitialenH. N.fur«hombre
nuevo»aufweist.NachWellenwurdeSquirruvonseinenFreundenals«intellektueller
Kreuzritter mitdem Ziel, die argentinische Kunstzuinternatio nalisieren», gese-
hen.WELLEN2 012,125.

57 GIUNTA20 07,68.

58 PATB: TRIOS. R.LViajesyTurismo,TabellarischeAuflistungderRoute M/NYapeyd,
1956/1957.

59 Ebd.

60 Im Ausstellungskatalog wird explizit genannt, dass die Ausstellung durch Cecilio
Madanesorganisiertwurde. MAMBA: Squirrul 956.
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meinsame Initiative mit Squirru zuriickzu thren. ® Rund 624 Werke argenti
nischer Kiinstlerxinnen sind auf dem Schi versammelt: Olgemaélde, Aquarelle
und Zeichnungen, die in den Galerien von Buenos Aires, vermutlich bei privaten
Sammler*innen sowie durch persénliche Kontakte zu lokalen Kinstler*innen
zusammengetragen wurden. Wahrend der angekiindigten O nungszeiten kann
das im Hafen liegende Schi (ber die Gangway von Ausstellungsbesucher*innen
betreten werden. Die Passagierdecks sowie die ¢ entlichen Sale und Kabinen der
M/N Yapeyu dienen zugleich als Ausstellungsraume. Einige Werke werdenauch
zum Kauf angeboten®® An der Steuerbordseite der M/N Yapeyuwird jeweils in
den Hafen ein Banner montiert, das mit folgender Aufschri auf die Ausstellung
an Bord aufmerksam macht: «1. Expsicion Flotante de 50 pintores Argentinos.
Museo de Arte Moderno de Buenos Aires.$4] .%

Cecilio Madanes wiirde man heutzutage als Kurator der schwimmenden
Ausstellung bezeichnen. Er ist verantwortlich Ur die Organisation und die konkrete
Realisierung der exposicion otanteDie im Ausstellungskatalog deutlich werdende
ideologische Ausichtung der Ausstellung hingegen ist, wie zuvor aufgezeigt, Squirru
zuzuschreiben. Die bisher vorliegenden kunsthistorischen Beitrage zur exposicion

otante nahmen eine Diskursanalyse auf Basis der Ausstellungsbroschiire vét.An
dieser Stelle soll ergamend der Versuch einer Rekonstruktion der Szenogra e und
der organisatorischen Aspekte der schwimmenden Ausstellung unternommen wer
den. Im Anschluss ist die Frage zu diskutieren, welche Kriterien wohl Ur die Aus-
wahl der in der exposicion otante vertretenen Kinstler*innen ausschlaggebend sind.

Aufgrund der Quellenlage bleibt dieser Rekonstruktionsversuch agmentarisch.
Das Vorhandensein des besprochenen Ausstellungskatalogs der exposicion otan
te in anderen institutionellen Kontexten in Buenos Aires verdeutlicht, dass eine

61 In einem Interview beschreibt Rafael Squirru die Umstande, unter denen die Aus -
stellungrealisiertwurde: «,Infact, muchisowedto CecilioMadanesbecause [he]
wastravelingwithaflmcompanyandtakingadvantageofthetrip. So,Idon’tknow
howwe made contact, buthe offered to actas organizer ifwe puttogether the ex-
hibit. So, latthattime completelyinfavor ofeverything,imme diatelyorganized
theshow.»InterviewAndreaGiuntamitRafaelSquirru, 29. April1995,GIUNTA2007,
311,Anm. 34.

62 Siesolleninindienund Japanbesonderserfolgreichgewesensein. Obeine Auswahl
getroffenwurde,waszumVerkaufangebotenwurdeundwasnicht,istungeklart.«[...]
andweevenputsomeworksupforsale.Insomeofthe portsintowhichthe shipdo-
cked,newsarrivedthroughCecilio,saying«greatsuc cessofBarraganinindia,and
ofTorresAgueroinJapan.»Ebd.DassWerkeausWanderaus stel lun genverk auftwurden,
istnichtungewohn lich.SowirdinderSpezialausgabedesMoMA-BulletinszuTravel -
lingExhibitionsderVorteilhervorge hoben,dassdurchdieseArtderAusstellungen
ermdglicht werde, Kunstwerke zu sehen, die nicht durch lokale Galerien vertreten
werdenundsiedannallenfallszuerwerben.MCCRAY 1954, 15.

63 InGiuntasInterviewmitSquirrubeschreibtdieserdasBanner: «asignthatranthe
length ofthe boat<Yapeyl», fromendtoend, and proclaimed, <Floating exhibitof
modernart[...]», GIUNTA2007,311, Anm. 34. Das Banner ist tatséchlich auf einer
Fotografie der Tourismuszeitschrift TRIO zu erkennen, auf die ich in Teresa Bar-
attas Privatarchivgestof3enbin. PATB: 0. A.,Fotografie, TRIO Noticiero Turisti -
co,Edici6nespecialparalosviajerosquerealizancon TRIO«LAVUELTAALMUNDO»
1956,Nr. 9.3

64 BAZTERRICA20 11 BERMEJO2012,DOURRON2015und2017.SieheauchBOHNENBLUST2018.



Verbindung zwischen der ersten Aktivitéat des jungen Museums und weiteren Ak
teur*innen der Hafenstadt bestanden haben muss.

Die auf dem Ausstellungskatalog abgebildete Zeichnung von Spilimbergo, die
der schwimmenden Ausstellung als Aushangeschild dients] , verweist auf einen
spezi schen Kreis einer sozialen Schicht, der lokalen Elite, die sich mit nationaler
Kunstproduktion bescha igt und sie eventuell auch sammelt. Moglicherweise han-
delt es sich auch um die gleiche gesellscha liche Gruppe, die als Passagier*innen
an der argertinischen Weltumrundung auf der M/N Yapeyu teilnehmen.

Im Folgenden werde ich auf die Rolle von Cecilio Madanes eingehen und
den Kunstmarkt in Buenos Aires der 1950er Jahre auf der Grundlage von histori-
schen Dokumenten der Galeria Pizarro exemplarisch beleuchten. Der Nachlass der
Galerie liegt heute in Form eines Albums vor, das sich im Archiv der Fundacion
Espigas in Buenos Aires be ndet® Dariiber hinaus gehe ich auf die private Kunst-
sammlung Coleccién Arena ein.

In der Kunstgeschichte Argentiniens spielt Cecilio Madanes bis dahin keine Rolle.
Erist jedoch als Theaterdirektor und Regisseur in die argentinische Theater- und
Filmgeschichte eingegangen. Im Jahr 1957, kurz nach der Ruckkehr der M/N Ya-
peyu,griindet er im Hafenquartier La Boca von Buenos Aires das Teatro Camini-
to und wahrend der 1980er Jahre leitet er als Direktor das bekannteste Theater
Lateinamerikas — das Teatro Colorf® In den 1940er Jahren studierte Madanes
urspriinglich bildende Kunst an der Escuela Nacional de Bellas Artes Prilidiano
Pueyrreddn. Das erklart sein Netzwerk, das aus vielen lokalen Kunstler*innen
besteht, mit denen er spater Ur Theaterau Ghrungen in Form von Biihnenbild-
oder Programmhe gestaltungen kollaboriert. Kiinstler*sinnen wie Spilimbergo,
Forner oder Berni, die — so Madanes in einem Inteview — jeweils Werke Ur die
Titelseiten seines Theaterprogramms beisteuerten’’ sind demnach auch 1956 in
der exposicion otantevertreten. Es ist also durchaus méglich, dass ein Grof3teil
der auf der M/N Yapeyu vertretenen Kinstler*innen durch Madanes personliche
Kontakte zustande kommt.

Die Motivation tr Madanes Organisation der schwimmenden Ausstellung
scheint eher praktischer als ideologischer Natur zu sein und geht einher mit seiner
personlichen Stuation, in der er sich aufgrund der politischen Lage Argentiniens
nach dem Sturz der peronistischen Regierung be ndet. Kurz vor der Revolucion
Libertadora im September 1955 kehrte Madanes, der davor Ur einige Jahre in
Paris studiert hatte, wieder nach Buenos Aires zuriick® Er beginnt als Moderator

65 FE.AGP.DerNachlassderGaleriaPizarrosei,soPatriciaArtundo,wortwértlichvor
derMillabfuhrgerettetworden. ARTUNDO2 003,34.
66 ZurGeschichtedes TeatroCaminitoundCecilioMadanes,siehe KEHRIG20 13.

67 MADANES192.
68 Ebd.
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im argentinischen Fernsehsender Canal 7 zu arbeiten. Seine Anstellung ist jedoch
von kurzer Dauer, denn bald wird er durch die neue antiperonistische Regierung
des Peronismus beschuldigt und von seinem Posten entlassén.

Der Sieg Uber den Peronismus wurde am 23. September 1955 — rund ein Jahr
vor der Abfahrt der M/N Yapeyu — in Buenos Aires gefeiert. Viele Intellektuelle
und Kinstler*innen — unter anderem auch Squirru — unterstitzen diesen. Der
politische Umbruch wirkt sich aber nicht Ur alle im kulturellen Bereich tatigen
Personen positiv aus. So auch nicht Gr Madanes. Die Revolucion Libertadora, die
im Diskurs der Elite als Beeiung von Diktatur und Tyrannei gelobt wird, macht
ihrerseits vor gewalttatigen MalRnahmen keinen Halt und geht mit einer Vielzahl
blutiger Auseinandersetzungen eirner.”® Und mit dem Sturz Peréns ist die pero-
nistische Bewegung nicht automatisch vorbei. Im Gegenteil: Wie der Historiker
Marcos Novaro festhalt, wird die politische Polarisierung zwischen Peronismus
und Antiperonismus immer gréRer.”

Durch staatliche MaRnahmen der selbsternannten Ubergangsregierung — die
de facto eine Militarregierung ist > — werden Personen, die wahrend dem Peronis-
mus eine letende Funktion in & entlichen Amtern innehatten, entlassen und mit
Akteur*innen ersetzt, die davor von diesen Institutionen ausgeschlossen warer’>
Squirrus Ernennung zum Direktor des neu gegriindeten MAMBA muss vor diesem
Hintergrund gesehen werden. Im gleichen Kontext wird auch als prominentes
Beispiel der Schri steller Jorge Luis Borges zum Dirktor der Biblioteca Nacional
oder der Kunstkritiker Jorge Romero Brest zum Direktor des Museo Nacional de
Bellas Artes ernannt. Was die Stellung vieler Kinstler*innen, Intellektueller und
Angehoriger der sozialen Mittel- und Oberschichtim 6 entlichen Leben begiinstigt,
bedeutet Ur andere einen abrupten Auschluss.

Im M arz 1956 wird durch den neuen Prasidenten General Pedro Eugenio
Aramburu (1903-1970), der auf den blo3 zwei Monate im Amt waltenden General
Eduardo Lonardi (1896-1956) folgt’ als MaRnahme der so genannten Entpero
nisierung ein 6 ent liches Verbot durchgesetzt: Betro en sind Bilder, Symbole,
Lehren und kiinstlerische Werke, die mit dem Peronismus in Verbindung zu brin-

69 Ebd;ebenfalls:MADANES19 94;KEHRIG2013,30(0.A,«Ayer,alos78ariosmurioCe-
cilioMadanes»,Clarin,02.04.2000).

70 Beispielsweise explodieren wahrend einer peronistischen Demonstration 19 54 zwei
BombeninderMenge,woraufdieZentralederOppositionellenangegriffenundderJo -
ckeyClub—Treffpunktderstad tischenElite—zerstortwird. ImJunil 955bombar-

diertdieargentinischeLuftwaffeundeinTeilderMarinedasRegierungsgebéaudeund
diePlazadeMayomitdemZiel,Perénzueliminieren. Dabeiwerden300 Menschenge-
totetund600 verletzt. CARRERAS/POTTHAST2013,198ff.

71 Eine Tendenz, diesichin Argentinien biszum heutigen Datumbeobachtenlésst. NO-
VARO2010,13.

72 SAENZQUESADA2®7,9. .

73 CARRERAS/POTTHAST203,207; TERAN2019,270.

74 ROMERO207/1956,163.



gen sind”® Selbst die Nennung der Namen Juan oder Eva beziehungsweise Evita
Peron ist stra ar. ™

Viele Personen, die urspriinglich den Sturz Peréns be lrworteten, beginnen
den Siegern der Revolucion Libertadora zu misstrauen und erneuter Widerstand
macht sich breit.”” Im Juni 1956 |asst die Regierung unter Aramburu Oppositionelle
erschief3en und versucht so mit Gewalt, den Peronismus in Argentinien auszu
merzen.”® Fir Madanes, der sich nie als Peronist bezeichnete und wohl auch nicht
direkt mit der Opposition in Ver bindung zu bringen ist, hatten die MalRnahmen
der Entperonisierung dennoch negative Auswirkungen: Neben seiner Entlassung
beim Canal 7 erhélt er als Theaterregisseur keine Engagements mehr. Daher-be
wirbt sich Madanes laut einem anekdotischen Zetungsinterview mit der ldee,
eine schwimmende Ausstellung argentinischer Kunst zu organisieren, bei der Tou-
rismusorganisation TRIO, die eine Weltrumrundung per Schi ankiindigt. ”° Der
Vorschlag wird angenommen und Madanes erhalt einen Posten im Departamento
Cultural de TRIO.Diese o zielle Bezeichnung ist auf dem Ausstellungskatalog der
exposicion otante ersichtlichy g %

Die Rekonstruktion der Szenogra e der exposicion otante ist mit verschiedenen
Her ausforderungen verbunden?" Erstens handelt es sich bei den einzigen bis dato
bekannten Fotogra en aus dem Privatarchiv von Teresa Barrata nicht um Installa-
tion Shots, sondern um Abbildungen, deren Fokus auf dem sozialen Leben an Bord

des Schi es liegt®

Nur ein kleiner Bruchteil der ausgestellten Werke ist jeweils im
Hinter grund zu erkennen|is] . Zweitens ist es moglich, dass die durch die Kunst-
werke augyestatteten Salonsund Aufenthaltsrdume der M/N Yapeyu, die wahrend
der Uberfahrten (r die Unterhaltung der Passagier*innen genutzt wurden, in den
jeweiligen Hafen zu den o ziell angekiindigten O nungszeiten der Ausstellung
noch umgestellt wurden. Drittens liegt bis dato keine Werkliste der Ausstellung,

sondern lediglich ein Verzeichnis aller vertretenen Kiinstler*innen vor.

75 NOVARO21.0,14.WeitereMafinahmenderEntperonisierungunterGeneralAramburusind
die Auflésung derperonistischen Partei, die Unterstellungdes Gewerkschaftsbunds
unterdie Regierungunddie EntfiihrungdesLeichnamsderPrasidentengattin EvaPe-
ron. CARRERAS/POTTHAST2013,207.

76 TERAN2019,270.
77 Ebd.
78 NOVARO21.0,26.RodolfoWalshklagtinseinerPublikationOperacién Masacre, die

indenfolgen denJahrengrof3eBekanntheiterlangt, die «AusrottungdesPeronismus»
an.Siehedazu: TERAN2 019,271.

79 MADANES 19 2.IneinemanderenZeitungsartikelausdemJahr1993werdendieselben
Umsténdebeschrieben. Siehe: KEHRIG2013,16 (0. A.,«Cecilio, Genioybastén»,La
Nacién,06.06.1993).

80 MAMBA:Squirrul9  56.

81 Die vermuteten Zuschreibungen der erkennbaren Werke wurde dank der Hilfe von Dr.
MariaAmaliaGarcia, ExpertinderargentinischenKunstder1 950erJahre,beieinem
TreffeninBuenosAiresimNo vember20 19vorgenommenundsollinZukunftalsGrund-

lagefiinweitere,detailliertereForschungdienen.Eshandeltsichhierexplizitnur
umVermutungenundkeine Fakten.

82 Zum Installation Shot SCHWEIZER2 018.

83 MAMBA:Squirrul9  56.
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Wie auf den Fotogra en ersichtlich ist, scheinen alle Kunstwerke im Salon
des Schi es gerahmt ausgestellt worden zu seiff* Die uneinheitliche Rahmung
lasst darauf schlidden, dass die Werke aus unterschiedlichen Kontexten zusammen
getragen und aus Ketengriinden die jeweilige Rahmung beibehalten wurde. Ein
abstraktes Werk mit geometrischen Formen, das von Juan Del Prete (1897-1987)
oder Clorindo Testa (1923-2013) stammen konnte, wird schrag an der Wand han-
gend abgebildet. Daneben sind zwei weitere abstrakte Werke ebenfalls von Kiinst-
lern der jiingeren Generation — womdoglich von Gregorio Vardanega (1923-2007)
und Luis Centurion (1922-1985) amebracht[ 18] . Diese Wand zeigt demnach die
zeitgendssischen abstrakten Tedenzen nebeneinanderwahrend an der gegeniiber
liegenden Wand scheinbar die gegestandlichen Werke der Avantgarde der 1920er
und 30er Jahre zu sehen sind19] . Eine Fotogra e, deren eigentlicher Fokus eine
Kindergeburtstagsfeier im Saldn der M/N Yapeyuist, zeigt im Hintergrund zwei
Werke, die Mario Grandi (1918-1971) und Sdrmgo Cogorno (915-2001), Radul
Russo (1912-1984) oder Eugenio Daneri (1881-1970) zugeschrieben werden kdnnen
[2 1. Womdbglich handelt es sich bei der Abildung links um eine Szene im Freien,
das Gemalde rechts kénnte ein Stillleben sein. Im Hintergrund einer anderen Fote
gra e, die aufgrund der Kerzen und der Tischdekaation vermutlich wahrend eines
Advents- oder Weihnachtsessen entstand, sind zwei weitere Werke zu sehen: die
Zeichnung eines sitzenden Knabens, die mdglicherweise von Spilimbergo, Ramon
Gbmez Cornet (1898-1964) oder Primaldo Monaco (1921-2004) stammen kénnte,
und eine Szene vor einer Berglandscha , die Ideal Sanchez (1916—-1998) oder eben
falls Daneri zugeschrieben werden kénntg 21] .

Nur bei zwei von rund 40 Fotogra en in Teresa Barattas Album lasst sich die
Absicht erkennen, die Ausstellung direkt zu dokumentieren. Wie die handschri -
liche Notiz angibt, miissen sie in Aistralien aufgenommen worden sein[ i6] . Eine
Abbildung zeigt den Kurator Cecilio Madanes in Begleitung der beiden Hostessen
Teresa Baratta und Gladys Gomez neben einem grof3en Gemalde mit markantem
Holzrahmen, mut maRlich im Eingangsbereich der M/N Yapeyu. Das womdglich
Demetrio Urruchta (1902-1978) oder anderen Spilimbergo-Schiiler*innen zuzu
schreibende gurative Werk ist im Unterschied zu allen anderen Aufnahmen deut-
lich zu erkennen. Es handelt sich um die Darstellung zweier Madchen oder junger
Frauen — vielleicht Schwestern —, die aneinander gelehnt die Hande im Schoss
falten, als wiirden sie auf etwas warten. Sie scheinen gedankenverloren, ihre Blicke
sind in die Ferne gerichtet[22]. Die andae Aufnahme, die laut Bildunterschri
im Album von der australischen Zeitung Herald-Sun aus Melbourne abgelichtet
wurde, zeigt die beiden Hostessen vor einem Werk, das aufgrund der Signatur dem

84 Die Werkewurden jeweils mittigmiteinemWandhaken, derzweiN&agel oder Schrauben
bendtigt, montiert.



[18] FotoalbumvonTeresaBaratta,Mivueltaalmundo1956—1957 «YapeyU» ,Buenos
Aires,1956/1957,ReisegesellschaftanBordderM/N YapeyU ,mitWerkenderexposicion
flotante  imHintergrund.

argentinischen Kunstler Carlos Alonso (*1929) zugeschriben werden kann. Der
aktuelle Stand der Forschung lasst keine gesicherte Aussage zu, ob es sich mit der
Pro Idarstellung einer jungen Frau mit Pagenschnitt um ein Aquarell, einen Sieb-
druck oder gar um die Reproduktion eines Olgemaldes handelt. Das hochforatige
Werk ist in einem weil3en Wechselrahmen eingefasst, was sich an der Handloing

der jungen Frau erkennen lasst, die den Bildtrager an der link oberen Ecke zwthen
zwei Fingern hochhalt. In der Ecke unten rechts ist auf dem Passapartout die Zif
fer 1 zu erkennen(2 1. Da Alonso in alphabetischer Reihenfolge der erste von 53
Kinstler*innen ist, der im Ausstellungskatalog aufgelistet wird, kann man davon
ausgehen, dass die anderen Werke ebenfalls nummeriert wurden.

Ein Blick auf den Kunstmarkt von Buenos Aires der damaligen Zeit macht eine
Verbindung zur exposicion otante sichtbar. In den 1950er Jahren werden in der
argentinischen Hafenstadtviele neue Kunstgalerien ero net.* Die Calle Florida,
eine beliebte EinkaufsstraRe im Zentrum der Metropole, die bereits in den 1920er
und 30er Jahren als bedeutender Tre punkt der Elite galt, spielt auch Ur den
lokalen Kunstmarkt eine wichtige Rolle.?® Viele Galerien be nden sich hier. Eine

85 Die Kunsthistorikerin Patricia Artundo schreibt, dass zwischen 1940 und 1950 in
BuenosAiresfolgen deGalerienerdffnetwurden:Wildenstein,Alcora, SalénPeuser,
PlasticaundJacquesHelft.EinweitererBoomanGalerie-Neugriindungenerfolgtzwi -
schen 1955 und 1957: Pizarro, Antigona, Galatea, Heroica, Galeria H und Galeria
Rubbers. ARTUNDO2003.

86 ZurCalle Floridaals Treffpunktder KulturszeneinBuenos Airesderersten Halfte
des2 0.Jahrhun derts,sieheLauraKarpLugo,«AloneTogether.ExileSociabilityand
ArtisticNetworksinBuenosAiresatthe Beginningofthe 2 0thCentury», DOGRAMACI
u. a.20 20,33-54.
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[19] FotoalbumvonTeresaBaratta,Mivueltaalmundo1956-1957 «YapeyUl» ,Buenos
Aires, 1956/1957,ReisegesellschaftanBordderM/N Yapeyu ,vorWerkenderexposicion
flotante  imHintergrund.

Reportage der Zeitschri El Hogar aus der Zeit bezeichnet die StralRe als «Haupt-
schlagader der Stadt», durch die «das Interesse der Menschen pulsiergas .2

Im Oktober 1955 wurde, nur zwei Blocks von der Calle Florida entfernt, an der Calle
Esmeralda 861 die Galeria Pizarro erd net®® Uber die Galeristin Jose na Pizarro
Crespo, die zuvor zehn Jahre lang als Sekretérin im Museo Municipal de Bellas Artes
in Cordoba tatig war und die aus politischen Griinden entlassen wurde, liegt keine
Forschungvor.® In den kommenden Jahren wird die Galeria Pizarro, deren Pro |
sich laut der Kunsthistorikerin Patricia Artundo tber dessen Diversitat de niert,
unterschiedliche Ausstellungen zeigen, die in die argentinische Kunstgeschichte
eingehen® Aus dem historischen Album des Archivs der Galerie geht hervor, dass
anlasslich der Galerieerd nung Werke der argentinischen Maler Héctor Basaldua
(1895-1976), Fray Guillermo Butler (1880-1961), Santiago Cogorno (1915-2001),
Ramo6n Gémez Cornet (1898-1964), Rall Russo (1912-1984), Roberto Rossi (1896—

87 BCN.HR:0. A. «FloridadeNoche»,EIHogar 2459,18.01.1957,0. S.

88 ARTUNDO2®3,35.DieGalerieeroffneteam19. Oktober1955, FE. AGP: Historisches
Album mit Fotografien, eingeklebten Zeitungsartikeln und handschriftlichen No -
tizen,o. S.

89 ImRadioMitrewurdeJosefinaPizarroCrespoimOktober19 55inderwochentlichaus -

gestrahlten SendungHallegado unamuijer, die Uberspezielle Errungenschaftener-

folgreicher Frauen berichtete, vorgestellt. Welche von ihr genannten politischen
GrundewohlzuihrerEntlassunginCordobagefiihrthaben,istunbekannt. FE.AGP:Ali -
ciaHelguera, «Hallegadounamujer»,21.10.1955,10.35, Radio Mitre, Transkrip-

tiondesRadiointerviews, 0. S

90 Die Galerie vertritt unter anderem chinesische Druckgrafiken, Tapisserien, Kera-
mikundKunsthand  werk—sogenannte «arte popular».ImJahr 1 956 wirdeine Auktion
durchgefiihrt,ummitdenzusammen gekommenenGeldernein WerkvonPicassozukaufen

unddemMuseoNacionaldeBellasArteszuspenden.DieRolle,diedieGalerieinBe-
zugaufdenKunstsammlerDomingoMinettiausRosarioeinnimmt,sei,soArtundo,noch
nichtgeklart. ARTUNDO2003,35.



[2 ] FotoalbumvonTeresaBaratta,Mivueltaalmundo
1956-1957«YapeyU» ,BuenosAires,1956/1957,Reisegesell -
schaftanBordderM/N Yapeyu ,vorWerkenderexposicion

flotante  imHintergrund.

1957) und Raul Soldi (1905-1994) prasentiert wurderes] .* Sie alle arbeiteten gu-
rativ und versprachen mit ihren Landscha en, Figuren und Stillleben ein moglichst
grolRes Publikum anzuziehen. Die sieben durch die Galeria Pizarro vertretenen
Maler sind ein Jahr spéter Teilnehmer der schwimmenden Ausstellung.

Tatséachlich be ndet sich einige Seiten weiter, im historischen Album der
Galerie, die von Squirru herausgegebene Ausstellungsbroschiire der exposicion o-
tante. Unter der eingeklebten Broschire hélt Pizarro Crespo die Eckdaten der Aus
stellung handschri lich fest: «1a. Exposicion Flotante Organizada por el Sr. Cecilio
Madanes en Galeria Pizarro. — Sali6 de Buenos Aires el 26 de Set. 196p».” Dies
belegt, dass zumindest ein Teil der in der exposicion otante vertretenen Werke
aus der Galeria Pizarro stammt. Dartiber hinaus mussen die Galeristin Pizarro
Crespo, der Kurator Madanes und der Museumsdirektor Squirru wohl in engerem
personlichem Kontakt gestanden haben. Eine Fotogra e im Album der Galeria
Pizarro zeigt Squirru und Pizarro Crespo am Vorabend der Galerieer nung in
ein Gespréach vertie im Patio der Galerie sitzen [27] %

91 Folgende Werke der Kuinstler werden genannt: Basaldla: La lectora, Casa Portefia,
Mujerparada;Butler:Paisaje,LaPlanza, Estudio;GomezCornet:Desnudo,Cabeza,

Muchacho con bobina; Rossi: Flores, Naturaleza muerta; Russo: Paisaje, Figura,
Naturalezamuertaconhongos; Soldi: Lasilla, Figura, Paisaje. FE.AGP: Ricardo
Yrurtia, «Plastica», Atlantida, Dezember1955, 0. S.

92 «ErsteschwimmendeAusstellungorganisiertdurchCecilioMadanesinderGaleriePi -
zarro. Sieverlie3 BuenosAiresam?2 6.September1956».FE.GAP: Squirru1956.Der
26.09.1956istdasDatumderVernissageanBordderM/N Yapeyu.

93 DasAbendessenfandam1 8.0ktober1955 statt. Inwiefernsiekollaborierten, kann
nichtgenaunach gewiesenwerden.AberSquirrubesprachbeispielsweiseinseinerTa-
tigkeitals KunstkritikerinderZeit schriftMundo Argentino oftAusstellungenin
Pizarro Crespos Galerie. Z. B.Reportage  Uber die Ausstel lungdes  Kunstlers Mario
Grandi.FE.AGP:Rafael Squirru, «Grandiylapoesiaenlapintura», Mundo Argenti-
no,09.11.1955,56.
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[21] FotoalbumvonTeresaBaratta,Mivueltaalmundo1956—1957 «Yapey» ,Buenos
Aires1956/1957,ReisegesellschaftanBordderM/N Yapeyu ,vorWerkenderexposicion
flotante  imHintergrund.

Aufgrund der agmentarischen Archivlage kann zum momentanen Zeit-
punkt keine andere Verbindung zum lokalen Kunstmarkt handfest nachgewiesen
werden. Es ist jedoch gut denkbar, dass noch weitere Galerien der Hafenstadt durch
die Bereitstellung von Werken in die Organisation der schwimmenden Ausstellung
involviert sind.

Eine weitere Parallele besteht zwischen der exposicién otantend privaten
Kunstsammlungen, die in den 1%0er Jahren in Argentinien gep egt werden. Rund
zwei Monate vor der schwimmenden Ausstellung, im Juli 1956, fand in der Direc-
cion General de Cultura des Ministerio de Educacion in der rund 60 Kilometer
von Buenos Aires entfernten Provinzhauptstadt La Plata eine Ausstellung statt.
Sie ist dem Kiinstler Splimbergo gewvidmet.** Den Prospekt dieser Ausstellung
ziert dieselbe Zeichnung wie das Deckblatt des Katalogs der exposicién otan2ie
Zeichnung in der Ausstellungdroschire vom Juli 1956 ist im Unterschied zu der
auf dem Katalog der exposicién otante mit «Germaine» beschri et und gibt so der
in die Ferne blickenden Figur einen Namen 2g] .*

Die Ausstellung in der Provinzhauptstadt zeigte Werke von Spilimbergo, die
entweder zur Sammlung des Museo Provincial de Bellas Artes in La Plata zahlen,

94 MAMBA: L. SpilimbergoexponeenlassalasdelaDirecciéndeArtesPlasticas, Folio
7,Nr.

95 DerName vonSpilimbergosEhefrauistGermaine.SiedienteihmoftalsModel WECHS -
LER1999a,47.ImArchivdesMAMBAistdieBroschiireausLaPlatazweiMalvor handen.
Besondersauffalligist,dassbeieinem Exemplardie SeitemitSpilimbergos Zeich-
nungfehlt.VielleichtdienteesinderVorbe reitungfiirdenKatalogderexposicion
flotante alsRefe renz.AuchdasFormatderbeidenAbbildungenistidentisch.



[22] FotoalbumvonTeresaBaratta,Mivueltaalmundo1956-1957 «YapeyU» ,Buenos
Aires,1956/1957,GladysGomez, CecilioMadanesundTeresaBaratta(vLn.ryneben
Werkderexposicionflotante anBordderM/NYapeyu ,mdéglicheZuschreibung:Demetrio
Urruchtia.

oder Bestandeil der Coleccion Arena sind® Die Collecion Arena ist eine private
Kunstsammlung, die durch Luis Arena ab Mitte der 1940er Jahre aufgebaut wurde,
so Bermejo?’ Sie vereint Werke, die von argentinischen Kiinstlersinnen vorwie -
gend ab den 1930er Jahren gescha en wurdeff. Nach Bermejo gilt die Sammlung
Arena als eine der regional sichtbarsten und bekanntesten der 1950er Jahre, die in
unterschiedlichen Zusammenhangen- von kommerziellen R&umen tber Institu-
tionen der Kultur 6r derung — 6 entlich préasentiert wurde.*® Dariiber hinaus dient
sie als Vorbild einer newen, auf die lokale Kunstproduktion fokussierten Samm-

lungstatigkeit.

Ausstellungen privater Kunstsammler*innen fungieren, so Ber
mejo, als eine Art «<Geschmackswegweiser» der lokalen Elit€: So gilt auch Arena
als emblematische Figur des Bildungsbiirgegums von Buenos Aires'® In Arenas
Sammlung be nden sich neben Werken von Splimbergo auch solche wn Soldi,
Eugenio Daneri (1881-1970), oder Juan Carlos Gagnino (1908—1972}% — Namen,

die sich auch im Katalog der exposicién otante wieder nden.

96 MAMBA: L. SpilimbergoexponeenlassalasdelaDirecciéndeArtes Plasticas, Folio
7,Nr.  193.
97 BERMEJO203.DieLebensdatenvonArenasindleidernichtbekannt.
98 Ebd.,5.
99 Ebd., 7. Neben Luis Arena zéhlen Rafael Crespo, Acquarone, Mercedes Santamaria,

Francisco Llobet, Domingo Minetti und Ignacio Pirovano zu den bedeutendsten Samm-
lertinnenderargentinischenKunstszenejenerZeit.

100 Die Sammlung Arenawurde nicht zum Kauf angeboten. Es war jedoch durchaus tiblich,
dassprivateSammlungenstrategischfirEréffnungendffentlicherKulturinstitutio -
nengezeigtwurden.Ebd.,2.

101 Ebd.,5.

102 Ebd.,6.

103 Ebd.
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[2 1 FotoalbumvonTeresaBaratta,Mivueltaalmundo1956-1957 «YapeyU» ,Buenos
Aires, 1956/1957, TeresaBarattaundGladysGomezmitWerk(oderReproduktion)der
exposicionflotante anBordderM/N Yapeyu ,1956,mdglicheZuschreibung: CarlosAlonso.

Luis Arena gilt im Unterschied zu anderen Privatsammler*innen seiner
Zeit als eher konsewativ.”® Er bevorzugt gurative Tendenzen und beteiligt sich
nicht an den Debatten, die die Avantgarde um die Abstraktion thrt!*® Berme-
jo beschreibt die Sammlung Arenas tre end als «moderate Version der lokalen
Avantgarde [...], ohne Uberraschungen, ohne Dissonanzen, ohne Exzes$&Diese
Charakterisierung passt auch ur eine Viekahl der in der exposicion otantever-
tretenen Kinstler*sinnen. An Bord der M/N Yapeyu sind aber auch Werke von
abstrakt arbeitenden Kiinstler*innen vertreten: So beispielsweise von Martha Boto
(1925-2004), die sich spater als kinetische Kiinstlerin einen Namen machen wird.

Fragt man nach den Kriterien der Auswahl der in der schwimmenden
Ausstellung présentierten Kiinstler*innen, so kann zunachst die einfache, je
doch entschedende Beobachtung festgehalten werden, dass alle zum Zeitpunkt
der Ausstellung 1956 noch leben. Es handelt sich demnach um eine Ausstellung
zeitgendssischer Kunst. Bermejo hélt die Beobachtung fest, dass die Kiinstler*innen
in zwei Altersgruppen unterteilt werden kdnnen — den Avantgarden der 1920er
und 30er Jahre und einer jiingeren Generation”” Giunta vertritt die Ansicht, dass
die vertretenen Kunstler*innen nicht strategisch gewéhlt worden seien.'®® Die

104 Zurumfassenden Sammlungstatigkeit des Forderers der abstrakten, in erster Linie
konkreten Kunst Ignacio Pirovano (1909-1980), siehe beispielsweise BUCCELLATO/
RABOSSI2012 0derGARCIA2017a.DieColeccionPirovanowurdeimUnterschiedzuder
Arenasniedffentlichprasentiert. NachseinemTodwurdesieindieSammlungdesMAM -
BAintegriert. BERMEJO2003,8.

105 Ebd.,6.

106 Ebd.

107 BERMEJO2012,388.

108 GIUNTA20 07,67.



[24] oA ,«HoridadeNoche»,in:EIHogar 2459,1801.1957,0.S.

Kunsthistorikerin So ia Dourron argumentiert in ihrer Untersuchung, dass sich

kein Ausstellungskonzept erkennen lasse, das auf asthetischen Pramissen beruht.

Dennochkénne die exposicion otanteaber im weitesten Sinne als Zuspruch einer
argentinischen Moderne verstanden werden!®

Produktiver als die Frage nach einem mdoglichen Ausstellungskonzept mag
die Beolachtung sein, dass einige Kunstler*innen nicht in derschwimmenden Aus
stellung vertreten sind, die entweder als wichtige aktuelle Positionen der 1950er
Jahre gelten oder wie Spilimbergo zum Kanon der argentinischen Avantgarde zahlen.
Es lasst sich nicht abschlieRend beantworten, warum Namen wie beispielsweise
Emilio Petorutti (1892-1971) oder Xul Solar (1887-1963) fehlen. Der seit 1952
in Paris lebende Petautti hatte jedoch bereits ther in anderen Kontexten der
Prasentation seiner Kunst im Rahmen reprasentativer Zwecke des argentinischen
Staats aktiv abgesagt?

Das Fehlen einiger, damals bedeutender abstrakter Kuinstler*innen erklart
sich Giunta mit bestehenden organisatorischen Schwierigkeitent™* Mir scheint
allerdings plausibler, dass sich in diesem Fall die Abwesenheit gewisser Kiinst
ler*innen durch bereits im Vorfeld vorhandener Uneinigkeiten mit dem Museums-
direktor Squirru erklaren lassen. Inhalt dieser Di erenzen ist die Debatte tber
die De nition der moder nen Kunst, wie sich anhand einer von Squirru verfassten
Ausstellungsrezension aufzejen |asst.

109 DOURRON205,160.

110 Sobeispielsweise fir die argentinische Biennale-Beteiligungim Jahr 19 52.ASAC:
BustaNr.  1:SeriaPaesil 940-1968,KorrespondenzPetorultti.
111 Giuntanenntalswichtige Namen: GyulaKosice, TomasMaldonadoundRaulLozza, GI-

UNTA2007,68.
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[25] Ein tragzurEréffnungder [26] Ausstellungskatalogderprimera
GaleriaPizarroimAlbumder exposiciénflotantedecincuentapintores
Galerie,BuenosAires,1955,Centro argentinosimAlbumderGaleriaPizarro,Buenos
deEstudiosEspigas(UNSAM)— Aires,1956,Centrode EstudiosEspigas(UNSAM)
FundaciénEspigas,BuenosAires. —FundaciénEspigas,BuenosAires.

Zu Beginn der 1950er Jahre schloss sich in Buenos Aires die Grupo de Artistas

Modemos de laArgentina (GAMA) zusammen, die sich der Produktion von geomet
risch-abstrakten oder lyrisch-abstrakten Werken widmete.™ In einer vernichten-
den Kritik einer Ausstellung der Kiinstlergruppe im Juni 1952 prangert Squirru die
Selbstbezeicmung der Kiinstler*innen als modern an und geht in seinem Verriss

noch einen Schritt weiter, indem er die prasentierten Arbeiten als «Zeichen der

Dekadenz» gegenuber der vorherigen Kunstler*innengeneration bezeichnet:

«Si hubiésemos de tomarlos como repsentantes del arte joven de la Argen-

tina, [...] dirlamos que marca una decadencia con respecto al rico mensaje
espiritual de los pintores maduros argentinos.»"

Squirrus konservative Haltung widerspiegelt sich auch im Kontext, in dem die
Ausstellungsbesprechungpubliziert wird. Die Zeitschri Criterio st ein seit den
1930er Jahren bestehendes Publikationsorgan des Katholizismus in Argentiniet?

112

113

114

MitgliederdieserGruppe,diederKunstkritikerAldoPellegrini(19 03-1973)versam -
melte,warenClaudioGirola,SarahGrilo,AlfredoHlito, Eniolommi, TomasMaldonado,

Miguel Ocampo, Lidy Prattiund derausder Schweiz nach Buenos Airesausgewanderte

KunstlerHansbzw. JuanAebi. Mehrzur Grupo de Artistas Modernos delaArgentina

( GAMA),siehe:BOHNENBLUST2020,GARCIA2011,GARCIA2017undGARCIA2018.
«Wirdemansie[dieseKinstlersinnenjalsRepréasentantenderjungenKunstinArgenti -
nienbetrachten,[...Jmiisstemansagen,dassdiesalsZeichenderDekadenzgegenuber

derreichenspiri tuellenBotschaftderreifenargentinischenMalerzuverstehenist.»

SQUIRRU1952,499ff. Dievon Squirrubesprochene AusstellungfandimJuni1952in
derGaleriaViauinBuenosAiresstatt.

Die Zeitschriftwidmete sich unterschiedlichen Themen desalltaglichen Lebensaus
katholischerPerspektive.SiehedazuMariaAlejandraBertolotto,«RomualdoBrughetti



[27] RafaelSquirruundJosefinaPizarro
CrespoimAlbumderGaleriaPizarro,
BuenosAires,1955,CentrodeEstudios
Espigas(UNSAM)-FundaciénEspigas,
BuenosAires.

Squirrus Vorlieben gelten also nicht allen jungen, von anderen Vertreter*innen der
Kunstszene besonders ge dterten, Tendenzen der modernen Kunst™® Vor diesem
Hintergrund ist es nicht erstaun lich, dass vier Jahre spater kein Mitglied von GAMA
in der exposicién otantevertreten ist. Squirrus Fokus liegt klar auf den von ihm so
bezeichneten «reifen argentinischen Maler*innen» Spilimbergo, Butler, Borges
und Forner, die er in seiner Rezension lobte und bedauerte, dass jene &eration
noch nicht die Anerkennung erhalten hatte, die ihr eigentlich zustiinde: «Tan solo
quiero destacar la autenticidad de esa generacidén a la que adn no se ha hecho la
justicia que merece»™

Die Kriterien r die in der schwimmenden Ausstellung prasentierten Werke
gehen also sowohl auf Squirrus personliche Ideologien als auch auf Madanes Netz-
werk in der Kunstszene der argentinischen Hafenstadt zuriick. Dartiber hinaus
scheinen die Verbindungen zu lokalen Galerien und Kunstsammlungen (r die
Organisation der exposicion otanteausschlaggebend zu sein. Weitere Faktoren

hinter der Realisierung der schwimmenden Ausstellung gilt es im Folgenden zu

untersuchen.
ylacriticade artes plasticas en larevista Criterio», Itinerantes. Revistade
HistoriayReligién,7,2017,165-189.

115 DieGruppe—oderzumindesteinTeildavon —wurdeerfolgreichdurchinderargenti-
nischenKunst  szeneeinflussreichere Kunstkritikerwiebeispielsweise JorgeRomero
Brestgefordert.

116 «lchméchtenurdieAuthentizitatdieserGenerationhervorheben,dernochnichtdie

ihrgebiihrende Gerechtigkeitwiderfahrenist.» SQUIRRU 1 952,500.
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[28] Ausstellungskatalog L.SpilimbergoexponeenlassalasdelaDirecciondeArtes
Plasticas ,LaPlata, 1956, TitelseiteundZeichnung:LinoSpilimbergo,Germaine ,1931,
BibliotecayCentrodeDocumentacion,Museode ArteModernodeBuenosAires.

2.3  Ein luxurioses 9°56'23"N 76°15'36"0, COCHIN
Tourismusangebot: PORT, 5. NOVEMBER 1956: Nach
Die argentinische einer mehrwdchigen Fahrt Uber den
Weltumrundung indischen Ozean liegt die M/N Yapeyt
seit 08.00 Uhr morgens in einem der

gréRten Hafen Indiens vor Anker.™
Wahrend die Schi spassagier*innen neugierig zu Exkursionen an Land aufgebro-
chen sind, steigen ansassige Interessierte vor Ort an Bord der M/N Yapeyiwm
sich die schwimmende Ausstellung argentinischer Kiinster*innen anzuschauen.
Die Bordzeitschri der internationalen Tourismus organisation TRIO berichtet
zuvor in der Sparte «Guia cultural» im Stil eines Kultur Ghrers tber Indien, den
Tod des indischen UnabhangigkeitskAmpfers Mahatma Gandhi (1869-1948) und
die Sehenswiurdigkeiten der Hafenstadt Kochi. Die Stadt sei modern, besonders
erwahnenswert ihr Kunstmuseum: «Cochin es una ciudad moderna. [...] Su Museo
de Pintura, dentro del Fuerte, contiene una buena coleccién de pinturas orienta
les y otras obras de arte.%® Das Hauptinteresse des Beitrags gilt jedoch nicht der

117 PATB: TRIOS. R.LViajesyTurismo, TabellarischeAuflistungderRoute M/NYapeyd,
1956/1957.

118 «KochiisteinemoderneStadt.[. ..]lhrKunstmuseumimZentrumbesitzteineguteSamm -
lungorien  talischerGemalde undanderer Kunstwerke.» PATB: 0. A.,«La India», TRIO

NoticieroTuristico.Ediciénespecialparalosviajerosquerealizancon TRIO<LA
VUELTAALMUNDOS>,Nr. 6,1 956,4.



[29] oA .«FilmCompany,ArtExhibit
DueJan.5onLatinShip»,in:Honolulu-
StarBulletin ,1712.1956,18.

modernen Kunst, sondern dem indischen Kunsthandwerk,**® das wohl auch bei
der Exkursion an Land gekau wird, um es als Souvenir zuriick nach Buenos Aires
zu bringen.

Bereits am nachsten Morgen geht die Reise Richtung Colombo, Singapur,
Australien und Japan weiter, um danach den Pazi k zu Giberqueren. Einige Wochen
spater kiindet dasHonolulu-Star Bulletin die Ankun des argentinischen Schi es
und dessen auRegewdhnliche Reisegesellscha an und fasst die kuriosen Aspekte
dieser besonderen Kreuzfahrt tre end zusammen [ 29 :

«Two hundred and y Argentinians, a Spanish bull ghter, 14 opera singers, a
Im company and an art exhibition are tentatively set to oat into Honolulu
January 5. They will be aboard the 520-foot passenger-cargo liner Yapeyu,

which is including Honolulu on its round-the-world tour.» **°

Im Zentrum dieses Kapitels steht der Faktor Tourismus, in dessen Kontext die
expostion otante eingeordnet werden muss. Ein Reiseangebot der internationalen
Tourismusorganisation TRIO mit Sitz in Buenos Aires ist ausschlaggebend ir die
Implementierung der Strecke der M/N Yapeyu und die Wahl der Destinationen,

119 PATB:0. A.,«ArtesaniaindigenaenindiayPakistan»,ebd.,1.
120 NP:o. A.,«FilmCompany,ArtExhibitDueJan.5onLatinShip», Honolulu-StarBul-
letin, 17.12.1956,18.
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t1? «La Vuelta al

an denen das Schi Anker setzt und die Kunstwerke prasentier
Mundo»— eine Weltumrundung — unter argentinischer Flagge an Bord deiM/N
Yapeywird als Luxusreise derbesonderen Art angeboten. Zum einen wird mit einer
neuen, bis dahin nie befahrenen Route geworben, zum anderen soll die rund ein
halbes Jahr dauernde Reise auch aufgrund der luxuridsen Ausstattung des Schi s
und der kulturellen Angebote an Bord zu einem unvergesslichen Erlebnis werden.

Als Quellen ur die Rekonstruktion der touristischen Aspekte dienen in
erster Linie bis dato unpublizierte Dokumente, auf die ich im Privatarchiv von
Teresa Baratta in Buenos Aires gestof3en bin. Baratta, die 1956 als Hostess von
TRIO die Kreuzfahrt persdnlich miterlebte, bewahrte neben einem Reisetagebuch,
einem Fotoalbum [14] und einem Album mit Unterlagen und Informationen der
jeweiligen Destinationen ausgewahlte Zeitschri en von TRIO auf'?? Es handelt
sich zum einen mit TRIO Noticiero Turistico um eine allgemeine Zeitschri, die
mit Ankindigungen und Reiseberichten Ur das gesamteAngebot der Tourismus-
organisation warb. Zum anderen wurde eigens Ur die Passagier*innen an Bord
der M/N Yapeyu eine Bordzeitschri, die TRIO Noticiero Turistico. Edicion especial
para los viajeros que realizan con TRIO «LA VUELTA AL MUNDO» publizief®
Dartber hinaus dienen Akten der argentinischen Linienreederei Flota Argentina
de Navegacioén de Ultramar (FANU), die im gientinischen Staatsachiv —im Depto
Intermedio des Archivo General de la Nacién — in Buenos Aires liegen, zur Ara
lyse geopolitischer Faktoren, die in engem Zusammehang mit der Festlegung der
Schi sroute stehen.

Die Realisierung dieses speziellen Reiseangebots muss im Kontext der innenpoli-
tischen Situation Argentiniens betrachtet werden. Sie grenzt sich klar von den im
Peronismus vorherrschenden Formen von Freizeit- und Urlaubsangeboten ab. Wie
Sozialhistorikerin Elisa Pastoriza zur Tourismusgeschichte in Argentinien nach
weist, wurde wahrend der peronistischen Regierungsphase unter dem Motto der
«democratizacion del bierestar» — «Demokratisierung der Wohlfahrt» — das Recht

t.22®* Wahrend des Peronismus war

auf Erholung per Gesetz gergelt und propagier
es Personen aus der Arbeiterklasse und der unteren Mittelschicht méglich, staatlich

unterstitzten Urlaub zu machen, indem beispielsweise Hotels und Ferienkolonien

121 DieAgenturvonTRIO befandsichmitteninBuenosAires, nichtunweitdesHafensan
der Avenida Cordoba 935, wie dem Ausstellungskatalog der exposicion flotante zu
entnehmenist. MAMBA: Squirru1956,0. S.

122 PATB: Baratta, Reisetagebuch, 19 56/1957; Baratta, Mi vuelta al mundo 1956-1957
«YapeyU», Fotoalbum, 1956/1957; Baratta, Album mit Unterlagen und Informationen
derjeweiligenDestinationen,1956/1957; TRIO Noticiero Turistico, Nr. 16-23.

123 PATB:TRIONoticieroTuristico, Edicionespecialparalosviajerosquerealizancon
TRIO«LAVUELTAALMUNDO»,1 956,Nr.  1-18.

124 AGN.AI:ELMAFANUY,LibrosdeActasdelConsejodeAdministracionl 956;Dodero.Ac-
tasSecretasNo. 100al127,1956.

125 Bezahlter Urlaub wurde in Argentinien 19 45 wéahrend der ersten peronistischen Re-

gierungsphaseeingefiihrt. PASTORIZA2008.SieheauchPASTORIZA2011undPASTORIZA/
PIGLIA2017.



von entsprechenden Gewerkscha en kosterios zur Ver tigung gestellt wurden.”®
Als wohl bekanntestes Beispiel des au ommenden Massentourismus inArgenti-
nien gilt Mar del Plata im Sudosten der Provinz Buenos Aires. Ab Mitte der 1940er
Jahre war der Badeort nicht mehr blof3 der wohlhabenden Elite als Sommerresidenz
vorbehalten, sondern wurde durch staatliche Intervention 0r eine breitere Be-
volkerungsschicht zuganglich®®” Der Sozialtourismus unter dem Peraismus rief
auf Seiten der Opposition, wie viele andere peronistische Sozialreformen, starke
Spannungen und Ablehnung hervor*®

Die durch TRIO organisierte Reise um die Welt — die «Vuelta al Mundo»
von 1956 richtet sich nach dem Sturz des peronistischen Staatssystems explizit an
die elitdre Oberschicht Argentiniens und ist durchaus als Revanche und Ruckgri
auf die blihenden 120er Jahre zu verstehen, in denen Urlaub einzig der Elite vor

behalten war**

Die Luxusreise auf dem argentinischen Schi kdnnen sich erstens
nur Personen der wohlhabenden Bedlkerung leisten und zweitens soll mit den
ausgewabhlten internationalen Destinationen eine Art argentinische Eroberung
der Welt propagiert werden. Der Prozess des Mtion Buildings wird nicht mehr,**
wie in den 1930er und 40er Jahren, durch das Bereisen und Bestaunen der eigenen
nationalen Landscha vollzogen.* Vielmehr wird nationales Prestige durch inter-
nationale Préasenz angestrebt. Die Reise um die Welt unter argentinischer Flagge
ist als politische Reprasentation einer neuen Nation nach dem Peronismus sowie
als Zeichen der O nung und Internationalisierung zu verste hen.**

Die Kreuzfahrt wird in der Tourismuszeitschri als bisher auergewdhn -
lichste Reise, die je von Argentinien ausgehend unternommen wurde, proklamiert:
«El viaje mas trascendente que se ha realizado jamas en nuestros medios turisti
cos.%¥* Zum ersten Mal in der Geschichte Siidamerikas hétte sich etwas in diesem
grof3en Ausmalf ereignet, schreibt TRIOhach der Riickkehr:

«Es la primeravez en toda Sudamérica que se logra llegar a cabo un viaje de
tal magnitud. Lo ha realizadoTrio, con toda felicidad, y ha sido un barco
argentino el que, con mucha constante y perfecta recorrié 38.000 millas.
[...] Nuestro barco gaucho — etado por Trio — pase0 la bandera nacional por

126 PASTORIZA20 08,5.

127 Ebd.,8.

128 Ebd., 11 .

129 PASTORIZA/PIGLIA20 17,412.
130 ANDERSON206.

131 MelinaPiglia, «Theawakeningoftourism:theoriginsoftourismpolicyinArgenti-
na,1 930-1943x»,Journalof TourismHistory,3/1,2011,57-74,66.
132 IchverweiseaufBernhardSiegert,derdasSchiffalsReprasentationderNationund
«TeilderstaatlichenSouveranitat»bezeichnet. SIEGERT 2 012,1109.
133 «Die bedeutendste R eise, die je in unserer Tourismusbranche unternommen wurde»,

PATB:0.A, «LosviajerosdeLaVueltaalMundoagasajaronalSr.PalmiroTrio», TRIO
Noticiero Turistico,Nr. 23,April1957,1.
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puertos donde nuestra insignia era desconocida. Y en todas partes, la prensa
y las autoridades, saludaron con aplausos nuestra hazafi&

Die Initiative Ur diese auBergewdhnliche Reise geht auf eine Kooperation von
TRIO mit der FANU zurtick. Wie Akten der argentinischen Schi fahrtsgesellscha

aufzeigen, wurde dieM/N Yapeyu von TRIO gechartert, um dieses Vorhaben durch

zu Uhren.**

Bereits ein halbes Jahr vor der Abfahrt des argentinischen Schi s wird im

Noticiero TRIO Ur die «Vuelta al Mundo» mit Berichten Uber die anzusteuernden

Destinationen geworben[ ].*® Besuche des Zulu-Reservats in Siida ika, der Olym
pischen Spiele in Melbourne, die 1956 erstmals auf der Stidhalbkugel ausgetragen
werden,* und des ein Jahr zuvor erd neten Disneylands in Kalifornien sind Teil
des attraktiven Reiseprogramms. Neben den aktuellen Tourismusattraktionen ist
ebenfalls neuartig, dass Europa nicht angesteuert wird. In einer Ankiindigung der
Reise begriindet TRIOdiese Auslassung explizit. Junge Leute wirden heutzutage
nicht mehr nach Europa reisen, sondern von unbekannten Destinationen traumen:

«muchos jovenes que van a embarcarse por primera vez, nos dicen: <mucho
mas que Europa nos interesan las islas de Paci co, los paises orientales, lo
realmente desconocido». La juventud de hoy no es tan ivola como la cree-
mos; suefia menos con Paris que con Java y Singapui®»

Die Idee der geplanten Route ist es, in einer moglichst geraden Linie die Welt zu

umrunden. Im metaphorischen Sinne soll ein «immenso anillo argentino» — ein

«grof3er argentinischer Ring» — um die Welt gelegt werden, wie dies von Seiten der

134

135

136

137
138

«DiesistdasersteMalinganzStidamerika,dasseineReisedieserGroRenordnungrea -
lisiertwurde. Trioistes mitviel Gliickgelungen, dasseinargentinisches Schiff
sehrbesténdigundperfekt38‘'000Meilenzuriickgelegthat.[...JUnserdurchTrioge-

chartertes <Caucho-Schiff>fiihrte die Na tionalflagge durch Hafen, indenenunsere
Staatssymboleunbekanntwaren.UberallbegriiBtendiePresseunddieBehdrdenunsere
LeistungmitApplaus.»PATB:0.A,«Crénicadenuestrogranviaje<LaVueltaalMun-

do>», TRIONOoticieroTuristico,Nr. 23,April1957,1.

Das 19 51 erbaute Passagier-Frachtschiff, die M/N YapeyU wurde durch die Schiff-

fahrtsgesellschaft FANUvonderperonistischstaatlichenReederei Dodero ubernom-
men,denndiesewurdenachdemSturz PerénsaufgeldstAGN.Al: ActaSecretaNr. 115,
«1. Excursion vapor <YapeyU> Vuelta al mundo— Agencia <Trio»», 3, Dodero, Actas

SecretasNo.  100al127 ,1956.Furdie«VueltaalMundo»warendreiPersonenhaupt-
verantwortlich,wieausderBordzeitschriftersichtlichwird: DonPalmiro Trioals
Generaldirektor des Tourismusunternehmens, Profesoralnés Field, die fur die kul-

turellen Aspekte des Reiseunternehmens verantwortlichwar, und der fiir die 6kono-
mischenFaktorenzustandige SefiorRobertoPalma. ZudenBiografiendieserPersonen

liegen keine weiteren Informationenvor. PATB: 0. A, «Autoridadesde laOrganiza-
cion TRIO, que acompariaranalos Viajerosde LAVUELTAAL MUNDO»», TRIO Noticiero

Turistico. Ediciénespecialparalosviajerosquerealizancon TRIO«LAVUETAAL

MUNDO,Nr. 1/2 .CecilioMadanes,aufdessenRollealsKuratorderexposiciénflo-

tante schoneingegangenwurde, war offiziellals kultureller Mitarbeitervon TRIO

angestellt.

PATB:0. A.«LaVueltaAIMundosserdunviajeinolvidable», TRIONoticieroTuris -
tico,Nr. 17,Mai/Juni1956,1.

DieReisewurdezeitlichaufdieolympischen SpieleinMelbourneabgestimmt. Ebd.
«VielejungeMenschen,diezumerstenMaleineReiseantreten,sagenuns,«vielmehr
alsfurEuropainteressierenwirunsfiirdie PazifischenInseln,dieLanderdesOs -
tens, daswirklich Unbekannte>. Die heutige Jugendist nicht so leichtsinnig, wie
wirdenken;sietraumtwenigervonParisalsvonJavaoder Singapur.» Ebd.



[ 1 Tourismuszeitschrift TRIONOoticiero
Turistico  ,Nr.  17,BuenosAires,MailJuni
1956, Frontseite.

Tourismusorganisation in der Reisezusammenfassung formuliert wird**® Fiir die
M/N Yapeyu ist diese Route neu,da sie davor hauptséachlich als Linienschi die
Strecke zwischen Buenos Aires und Hamburg zuriicklegté&®

Wie in der Bordzeitschri geschrieben wird, soll die Welt wahrend dieser
Entdeckungsfahrt umrundet werden: «Mientras realicemos este grandioso periplo
de circunnavegaién tendremos como Magallanes la sensacién grandiosa de estarle
poniendo un cinturén al Mundo. Vamos a salir por el Este y a volver por el Oeste'
Der Verweis auf den Seefahrer Ferdinand Magellan (1485-1521), der als Initiator der
ersten historisch belegten Weltumsegelung gilt, macht den Charakter einer <Erobe
rungs- und Entdeckungsfahrt> deutlich, die als solche durch den Riseveranstalter
TRIO bewusstintendiert ist. Indem emde, ir die argentinischen Passagier*innen
gar <exotische> Destinationen angesteuert werden, um explizit <andere Kulturen»
im Gestus des Zeigens vorzu Uhren, wird aktiv eine Art Othering betrieben, wie
dies prominent in postkolonialen Schri en kritisiert wird. '** Mit der touristisch
motivierten <Entdeckungsfahrt> wird als aktiver Prozess der Nation Building eine

139 PATB:InésField,«Sintesisdenuestra<VueltaalMundo». PalabrasdelaProf.Ines
Field, pronunciadasenRadioExcelsiorel2 1 deMarzo», TRIO Noticiero Turistico,

Nr. 23,April1957,2.

140 ZumBeispielamFahrplanvonJuli19 56 ersichtlich. PATB: 0. A.,«Proximassalidas
debarcos»,  TRIONoticieroTuristico, Nr. 17,MailJuni1956,4.

141 «WahrendwirdiesegrandioseWeltumrundungunternehmen,werdenwirwieMagellandas
Gefuhlhaben,einenGurtelumdieWeltzuschnallen. WirwerdenRichtung Ostenauf -
brechenundausdemWestenzuriickkehren»,PATB:L. P.M,«UnCinturénalMundo», TRIO
NoticieroTuristico. EdlClonespemaIparaloswa]erosquereallzanconTRIO<LA
VUELTAALMUNDO>,Nr. 2,1 956,1.

142 Unter ~ Othering wirdein Prozessverstanden beidemeine explizite Unterscheidung
und Distanzierung von «Anderen» aufgrund von Merkmalen wie beispielsweise Natio-
nalitét,ethnischersowie Reli gions zugehdrigkeitoderGeschlechtstattfindet. Das
AndereW|rdals«fremd»kla55|f|2|en,umsmhselbstbeae hungsweisedieGruppeder
eigenenZugehdrigkeitpositivhervorzuheben.DerBegriffdesOtheringswurdeinden
postkolonialenTheoriendurchAutor*innenwie EdwardSaidoderGayatriChakravorty
Spivakgepragt. SAID2003/1978,SPIVAK1985.
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Neude nition der <argentinischen ldentitat> nach den politischen Umbrtchen in
Argentinien von 1955 ermdglicht*** Fiir die Nation mit eigener kolonialer Ver-
gangenheit — die jedoch in diesem Zusammenhang nicht thematisiert wird — bietet
diese Reise eine Art Mdglichkeit, die Eroberungsgeschichte nachzuinszenieren.

Neben der bewussten Abgrenzung zu den <exotischen Destinationen> werden
Vergleiche mit auf der Strecke liegenden modernen Stadten angestellt. In der Bord
zeitschri wird auf das Koordinatensystem verwiesen, um explizit zu betonen, dass
sich beispielsveise Sida ika «auf der anderen Seite des Ozeans» auf demselben
geogra schen Breitengrad be nde wie Argentinien:

«Muchasveces, sin embargo, estando en Mar del Plata, en esas horas ociosas
de contemplacion del mar habiamospensado que en la otra orilla — como
quien dice en la verada de en ente — esta Suda ica, el pais del oro. Una linea
recta nos une el paralelo 34.%*

Auch die australische Stadt Melbourne bietet Anlass zu einem Vergleich und der
Hervorhebung von Gemeinsamkeiten mit Buenos Aires. Dabei wird auf die gemein

same koloniale Vergangenheit verwiesen, und unterstrichen, dass beide Nationen
noch jung und daher stark patriotisch seien:

«A simple vista puede apreciarse en el planisferio que Buenos Aires, Ciudad
del Cabo y Melbourne penden del mismo paralelo [...]. Las ciudades austra-
lianas se nos parecen en muchas cosas. Son modernas, bien trazadas, ricas,
y poseen el mismo fuerte nacionalismo que es propio de los paises jovenes,
celosos de su personalidad’

Als Beweggriinde ur die argentinische Schi sreise kdnnen auch 6konomische
Inter essen benannt verden. Denn neben der Etablierung neuer politischer und
kultureller Beziehungen, sind wirtscha liche Faktoren r die Wahl dieser Route
ausschlaggebend. Neben den erho en Einnahmen im Tourismussektor, spielt der
globale Warenhandel und das Streben nach neuen Handelsbeziehungen eine we

143 ZumBegriffNation Building sieheANDERSON2006.

144 «Oft,alswirinMardelPlatainmiiRigen StundendasMeerbetrachteten, sinnierten
wirdariiber,dasssichamanderenUferSiidafrika,dasLanddesGoldes,befindet.Eine
geradeLinieverbindetunsaufdem34. Breitengrad.» PATB: LolaPitaMartinez, «Un
CinturénalMundo», TRIONoticiero Turistico. Ediciénespecial paralosviajeros
que realizan con TRIO <LAVUELTA AL MUNDO>, Nr. 2,1 956,1.Rhetorischwirdauch
dadurcheineArtVergleichangestellt, dadasMardelPlata(=das<Silbermeers)dem
«LanddesGoldes»gegeniibergestelltwird.

145 «Mankannaufdenersten Blickaufder Landkarte erkennen, dass Buenos Aires, Kap-
stadtundMelbourneaufdemgleichenBreitengradliegen.[...]DieaustralischenStad -
tesindunsinvielerleiHinsichtéhnlich. Sie sind modern, gutgelegen, reichund
besitzen denselben starken Nationalismus, derjungen Léndern eigenist, die stolz
aufihreldentitatsind.» PATB: LolaPitaMartinez, «Continuaciéndelas Conferen-
ciassobrela<VueltaalMundo»», TRIONoticiero Turistico. Edicionespecial para
losviajerosquerealizancon TRIO<LAVUELTAALMUNDOS,Nr. 11,1956,4.



[ 1] TROSR.LVigesyTurismo ,
TabellarischeAuflistungderRoute M/N
Yapey(i,1956/1957.

sentliche Rolle. So ist die M/N Yapey(nicht bloRR auf Vergnigungsfahrt unterwegs.
Aus Buenos Aires werden mehr als 5000 Tonnen Weizen nach Santos in Brasilien
transportiert, wo wiederum Ka eeboh nen geladenund weitertransportiert wer -
den.**® Finanzielle Probleme und Schwierigketen mit der F racht- und Zollabferti -
gung sind wohl auch der Grund, warum die Reiseute mehrmals relativ kurz istig
angepasst werden mussté?

Je nach Quellenlage existieren unterschiedliche Versionen der durch die
M/N Yapeyu zuriickgelegten Route. Die rund ein halbes Jahr vor der Reise im TRIO
Noticiero Turistico angekiindigte Strecke weicht jedenfalls von der im Ausstellungs-
katalog der primera exposiion otante de cincuenta pintores argentinos atyj .**®
Diese stimmt wiederum nicht genau Uberein mit dem wohl tatsachlichen Verlauf,
wie er als eine Art tabelarischer Zusammenstellung in Teresa Barattas Privatarchiv
vorliegt [ 11.1*

Eine signi kante Anderung der Route wurde knapp eine Woche vor dem
Beginn der Reise in der Ausgabe von September/Oktober 1956 der Tourismus
zeitschri bekannt gegeben.™® Neu sollen nun auch Japan und China von dem
argentinischen Schi angesteuert werden:

146 PATB:0. A., «Granerodel mundo», TRIO Noticiero Turistico. Edicién especial para
losviajerosquerealizancon TRIO«LAVUELTAALMUNDO», Nr. 2,1 956,3.

147 LauteinemSitzungsprotokollder SchifffahrtsgesellschafthabenUneinigkeitenbe-
ziiglichder Frachtbereitsam5 .Oktober 1956 in Santos zu Problemen und Verzoge-
rungenderWeiterfahrtgefiihrt. AGN.Al: ELMAFANU 7, Librosde Actasdel Consejode
Administracién1956, ActaNr. 326:VIAJE<YAPEYU>EXCURSIONAGENCIATRIO, 4ff.

148 MAMBA:Squirrul9 56,0. S.

149 PATB: TRIOS. R.LViajesyTurismo,TabellarischeAuflistungderRoute M/NYapeyd,
1956/1957.

150 Beide Destinationen sind bereits im Ausstellungskatalog aufgelistet. Das bedeu -

tet, dass der Ausstellungskatalog wohl relativ kurzfristig zustande kam. MAMBA:
Squirru1956.
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«Una inesperada y favorable circunstancia — larga de explicar — ha sumado
a un itinerario que ya era prodigioso: Japon y China. jEl Yapeyu va a tocar
Yokohama y Shanghai! [...] Lo Gnico que lamentamos es no haber podido
planear antes esta modi cacién.»>*

Der wahre Grund dieser Plananderung, die 6 entlich als eudiges Ereignis an-
gekundigt wird, kann durch die Analyse der «Actas Secretas» — der Geheimakten
der Schi fahrts gesellscha — erschlosserwerden:**? TRIO war bereits vor Beginn
der Reise hoch veschuldet und konnte den mit der Schi fahrtsgesellscha ver -
einbarten Chartervertrag nicht einhalten. Eine Woche vor Reiseantritt wurde um
eine Verlangerung der Zalungs ist gebeten. Die geschuldeten drei Millionen Pesos
wuirden beglichen, sobald TRIOseinerseits ir einen Frachtau rag in den Hafen
von Yokohama und Osaka ergchadigt werde ™

Als Griinde (r die Unmdoglichkeit einer sofortigen Zahlung von Seite TRIOs
wird angegeben, dasslie Anzahl der Passagier*innen viel geringer sei, als in Anbe-
tracht des auBergevohnlichen Reiseangebots und der intensiven Werbekampagne
erwartet. Als da Ur ausschlaggebende Ursacheerden die alarmierenden Nachrich-
ten zur Situation um den Suezkanal genannt — ein Kon ikt, der sich auf die globale
Schi fahrt auswirkte. *** In der Vorstandssitzung der Schi fahrtsgesellscha wird
diskutiert, ob als Konsequenz von TRIO<Zahlungsun &higkeit die Abfahrt der M/N
YapeyWerhindert werden soll. In Anbetracht der Tatsachen, dass rund 220 Tickets
verkau wurden, die Reise in nur acht Tagen schon beginnen, 6500 Tonnen Fracht
nach Rio de Janeiro transportiert werden sollen und bei einer Absage der Reise
auch das Prestige der Schi fahrtsgesellscha leide, wird entschieden, die Reise zu
gestatten. Als Absicherung wird genannt, das$RIO zusatzliche Frachtau rage
unter anderem nach Santos, Kapstadt, Durban, Cochin und Colombo organisiert
hatte.™® Zusatzlich werde ein wichtiger Frachtau rag von Australien nach Japan
die Zahlung der Schulden ermdglichen™ Die starksten Abweichungen zur Des-
tinationsliste im Ausstellungskatalog sind wohl, dass die M/N YapeyWakarta und
Shanghai nicht ansteuert. Auch auf La Guaira nimmt das Schi keinen Kurs. Da ur

151 «Durch einen unerwartet gliicklichen Umstand—viel zu lange, um ihn zu erkléren -
wirddiebereitsbeeindruckende Reiseroutenochmalserweitert: umJapanundChina.
DieYapeyuwirdYokohamaundShanghaierreichen![....JAlseinzigeshedauernwir,dass

diese Anderung nichtfriiher geplantwerden konntex». PATB: 0. A.,«Felizviaje para
nuestrosviajerosdela<vueltaalmundo»», TRIONoticieroTuristico,Nr. 20,Sep-
tember/Oktober1956,1.

152 Interessanterweiseexistierenausden19 50erJahrennebendenoffiziellenSitzungs -
protokollenauchsogenannte«ActasSecretas»—Geheimakten—derSchifffahrtsorga-
nisation.AGN.Al:Dodero. Actas SecretasNo. 100al127,1956.

153 AGN.Al:«1.Excursionvapor<Yapeyu>Vueltaalmundo —Agencia<Trio»»,Dodero,Acta
Secreta,Nr. 115,1.

154 Ebd.,2.DerAusloserdesunterderBezeichnungSuezkrisebekannteninternationalen

KonfliktswardieVerstaatichungderSuezkanal-Gesellschaftdurchdenagyptischen
PrasidentGamal AbdelNassermitder Absicht, AgyptenausderbritischenEinfluss-
spharezubefreien.

155 Ebd.,3.

156 Ebd.,4.



aber liegt es zusatzlich in den Hafen von Adelaide, Nagoya, Calveston, Houston
und Curacao vor Anker™’

Die kurz istige Anpassung der Reiseroute geht mit mehreren Tagen Verspa
tung einher, die nicht aufgeholt werden kénnen. Anders als im Ausstellungkatalog
angegeben, kehrt das Schi und damit die schwimmende Ausstellung nicht am 21.
Februar,**® sondern erst am 11. Marz 1957 nach Buenos Aires zuriicR.

Das argentinische Passagier achtmotorschi M/N YapeyU, das mit einer Léange von
159,4 Metern und einer Breite von rund 20 Metern eigentlich Platz r insgesamt
753 Passagier*innen und 165 Besatzungsmitgliedertinnen biete® wurde (r die
rund 250 Passagier*innen der Weltumrundung speziell ausgestattet. Bereits vor
der Reise wird in der Tourismuszeitschri das Schi als «sch wimmendes Hotel»
bezeichnet und Ur das gesellschaliche Leben an Bord geworben:

«Esta empresa esté autorizad@ara hacer del barco un verdadero hotel o
tante, instalando todos los elementos necesarios para que la vida a bordo

sea gratisima. La buena comida, el bienestar asegurado, asientos en cubierta,

toldos, pileta, buena musica, charlas informativas, lectura, juegos, un buen
bar, diversiones, todo estara listo [...] %"

Die im Rahmen der schwimmenden Ausstellung présentierten Werke der argenti-
nischen Kinstler*innen statten das Schi aus und tragen somit im Wesentlichen
zur Erzeugung einer luxuriosen Atmosphéare an Bord bei. Die Ausstellung adressiert
somit nicht blo3 externe Gaste und Kunstinteressierte, die in den angesteuerten
Héafen an Bord der M/N Yapeyu steigen, um sich die argentinische Moderne vor
Augen zu uhren, sondern auch an die eigenen Passagier*inneie exposicion
otante ist demzufolge als Bestandteil des Kulturangebots der Luxusreise, als ein
Aspekt von vielen an Bord eines Kreuzfahrtschi es zu verstehen, die Ur diese Rei
seform bezeichnend sind*® Diese Feststellung wird dadurch unterstiitzt, dass der

157 PATB: TRIOS. R.LViajesyTurismo, TabellarischeAuflistungderRoute M/NYapeyd,
1956/1957.

158 MAMBA:Squirrul9 56,0. S.

159 PATB:0. A, «Cronicade nuestro gran viaje <La Vuelta al Mundo»», TRIO Noticiero
Turistico,Nr. 23,April1957,1.

160 CarlosJ.Mey/GuillermoBerger/Miguel A.Galdeano,«Yapey»,Historiay Arqueo -
logia Maritima, https:/mww.histarmar.com.ar/BuquesMercantes/Marina%?2 0 Mercan -
te%20Argentina/Pasaje/Yapeyu.htm(aufgerufenam21.02.2023).

161 «UnserUnternehmenistdazuermachtigt,dasSchiffzueinemwahrenschwimmendenHo-
telumzu  wandelnundalledafiimotwendigenElementezu installieren,umdasLebenan
Bord mdglichst komfor tabelzu  gestalten. Gutes Essen, garantiertes Wohlbefinden,
SitzgelegenheitenanDeck,Sonnensegel,einSchwimmbecken,guteMusik,informative
Vortrége, Lektlire, Spiele, eine gute Bar und Unterhaltung. Alles wird bereit sein
[...]»,PATB:0. A.,«Comoseralavidaenelbarco», TRIONoticieroTuristico Nr. 17,
Mai/Juni1956,1.DieTatsache,dassdieAusstellunghiernichterwahntwird,lasst
vermuten, dasssieerstnachMai/Juni1956 beschlossenwurde.

162 Christian Schéafer definiertKreuzfahrtenals «seeseitigen Tourismus|...]Pauschal-
reisenaufeinemSchiffmiteinerbestimmtenMindestteilnehmerzahl[...]. DasArran-
gementschlief3tVerpflegung,Uber nachtung,Animation, EntertainmentsowiedieNut-
zung der meisten Schiffseinrichtungen ein[...]. Kreuzfahrten sind Rundreisen, auf
denennacheinerimvornhereinfestgelegtenFahrtrouteverschiedeneHafenangelaufen
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Kurator der Ausstellung Cecilio Madanes wéhrend langeren Uberfahrten jeweils
Vortrage Uber einzelne, in der Ausstellungen vertretene Kiinstler*innen Ur die
Passagiertinnen an Bord halt'®

Als weiteres kulturelles Angebot an Bord wird zwei Mal wochentlich eine Extraedr
tion (edicion especiatjer Zeitschri TRIO Noticiero Turistico Ur die Passagier*in-
nen an Bord der M/N Yapeyupubliziert, die vor der Ankun in einem neuen Hafen

im Stil eines Reise Uhrers gegra sche, historische und kultur elle Informationen

164
t

zu den jeweiligen Destinationen beinhaltet.™ Daneben dient die Zeitschri mit

Fotogra en oder mit Berichten von Passagier*innen der Dokumentation des se
zialen Lebens der Reisegeseitha . **°

Die Destinationsbeschreibungen beginnen héchst problematisch stets mit
der Geschichte der Eroberung des jeweiligen Gebiets durch die Européaer*innen.
Eine indigene Geschichte ist nicht prasent. Wie zuvor ausge uhrt, handelt es sich
um Kolonialgeschichte, die in gewissem $ine durch diese Kreuzfahrt unter argen-
tinischer Flagge nachinszeniert wird*® Bei den Beschreibungen der kulturellen
Aspekte der Destinationen allt auf, dass das hteresse in erster Linie den natur-
historischen und archaologschen Artefakten' oder dem Kunsthandwerk gilt.**®
Auf die moderne Kunst an den angesteuerten Orten wird bis auf wenige Ausnahmen

werden,indenendanndieMoglichkeitzuLandausfligenbesteht.[...]DasKreuzfahrt -
schiff ist gleichzeitig Hotel, Transportmittel, Restaurant, Theater und Ort der

Bildung,Unterhaltung,Be gegnungsowieder individuellenundgemeinsamenfFreizeit-
undUrlaubsgestaltung.»ChristianSchéfer, Kreuzfahrten:dietouristische Erobe-
rungderOzeane,Nuirberg1998,7.ZurGeschichtederKreuzfahrt,sieheauchDagmar

Bellmann, «Mikrokosmos an Bord: Der Beginn der modernen Kreuzfahrt», ELVERT/EL-
VERT2018,501-515,undBobDickinson/AndyVladimir,Sellingthe Sea. AnInside

Lookatthe Cruise Industry, New York: Wiley 1997, sowie Birgit Braasch/Claudia

Miiller (Hg), Off Shore. Perspectives on Atlantic Pleasure Travel since the 19th

Century,Zurich2020 .

163 PATB:Baratta, «02 .November1956»,ReisetagebuchBarattal1956/1957.

164 PATB: TRIONoticiero Turistico. Ediciénespecial paralosviajeros querealizan
conTRIO«LAVUELTAALMUNDO» ,Nr. 1-21.Nr. 1bis4 sindSudafrika,Nr. 5und6 In-
diengewidmetund Mahatma Gandhi, der 1948 ermordetwurde. Dar{iber hinauswirdin
Nr. 5einGedichtdesindischenPoeten Tagorezitiert. Nr. 7 informiertiiber Colom -
boimdamaligenCeylonsowieliberVinobaBhave(1895-1982),denspirituellenNach-
folger Gandhis. Nr. 8 berichtet Uiber die 1 6.0lym pi schen Spiele in Melbourne, die
am2 2. November 1956 eroffnetwurden. InNr. 9 wird Uber die Austern pro duktionin
Australien referiert und in Nr. 11 in einem Spezialbeitrag Uber die australische
Migrations  politik. In Nr. 10 wird Uber Jakarta geschrieben, in Nr. 15 Uber Japan.

Nr. 18portraitiertNordamerikaunddruckteinenBerichtiiberHollywood.DieUSAsind
auchThemainNr. 19,20und21.Nr. 13 und14,16 und17 derBordzeitschriftfehlen
imBarattasPrivatarchiv.

165 PATB:.0. A. «Proposnos» TRIONGoticieroTuristico ,Nr. 17,Mai/Juni1956,1.

166 Einige Ausnahmen miissen dennoch festgehalten werden: Inder Bordzeitschrift Nr. 6
wurde eine Art Solidaritatsschreiben der Reisegesellschaftgegen die Zustéande der
ApartheitinSudafrikaveroffentlicht. PATB:LuisPetraglia,«Solidarios», TRIONo -
ticiero Turistico. Edicién especial paralosviajeros que realizancon TRIO<LA
VUELTAALMUNDOS,Nr. 6,1 956,2.IneinemBeitragimNoticieroTuristicoNr. 12wird
allgemein der Umgang mit der indigenen Bevolkerung (hier am Beispiel Tasmaniens)
kri - tischhinterfragt. Aufdieeigene,argentinische Geschichtewirdjedochindie -
semZusammenhangnichteingegangen.PATB:LolaPitaMartinez, «Continuaciéndelas
Conferenciassobrela<VueltaalMundo»», TRIONoticiero Turistico. Edicionespe-

cialparalosviajerosquerealizanconTRIO<LAVUELTAALMUNDO> Nr. 12,1956,4.
167 PATB: LolaPitaMartinez, «GuiaCultural. Ceylan—Colombo», TRIONoticiero Turis-
tico.Ediciénespecialparalosviajerosquerealizancon TRIO<LAVUELTAALMUNDO:,
Nr. 7,1 956,1.
168 Sowird  beispielsweise tiberindisches Kunsthandwerkberichtet. PATB: 0. A «Arte -

saniaindigenaen Indiay Pakistan», TRIO Noticiero Turistico. Edicion especial
paralosviajerosquerealizancon TRIO<LAVUELTAALMUNDO>,Nr. 6,1 956,1.



nicht eingegangen'®® Dies, olschon es durchaus deexposicion otantedhnliche

Ausstellungen an den Destinationen zu sehen gabe. Auch dieser Akt der Abgrenzung
lasst sich mit dem zuvor bereits ewahnten Begri aus der postkolonialen Theorie
desOtherings erklaren™

Als weitere Kulturangebote der Kreuzfahrt werden musikalische, Tanz- und
Schauspielvor iihrungen angeboten!™ Zudem reist eine Filmcrew an Bord der
M/N Yapeyu mit. Es ist vorgesehen, wahrend der Reise zwei Spiel Ime El diablo de
vacaciones un€rimen y Castigo als erste argentinische-italienische Koproduktio-
nen mit Leonardus Film zu drehen'? Die beiden Filme sind laut Bordzeitschri in
inten siver Zusammenarbeit zwischen dem italienischen Filmregisseur und Dreh-
buchautor Ferruccio Cerio (1901-1963) und dem argentinischen Filmproduzenten,
Regisseur und Drehbuchautor Juan Sires (1906-1981) konzipiert worden. Namha e
Schauspielerinnen und Schaspieler der Epoche, darunter der spanische Schau
spieler und Stierkdmpfer Mario Cabré (1916-1991), die anzdsische Schauspielerin
und als Modell arbeitende Ana Maria Cassan (1936-1960) oder die argentinische
Schauspielerin und Sangerin Nelly Panizza (1929-2010), sollen in den Filmen
mitspielen.'™ Ein Team von rund 20 Personen ist ir die technischen Belange
der Dreharbeiten zustéandig™ denn teilweise werden Szenen auf den Decks, in
den Salons und den Kabinen des Schi es aufgenomen.'” Zudem spielen einige
Passagier*innen als Statist*innen mit'"® und auch in den jeweiligen Hafen werden
Szenen aufgenommen?’

Der Filmdreh ist von gro3em Interesse ur die lokale Presse, die in den
jeweiligen Hafen Uber die Ankun des argentinischen Schi s berichten. Unter
der Headline The <Devil> Filmed on Luxury Cruise schreibt die Zeitung The Age aus
Melbourne:

«The <Devil> came to Melbourne yesterday on a round-the-world cruise on the
Argentine liner Yapeyu. The <Devil> is 46-year-old leading Argentine Im star

169 SowirdinNr. 4d erBordzeitschriftalswichtigekulturellelnstitutionenSiidafrikas
dasMuseoNacio naldeBellasArtes,dieMichaelisArtGalleryunddasMuseoKoopmans
deWetinKapstadtgenannt. InNr. 6 wirdim Berichtiiber Indiendas Kunstmuseumin
Cochinerwahnt.InNr. 7 uberColomboimheuti genSriLanka (bis 1972 Ceylon)wird
dasseit1877bestehendeMuseum(heuteNationalmuseum)er wahnt.PATB.o.  A.«Sudaf -
rica», TRIONOoticieroTuristico,Ediciénespecialparalosviajerosquerealizan
conTRIO«LAVUELTAALMUNDO»,1956,Nr. 4,1 ;0. A.«Lalndia», TRIONoticieroTu -
ristico, Edicién especial paralos viajeros que realizancon TRIO «LAVUELTAAL
MUNDO»,1956,Nr. 6,4 ;LolaPitaMartinez,«GuiaCultural. Ceylan—Colombo»,TRIO
NoticieroTuristico,EdiciénespecialparalosviajerosquerealizanconTRIO«LA
VUELTAALMUNDO»,1956,Nr. 7,1

170 SAID20 03/1978,SPIVAK1985.

171 PATB:0. A.,«Laultimahora», TRIO Noticiero Turistico. Edicién especial paralos
viajerosquerealizancon TRIOLAVUELTAALMUNDO>,Nr. 18,1956,3.

172 PATB: 0. A., «Coproduccién», TRIO Noticiero Turistico. Edicion especial para los
viajerosquerealizancon TRIO<LAVUELTAALMUNDO>,Nr. 2,1 956,3.

173 PATB:0. A. «ElencoArtistico»,ebd.

174 PATB:0. A.,«Coproduccién»,ebd.

175 PATB:0. A.,«Unbarcotransformadoenestudioflotante.ElYapeyusirvedemagnifi -
caexperiencia»,ebd.

176 PATB:0. A.,«ElencoArtistico»,ebd.

177 PATB:0. A.,«Filmaciéninternacional», TRIONoticiero Turistico. Edicionespecial
paralosviajerosquerealizancon TRIO<LAVUELTAALMUNDO?,Nr. 7,1 956,2.
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Fernando Ochoa, who playes the lead in a comedy called The Devil on Holiday,
which is beeing Imed on board. Another member of the Company of eight

is 36-year-old bull ghter-actor Mario Cabre, who plays a millionaire. [...]
Also on the ship are 14 members of the leading opera Company in Buenos
Aires the Theatre Colon. They all have small parts in the Im.»"®

Die Dringlichkeit einer Erneuerung der nationalen Filmproduktion verlau ent -
lang der gleichen Argumentationslinie, wie in dem unter anderem durch Squirru
ge uhrten Diskurs zur bildenden Kunst. In der Bordzeitschri wird festgehalten:
«las primeras coproducciones argentino-italianas, abriendo una nueva senda en el
cine nacional, tan necesitado de renovacion¥’

Aus bisher unbekannten Griinden wurden die Filme nicht zu Ende reali
siert.’™® Bis dato ist es auch nicht gelungen, eventuell existierende Filmrollen in
Argentinien oder Italien aus ndig zu machen.*®

Einen Grof3teil der Schi sreisenden miissen die ur die kulturellen Angebote an
Bord zustandigen Personen ausgemacht haben. Neben der Filmcrew, den Schau
spieler*innen und den Sanger*innen des Teatro Colon sind auch zahlkiche Repor-
tersinnen unterschiedlicher Nationen auf der M/N Yapeyu. ¥ Womdglich hatten
viele von ihnen die Absicht, Gber die olympischen Spiele in Melbourne zu berichten.
Mit einem Blick auf die Passagierliste[ 2] sind mindestens ein Fin el der
Persaen an Bord derM/N Yapeyuvermutlich aufgrund eines professionellen Inte-
resses Teil der Weltumrundung und haben keine rein touristischen Absichten. Eine
Vielzahl der Reisenden sind bekannte Personlichkeiten des 6 entlichen Lebens.
Die anderen, die tatséachlich als Tourist*innen unterwegs sind, missen sehr wohl-
habend sein. TheHonolulu Advertiser fasst dies tre end zusammen: «The liner le

178 NP:0.A,«The<DevibFilmedonLuxuryCruise», TheAge(Melbourne) ,6.12.1956,9.
179 «Dieerstenargentinisch-italienischenKoproduktionenwerdeneinenneuenWegimso
emeu erungs bedurftigennationalenKinoerdffnen.»PATB:o. A.,«Coproduccién», TRIO

NoticieroTuristico.EdicionespecialparalosviajerosquerealizanconTRIO«LA
VUELTAALMUNDO»,Nr. 2,1 956,3.

180 PATB:0. A, «Los diarios argentinos comentaronampliamente nuestra Vueltaal Mun-
do», TRIO NoticieroTuristico, Nr. 23,April1957,1.

181 DieserFundwiirdenichtnurfirdieNachbarsdisziplinderFilmwissenschafteneinen
Beitraginder Geschichte des Cine Argentinoleisten, sonderneréffnete alsvisu-
elles Quellenmaterialauchdie Mdglichkeit, die schwimmende Ausstellungbesserzu
rekonstruieren.

182 WieausderNr. 7 derBordzeitschrifthervorgeht, werdenfolgende Journalisttinnen
aufgelistet: «Representantesdediariosy periddicos,yaseaencaracterdeenvia-
dos especiales, correspon sales viajeros, cronistas o colaboradores, participaron
delamisma. —ArgentinaestuvorepresentadaporChasde Cruz(Noticias Gréficas);
Dr.LuisPetraglia(LaPrensa);EmiliaFerreradePetraglia(ParaTi)yR. P.Rafael
Sanchez (ElIPueblo).BrasilporJulioCesarVieiraDosSantos(AGacetade S. Pau-
lo),JosédeAlcantaraBarbosa(ManchetteyAgenciaNoticiosa TelepressdeRio)y
ArsidesVisconti(OGlobodeRio).EIDr.EmilioMarinezGarzaenrepresentacionde
Mejico (El Porvenir de Monterrey). Asistieron ademas vinculados al periodismo de
susrespectivospaises:EnriqueVidaldeChile.[...]AlbertoJarrinJaramillodeEcu -
ador; LuisG. SanRomaneIng. JuanC. Costade Uruguay; Sra. Lourdes Rey de Castro

deOlivares,dePerU; Sra. Margotde Sinaide E. U.deN.América; JanMatthys Gosse
deHolanda,Profe sorJoséNiederldeAustria;WilhelmGiinzeldeAlemania;T. R.Poole
delnglaterraySra.MonicaS.dePooledeNuevaZelandia», PATB:0. A.,«Confrater-

nidadPeriodistica», TRIONoticieroTuristico.Edicionespecialparalosviajeros
querealizancon TRIO«LAVUELTAALMUNDO,Nr. 7,1 956,3.



Buenos Aires in September with 300 wealthy or socially prominent Argentinians on

a round-the world cruise, stopping over for the Olympic games at Melbourne.#*
Auch eine australische Tagezeitung hebt die Tatsache hervor, dass es sich um rei-
che Tourist*innen handelt und prazi siert die Gruppen der Millionar*innen: «The
250 people doing the round cruise on the 11.540-ton Yapeyu include industrials,
businessmen, beef barrons and cattle ranchers — many of them millionaires™¥'

Ein Name auf der Passagier*innenliste allt besonders auf: Elena Faggionato di
Frondizi (1907-1991). Es handelt sich um die zukiin ige First Lady Argentiniens,
die Ehe au von Arturo Frondizi (1908-1995), der 1958 zum Prasidenten Argenti-
niens gewahlt werden wird. Zum Zeitpunkt der Weltumrundung ist er Prasident
der Union Civica Radical (UCR) — der Radikalen Burgerunion Argentiniens. The
Honolulu Advertiser berichtet: «Also on board is Mrs. M. Frondizi, wife of Arturo
Frondizi, president of Argentine’s Radical Party.»* Inwiefern staatliche Interessen
im Zusammenhang mit dieser Weltumrundung und der schwimmenden Ausstellung
als signi kanter Teil dieser bizarr anmutenden Kreuzfahrt stehen mégen, soll im
folgenden Kapitel beleuchtet werden.

183 NP:o. A.,«ShipTreatment FailstoExcite Argentinians», TheHonoluluAdvertiser,
13.01.1957,2.

184 NP:o. A.«TheDevibFilmedonLuxuryCruise» TheAge(Melbourne) ,6.12.1956,9.

185 NP:0.A, «Argentine ShipComing», The HonoluluAdvertiser ,08.01.1957,7.
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[ 2] Noéminadelospasajerosqueintegranelviajede «LAVUELTAALMUNDO»
listeder«VueltaalMundo»M/NYapey(,1956/1957.

,Passagiertinnen



[ 2] Nominadelospasajerosqueintegranelviajede «LAVUELTAALMUNDO»
listeder«VuelttaalMundo»M/NYapey(,1956/1957.

,Passagier*innen
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24 Kunst als 34°41'25"N 135°11'4470,

Mittel der KOBE, 24.12.1956, 8.15 UHR:

Kulturdiplomatie Am Uhen Morgen &hrt die M/N
Yapeyu in den Hafen der japanischen

Grof3stadt ein. Die argentinischen
Passaier*innen stehen an Deck und winken den Schaulustigen zu, die in den Hafen
gelaufen kommen, um mit eigenen Augen zu sehen, was die Zeitungen in den letzten
Tagen grolR angekindigt hatten: Zum ersten Mal in der Geschichte Japans erreicht
ein Touristenschi aus Argentinien den Hafen von Kobe. Die stadtische Musikka-
pelle begrii3t das argentinische Schi feierlich. In einer Zeremonie Uberreicht der
Birgermeister von Kobe dem Kapitan der M/N Yapeyu symbolisch einen Schliissel

186

zur Stadt und halt eine Willkommensrede.™ Die lokale Presse dokumentiert dieses

historische Ereignis®*” Danach setzen die argentinischen Tourist*innen der M/N
Yapeyu zum ersten Mal Fu3 an Land. Die Straen in Hafennéhe sind festlich mit
Fahnen geschmuckt. Auf einem grof3en, Uber die StraRe gespannten Banner steht

in japanischer und spanischer Sprache «BIENVENIDA M/S YAPEYU» .2

Das folgende Unterkapitel steht im Zeichen der Kulturdiplomatie, in dessen Kon-
text die argentinische Weltumrundung und damit die primera exposicién otante de
cincuenta pintores argentinos einzuordnen i$t? Wie bereits aufgezeigt, spielt die
Etablierung von wirtscha lichen und kulturellen Beziehungen an beinahe allen
Destinationen entlang der Route der M/N Yapeyu eine bedeutende Rolle. 1956, nach
dem Sturz Perdns durch die Revolucion Libertadora im September 1955 — also ein
Jahr vor der Weltumrundung —wird sowohl in der Auf3enpolitik, der Wirtscha als
auch in der Kultur eine internationale Vernetzung angestrebt, die sich positiv auf
die Entwicklung und den sozialen Wohlstand des eigenen Landes auswirken sdft®
Auch die nach dem Zweiten Weltkrieg zum Teil belasteten zwischenstaatlichen
Beziehungen sowie die ambivalente Wahrnehmung Argentiniens in der Welt galt

186 PATB:0. A.«Bienvenida Japonesa», TRIONoticiero Turistico. Edicionespecial para
losviajerosquerealizancon TRIO<LAVUELTAALMUNDO»>,Nr. 15,1956,3.
187 DiesstehtzumindestsoinderBordzeitschrift. Ebd.Japanische Tageszeitungenkonn -

teichleiderkeinekonsultieren.

188 «HERZLICH WILLKOMMEN M/S YAPEYU». Die Beschreibung sttitzt sich auf eine Fotogra -
fieaus TeresaBarattasAlbumderWeltumrundung. PATB: Baratta, Mivueltaalmundo
1956-1957 «Yapeyu», Fotoalbum,1956/1957.

189 «Cultural Diploma cy» ist ein komplexer Begriff, der leicht divergierende Bedeu -
tungenvereintundoftalsSynonymfurOffentlichkeitsarbeit, Kulturaustauschoder
Propaganda gebraucht wird. GIENOW-HECHT/DONFRIED 20104, 13. Studien zur Kultur-
diplomatie untersuchen den Austausch von Ideen, Informationen, Werten, Systemen,
TraditionenoderUberzeugungeninallenAspektenderGesellschaft—seidiesinder
Kunst,imSport,inderWissenschaft,derLiteraturoderMusik.Ebd.,21.

190 ROMERO 207, 165ff; NAVARO 2010, 23ff. Zu den Internationalisierungsstrategien
zahlteunteranderemaucheineengereKooperationmitdenUSAunddenWestmachtenim
KaltenKrieg. SoschlosssichArgentinienbeispielsweise 1956 derWeltbankunddem
Internationalen W&hrungsfonds (IWF) an. Ricardo Aroskind, «El pais deldesarrollo
posible», Daniel James (Hg.), Nueva Historia Argentina. Violencia, proscripcion
yautoritarismo: 1955-1976 ),BuenosAires2007,63-116,78ff.



[ ] FotoalbumvonTeresaBaratta,
Mivueltaalmundo1956-1957

«Yapey(» ,1956,  Banner«Bien
VenidaM/SYapeyU»,inKobe1956.

es auf diesem Weg entsprechend zu verbessetfl. Die Kulturdiplomatie erschien
da Ur das geeignete Mittel.

Der Einbezug von Personen in staatlicher Vertretung oder Personen des
0 entlichen Lebens in die rahmenden Veranstaltungen der argentinischen Wander-
ausstellung wird am Destinationsort Japan besonders deutlich. Daher konzentriere
ich mich im Folgenden exemplarisch auf den kulturdiplomatischen Austausch
zwischen Japan und Argetinien. Ich gehe derFrage nach, inwiefern staatliche
Interessen im Zusammenhang mit der Organisation der speziellen argentinischen
Wanderausstellung stehen. Zudem erléautere ich, aufgrund welcher Merkmale die
Ausstellung als kulturdiplomatisches Unterfangen zu verstehen ist.

Die Quellen, die ich Ur die Rekonstruktion der kulturdiplomatischen As -
pekte zusammentragen konnte, sind agmentarisch. Zum einen stammen sie aus
den Beschreiburgen der Bordzeitschri TRIO , zum anderen geben Fotogra en und
Berichte in der argentinischen Zeitschri El Hogar Aufschluss. **? Dariiber hinaus

191 EinGrundfiirdasschlechteAnsehenArgentinienswahrendderAmtszeitPerénsinder
internationalenWahrnehmungwarderVerdacht,dassdieargentinische Regierungmit
NSDAP-Mitglieder*innenkooperierte. MEDING/ISMAR2008.SchonzuBeginnderKriegs -
jahregabsichArgentinienoffiziellneutral,sympa thisiertejedochmitdenAchsen-
méchten.  ErstgegenEndedesKriegesunterstutzte Argentiniendie Allierten—und
erklartesomitauchJapandenKrieg. CARRERAS/POTTHAST2013,17 7ff.Dieau3enpoli-
tischenBeziehungengaltesalsoinmehrfacherHinsichtzubereinigen.

192 InwiefernbeiderRealisierungderschwimmendenAusstellungauchdie Regierung Ar -
gentiniensbeteiligt war,istschwierigzurekonstruieren. Die AkteNr. 175.119/56
mitdem Betreff «Flota Argentina de Navegacion Ultramar» im Ordner der Unterlagen
desMinisteriode RelacionesExterioresy CultoderJahre1951 bis1957imArchivo
Cancilleria(Ministerium firauswértige Angelegenheitenund Kultur,im Archivdes
Auswartigen Amts), nachderichmehrere Tage suchte unddie bestimmtmehr Auskunft
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zeigen Dokumente aus dem Archiv der Galeria Pizarro (Fundacién Espigas) einen
weiteren Aspekt des kulturellen Austauschs zwischen Argentinien und Japan auf.
Im Gegenzug zur exposicion otanten den Hafen Japans fand rund ein halbes Jahr
spater in der Galerie Pizarro in Buenos Aires eine von Japan ausgehende Ausstel-
lung statt.

Wie aus der Bordzeitschri TRIO hervorgeht, wird die Ankun des argentinischen
Schi s in Japan besonders zelebriert:

«El recibimiento que nos ha dispensado Kobe no ha tenido precedentes en
nuestro viaje. Es un recibimiento colectivo, en el que se han unido autorida-
desy pueblo. [...] Fue la primera, la visita o cial del sefior Gobernadory del
sefior Intendente de la ciudad de Kobe, que concurrieron protocolarmente a
la nave acomparfados por el sefior Cénsul Argentino y el sefior Trio. Al hacer
uso de la palabra, el sefior Gobernador se re ri6 a la gran trascendencia de
esta visita al Japon, por ser la primera vez en la larga historia del pais, que
un barco argentino de turismo llega a sus puertos, y trae tan gran nimero

de visitantes.»*

Die Anwesenheit von Vertreter*innen des argentinischen und japanischen Staa
tes bei der BegruRungsfeier — des Gouverneurs und des Birgermeisters von Kobe
sowie des argentinischen Konsuls in Kobe — zeugen von der Wichtigkeit dieses
internationalen Anlasses.

Auch wenn die gesamte Schi sreise als diplomatisches Unterfangen verstan
den werden kann, so ist es doch die schwimmende Ausstellung, die den passenden
Rahmen Ur o zielle Emp ange bietet. Bereits an der Vernissage der exposicion

otante im Hafen von Buenos Aires im September 1956 sind der japanische Bet
scha er in Argentinien, Takajiro Inoue, *** und dessen Frau unter den geladenen
Gasten, wie Fotogra en in der «Coctel»-Sparte der argentinischen Zeitschri El
Hogar zeigen( 121 .*

Die neuere Forschung ordnet internationale Kunstausstellungen o in den
Kontext der Cultural Diplomacy ein — indem sie als Propaganda, Raum (r diploma

Uberdieinvolvierten ParteienunddieauRenpolitischen Absichtenhéttegebenkon-
nen,warleiderleer.

193 «DerEmpfang, derunsinKobebereitetwurde, waraufunsererReisebeispiellos.Es
wareinkollek tiverEmpfang,derVertreterderBehdrdenunddieBevolkerungverein-
te.[...JEswarderersteoffizielleBesuchdesGouverneursunddesBurgermeistersder
StadtKobe,durchdendasSchiffinBegleitungdesargentinischenKonsulsundHerrmn

Triowillkommengehei3enwurde.InseinerRedewiesderGou ver neuraufdiegrof3eBe-
deutungdiesesBesuchesfiirJapanhin,daesdasersteMalinderlangenGe schichte
des Landesist, dass einargentinisches Touristenschiffin seinen Hafen ankamund
einesogroflReZahlvonBesucher*innenmitbrachte.» PATB: 0. A.,«BienvenidaJapone -

sa», TRIO Noticiero Turistico. Edicién especial para los viajeros que realizan
conTRIO«LAVUELTAALMUNDO>,Nr. 15,1956,3.

194 DiebiografischenDatenvonTakajirolnouesindnichtbekannt.

195 BCN.HR:0. A.,«Coctel»,EIHogar Nr.  2447,12.10.1956,110.



tische Beziehungen oder als Medium zur Forderung des kulturellen Verstandnisses
interpretiert werden. ' Nach der Historikerin Gienow-Hecht kann die Struktur
einer Einrichtung Ur Kulturdiplomatie sehr heterogen sein und auch diplomatische
Aktivitaten zivilgesell scha licher Akteur*innen umfassen, die im Namen einer
Nation versuchen, eine Verandeung in den AuRenbeziehungen herbeizu tihren-”
Denn im Unterschied zu anderen Formen der Diplomatie — so Gienow-Hecht —
kommt die Kulturdiplomatie nur schwer ohne nichtstaatliche Akteur*innen wie
beispielsweise Kiinstler*innen oder Kurator*innen aus. Diese haben ihrerseits
eigene, moglicherweise divergierende Wiinsche, politische Einstellungen, Absichten
und Ziele, wodurch sich die staatlichen Interessen vervielfachen'*

Es ist anzunehmen, dass dies alles auch auf die Personen zutri , die in die
schwimmende Ausstellung involviert sind. Es muss jedoch betont werden, dass
eine De nition dessen, was in Argentinien in den Jahren 1956/57 als staatlich le-
gitimiert gelten kann, aus heutiger Sicht grundsétzlich schwierig zu beantworten
ist. Die Regierung und die staatlichen Reprasentant*innen jener Jahre sind de
facto nicht o ziell durch das Volk gewahlt, sondern bestehen aus selbsternannten
Machthaber*innen der sogenannten Ubergangsregierung und den von ihnen ein-
gesetzten Vertretertinnen.'®

Die beteiligten Kinstler*innen missen selbst nicht tber die genauen Hin-
tergriinde und weiteren Intentionen der Schi sreise informiert gewesen sein. Wo-
madglich sind sie einfach zu ieden darlber, ihre Kunst irgendwo in der weiten
Welt zu wissen, und steuern daher ihre Werke bei. Ahnlich mag dies im Fall der
involvierten Galerien sein: Von der Aussicht geleitet, im Ausland einige Arbeiten zu
guten Preisen zu verkaufen, hatten sie nichts gegen die Kooperation einzuwenden.
Der Kurator der Ausstellung Madanes verscha sich mit der Organisation und
der Durch tihrung der schwimmenden Ausstellung eine dringend benétigte neue
Anstellung und kann ur rund ein halbes Jahr von der Bild &che der Hafenstadt
verschwinden. Zudem mag er darauf ho en, sich wahrend der Reise sowohl inter
national, als auch mit den meist wohlhabenden argentinischen Passagier*innen
an Bord zu vernetzen.

Weitere unterschiedliche Intentionen hinter der schwimmenden Ausstel -
lung kdnnen exemplarisch anhand der Vernissage-Fotogra en deexposicion otante
verdeutlicht werden [12]. Der Fokus dieser Abbildungen liegt klar auf den Orga
nisator*innen der schwimmenden Ausstellung und den geladenen Gasten. Neben
dem bereits erwdhnten Schnappschuss des japanischen Botscha erpaars wurde

196 DievondenKulturhistorikerinnenLyndaJessupundSarahSmithherausgegebeneNummer
CuratingCulturalDiplomacyderZeitschriftJournalofCuratorialStudiesvereint
Betrége,diesichderkuratori schenDimensionderKulturdiplomatiewidmen.JESSUP/
SMITH20 16.SieheauchzumBeispiel WALLIS1994/1991.

197 GIENOW-HECHT2@.0,10.

198 Ebd.

199 QUESADA2®7,9.
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eine Tischrunde —wohl Pasagier*innen und in der Hafenstadt bekannte Personen
des 6 entlichen Lebens — abgelichtet. In der Bildunterschri sind sie namentlich
erwahnt.? Auf einer weiteren Fotogra e posieren die beiden Schauspielerinnen
Diana Ingro (1926—-2017) und Mirtha Legrand (*1927) neben Anibal Lezam&" Als
prominente Personen mussen sie Ur eine Vietahl von sozialen Events eingeladen
gewesen sein. Rafael Squirru, auf dessen Text im Ausstellungskatalog ich bereits
eingegangen bin, halt auf der Fotogra e eine Rede. Er vertritt als Direktor des
neu gegriindeten Museums eine staatliche Institution, selbst wenn die Griindung
vermutlich in erster Linie auf seine private Initiative zuriickzu Uhren ist und es
ungeklart bleibt, woher die (r die Museumsgriindung notwendigen nanziellen
Mittel kamen. ** Eine weitere Person in staatlicher Funktion ist der Kultursekre-
tar der Stadt Buenos Aires Oscar Puiggrés (1918-2010), der auf der Fotogra e die
Ausstellung er6 net [12] .2

O sind bei internationalen Ausstellungen im Rahmen der Kulturdiplomatie
auch privatwirtscha liche Unternehmen involviert, indem sie beispielsweise als
Sponsoren au reten.?® So kann einer Randinformation im Katalog der schwim
menden Ausstellung entnommen werden, dass die Bilder an Bord der M/N Yapey(
versichert sind. Die Kosten dieser Versicherung wurde durch die Firma La Berna-
lesaiibernommen [ 71 .**® Es handelt sich dabei um eine bedeutende Textilfabrik in
Bernal bei Quilmes, einem Vorort von Buenos Aires®

Die Tourismusorganisation TRIO, auf die die Realisierung der argentini
schen Weltumrundung zurtickgeht, ist ein privates, von Palmiro Trio geleitetes
Unternehmen. Das von TRIO gecharterte Schi jedoch, die M/N Yapeyu, zahlte
unter der vorherigen Regierung zum Stolz der staatlich-peronistischen Reederei
Dodero.Nach dem Sturz Peréns ging die M/N Yapey@n die argentinische Linien-
reederei FANU uber.®’

200 Namentlichhandeltes sichumLeonor P.de Gémez Cadre, EstelaCordiviola, DoraM.
de Gomez Bas, Maria S. de Menasché, Alberto Lopez Polo, Augusto Mario Delfino und
MarceloMenasché.BCN.HR:o. A.,«Coctel»,EIHogar Nr.  2447,12.10.1956,110.
201 DiebiografischenDatenzuLezamasindnichtbekannt.

202 DasGriindungsdekretdes MuseodeArteModernowirdam11.April1 956durchdieStadt -
verwaltungvonBuenosAiresunterzeichnetundbestétigtsomit, dassessichumeine
offentlichekulturelleEinrichtungderargentinischenHauptstadtBuenosAireshan-
delt. MAMBA: DecretodelaCreaciéndelMuseode ArteModernodeBuenosAires 1956.

203 UberPuiggrésBiografieistwenigbekannt.

204 WALLIS19 94/1991,277.

205 MAMBA:Squirrul9  56.

206 Die19 34gegriindete TextilfabrikLaBernalesa bestehtbis 1978, hatzujenerZeit
einegroleinter nationale Bedeutungundbeschaftigtiiber5.0 00AnNgestellte.Neben
dem Griinder und Firmeninhaber Alberto Gaby Salomén sind die britischen Unterneh-
mer Le6n und Nissin Pitchon sowie Vitalis Sidisin der Geschéftsfiihrung. Weitere,
mitderFirmainVerbindungstehendeNamen, dieinderRegierungvonArturoFrondi-
ziwichtige Posteninnehabenwerden, sind Jorge Wehbe und Roberto Alemann. BOSSIO
2001,3ff.,online-Sieheauch:https://bafilm.gba.gob.ar/locaciones/la-bernale-
sal. Einem Zeitungsbericht zufolge belauft sich die Versicherungssumme der Werke

aufinsgesamt3'000°000 $.NP :HonoluluStar-Bulletin,17.12.1956,18,0. A, «Film
Company,ArtExhibitDue Jan.5 onLatin Ship».Dassdie Textil firmaauchsonstauf
irgendeine Weise mit der argentinischen Kulturszene in Verbindung gestanden hat,

belegen Annonceninder Zeitschrift El Hogar, worin LaBernalesa ganzseitige far-

bigeWerbungendruckte.BCN.HR:EIHogar2439-2443,1956.
207 AGN.Al:Acta  SecretaNr.  115,«1.Excursionvapor<Yapey(> Vueltaalmundo—Agen-
cia<Trio»», Dodero. Actas Secretas No. 100al127 ,1956;Indeninternationalen



Der Name des Schi es der argentinischen Weltumrundung, M/N Yapeyd,
verweist auf die argentinische Nationalgeschichte: Yapeyu — urspriinglich ein Begri
der indigenen Sprache Guarani — ist als Geburtsort des argentinischen Unabhangig
keitskampfers José de San Martin (1778-1850) bekanftf. General San Martin gilt
als eine der wichtigsten Figuren der sidamerikanischen Unabhangigkeitsbewegung
und als bedeutendster Nationalheld in Argentinien.®

Den unterschiedlichen Interessen der involvierten Akteur*innen kann die tber -
geordnete Absicht zugeschrieben werden, ein méglichst positives und attraktives
Bild der Nation zu vermitteln. Zweck der argentinischen «Vuelta al Mundo» sowie
der schwimmenden Ausstellung ist demnach eine Art Sympathiewerbung r das
eigene Land. Die in diesem Zusammenhang erfolgende Mobilisierung der Kunst Gr
Ubergeordnete politische Zwecke ist als typisches Merkmal der Cultural Diplomacy
zu verstehen°

Mit Verweis auf Andersons Aus thrungen zurNation Building kann hier am
argertinischen Beispiel beokachtet werden, dass mit der Weltumrundung unter
argentinischer Flagge ein neues und modernes Bild des Nationalstaats présentiert
werden moéchte, zugleich aber auf vermeintlich traditionelle Narrationen zurlick -
gegri en wird. Dies zeigt sich nicht blof3 im Namen des Schi s, das auf die argentt
nische Nationalgeschichte verweist. Das Schi kann in Anlehnung an Hobsbawm
und Ranger ideolaiekritisches Konzept der <erfundenen Tradition> als nationales
Symbol Argentiniens gelesen werden. Es eignet sich besonders, um ein neues, inter

nationales und welto enes Image Argentiniens zu prasentieren und dieses zugleich

mit der Konstruktion einer retrospektiv projizierten Tradition zu legitimieren. %

Paradigmatisch Ur das Schi als vermeintlich konstitutives Element der
argentinischen Geschichte ist die Anekdote Giber den mexikanischen Schri steller
Octavio Paz (1914-1998), wonach dieser — so Lena Geuer — ge&uf3ert haben soll: «los
mexicanos desciemlen de los aztecas; los peruanos de los incgdps argentinos de
los barcos.$" Die hichst problematische und falsche Aussage, die Mexikaner*innen

Zeitungsberichten Giberdie argentinische Weltumrundungistdennochvon Doderodie
Rede.NP:o. A, «Argentine ShipComing», TheHonoluluAdvertiser ,08.01.1957,7.

208 DaskleineDorfliegtinderProvinzCorrientes,demNordostenArgentiniens.Guara-
niisteineindigene Sprache, dieunteranderemindieserRegiongesprochenwird.

209 CARRERAS/POTTHAST 20, 6 2ff. Die zentralsten Stral3en und Platze der argentini -
schen Stadte sind nach ihm benannt—so auch die Plaza San Martin im Zentrum von
BuenosAires.

210 GIENOW-HECHT2.0,JESSUP/SMITH2016,JenniferMcComas,«ModernArtandGermanRe -
construction: American Curatorial Interventions in Postwar Berlin», JESSUP/SMITH
2016,290-311,WALLIS1994/1991.

211 Eric Hobsbawm  und Terence Ranger (Hg.), The Invention of Tradition, Cambridge
2014/1984. Sie definieren die «Invention of Tradition» folgendermaf3en «Invented
traditionistakentomeanasetofpractices,normallygovernedbyovertlyortacit -
lyacceptedrulesandofaritualorsymbolicnature,whichseektoinculcatecertain
valuesandnormsofbehaviourbyrepetition,whichautomaticallyimpliescontinuity
withthepast.Infact,wherepossible theynormallyattempttoestablishcontinui -
tywithasuitablehistoricpast.»Ebd., 1. Die<Nation>selbstunddamitzusammen-
hangend Nationalismus, Nationalstaat, nationale Symbole und Geschichten sind als
erfundeneTraditionenzuverstehen,dasieaufsozialenKonstruktionenberuhen,die
ofteinerAbsichtfolgen.Ebd.,13.

212 GEUER2022,65.
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stammten von den Aztek*innen und die Peruaner*innen von den Inkas ab, aber
die Argentinier*innen kdmen von den Schi en, ne giert die indigene Vergangen
heit Argentiniens und die in der zweiten Hal e des 19. Jahrhunderts systematisch
betriebene Ausrottung eines GroRteils der indigenen Bevikerung.?® Die Aussage
uhrt jedoch die in Argentinien sehr prasente Migrationsgeschichte vor Augen,
in der Schi e, die den Atlantik Gberqueren, eine zentrale Rolle einnehmen. Ar-
gentinien gilt als Siedlerkolonie, die sich dartiber de niert, dass in der kolonialen
Geschichte Siedler*innen aus den européaischen Metropolen auswanderten, um
eine neue Gesellscha in einem vermeintlich als leer und ei imaginierten Gebiet
zu scha en?* Das Argentinien, das mit der M/N Yapey( reprasentiert wird, soll
sowohl als neu als auch als historisch aufgefasst werden.

In der schwimmenden Ausstellung kann eine Diskrepanz zwischen dem for
mulierten Anspruch, durch die Kunst ein neues Bild Argentiniens zu prasentieren,
und dem, was tatsachlich gezeigt wird, beobachtet werden: Wie die Zeitschri El
Hogar berichtet, wird die schwimmende Ausstellung im Hafen von Kobe von einer

Gruppe Studierender besucht**®

Eine Fotogra e zeigt Cecilio Madanes gemeinsam
mit Student*innen an Bord der M/N Yapeyu. Er stitzt ein groRformatiges Ge-
malde in einem schweren Holzrahmen auf dem Boden ab, das jedoch nur zum Teil
erkennbar ist. Das Bild zeigt eine landliche Szene mit Gauchos und einem Pferd
1. Vermutlich ist es Al edo Gramajo Gutiérrez (1893-1961) zuzuschreiberf*®
Interessanterweise balient dieses Werk genau jene nationalen Stereotypen, die
Squirru im Vorwort des Ausstellungskatalogs als tiberholterklart. Madanes aber
scheint bei seinen ge Uhrten Rundgangen durch die Ausstellung auf die altbewahr

ten Narrative zuriickzugreifen.

Schi e spielen seit Anbeginn der diplomatischen Beziehungen zwischen Argenti-
nien und Japan eine bedeutende Rolle: Nach Angaben der japanischen Botscha in
Buenos Aires gilt die Unterzeichnung eines Freundscha s-, Handels- und Schi-
fahrtsvertrags im Jahr 1898 als Startpunkt der internationalen Kooperation?*®

213 CARRERAS/POTTHAST 2@0,96ff. Zursobezeichneten «Conquistadel Desierto»—«Er-
oberungderWiiste»inderGeschichte Argentinienssiehe OsvaldoBayer, Historiade
lacrueldadargentina: JulioArgentinoRocayelgenocidiodelos pueblosorigi-
narios,  BuenosAires2010.

214 LUTHIu. a.20 16,3.Zur Thematik der Siedlerkolonien aus postkolonialer Perspek-
tive, siehe BATEMEN/PILKINGTON 2011. Bereits der Name der Stadt Buenos Aires hat
seinenUrsprungausdemVokabularder Seefahrer*innen. Ergehtaufdie Eroberung—
die«Conquista»—derLa-PlataRegionzuBeginndes16.Jahrhundertsdurchdie Spa-
niertinnenzuriick.MitderBezeichnungPuertodeNuestraSefiorade SantaMariadel
BuenAiresolitedieSchutzpatroninderSeeleutefiirdievorteilhaftenWindverhalt -
nissewahrendderUberfahrtgehuldigtwerden. CARRERAS/POTTHAST2010,15.

215 FE.AGP:ElsaJascalevich, «ElJaponenelcolory asombrodesusniﬁos»,ElHogar,
Nr. 2475,10.Ma11957,70.
216 DasAuktionshausSarachagainBuenosAiresstellte20 13Abbildungenderzuverstei -

gemdenWerkeinsInternet. Darunterwardas\WerkvonAlfredoGramajoGutiérrez,das
als das aufder Abbildung mit Madanes identifiziertwerden kann: https:/Aww. pin-
terest.ca/msarachagasubastas/subasta-noviembre-2013 1.
217 GramajoGutiérrezwirddartiberhinausinRicardoRojasEurindia alsParadebeispiel
aufgefihrt. ROJAS1924,315.
218 Emba]ada enJapon, 13 .07.2023, https://ejapo.cancilleria.gob.ar/es/content/
istoria-0.



[ 4] El saJascalevich,«ElJaponenelcoloryasombrodesusnifios»,in:EIHogar s
Nr. 2475,10.Mai1957,70 (Detail), Centrode EstudiosEspigas(UNSAM)-Fundacion
Espigas,BuenosAires.

Wahrend des russisch-japanischen Krieges im Jahr 1905 trat Argentinien die beiden
Kriegsschi e Rivadavia undMoreno an Japan ab, die unter den Namen Nisshin und
Kasuga in der Schlacht von Tsushima eine wichtige Rolle spielten. Die bilateralen
Beziehungen zwischen Japan und Argentinien seien — so die Information der japa-
nischen Botscha — durch die japanischen Einwander*innen nach Argentinien und
einen regen Handel zwischen den beiden Landern gestérkt wordeR'® Obschon die
diplomatischen Beziehungen wéahrend des Zweiten Weltkriegs abgebrochen wurden,
hat die argentinische Regierung unmittelbar nach Inkra treten des Friedensver-
trags von San Francisco das Schi Rio Ilguazu mit Lebensmitteln und Hilfsgitern
nach Japan geschickt?

Im Jahr 1961 — rund drei Jahre nach der Ankun der M/N Yapeyuim Hafen
von Kobe — wird mit Arturo Frondizi erstmals ein argentinischer Président in Be-
gleitung einer Gescha sdelegation Japan besuchenym einen neuen Freundscha s-,
Handels- und Schi fahrtsvertrag sowie ein Migrationsabkommen zu unterzeich-
nen.?* Im Dezember 1956, als das argentinische Schi mit der zukiin igen First

219 Ebd.

220 DerFriedensvertragvonSanFranciscoschloss19 51dieFriedenskonferenzabundbe -
endetedieimKontextdesZweitenWeltkriegserfolgteBesatzungJapans.Wahrenddes
ZweitenWeltkriegszahlteJapanzudenAchsenmachten.ArgentiniensPositionwarof-
fiziellneutral,inderRegierungbefandensichjedocheinigefaschistischeundna-
tionalsozialistische Sympathisant*innen. TERAN2019,259.

221 https://ejapo.cancilleria.gob.ar/es/content/historia-0 .Obl 956bereitsoffiziel -
leVertragezumkulturel lenAustauschzwischenArgentinienundJapanvorlagen,kann
aktuellnichtrekonstruiertwerden. Dass jedoch zukuinftig offizielle Abkommenden
KulturaustauschzwischendenbeidenNationenregelnwer den,zeigteinSchreibenin
Squirrus Nachlass aus dem Jahr 1 961: Wahrend seiner Amtsperiode als Direk tor fur
kulturelleBeziehungenwurdederEntwurfeines«AcuerdoCutural»ausgearbeitet,der
zwecks des Staatsbesuchs des argentinischen Prasidenten Frondizi der japanischen
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Lady Elena Faggionato di Fromlizi an Bord den japanischen Hafen erreicht?? ist
Arturo Frondizi noch nicht Prasident Argentiniens. Er amtiert als Prasident der
Partei UCR — Unién Civica Radical, der radkalen Burgerunion — und wird rund
ein Jahr spater, im Februar 1958 o ziell zum argentinischen Préasidenten gewahlt.
Zum Zeitpunkt der Weltumrundung steht er mitten in den Wahlkampfvorberei -
tungen.?® Fir seine Prasidentscha swahl geht Frondizi einen Kompromiss mit
dem gesturzten Prasidenten Perdn ein, der sich zu diesem Zgiunkt im Exil in der
Dominikanischen Republik be ndet. Der Exprasident emp ehlt seiner noch immer
sehr grof3en Anhangerscha , die in den Wahlen davor als Ausdruck des Widerstands
leere Stimmzettel abgegeben hatte, Ur Frondizi zu stimmer??* Dies Uhrt dazu,
dass Frondizi 1958, als Kandidat der UCRI unter dem Slogan «Integration und
Entwicklung» mit Unterstiitzung aus diversen Bereichen wie der Arbeiter*innen-
scha, von Gescha sleuten, Intellektuellen sowie kirchlichen und militarischen
Sektoren, die Wahlen gewinnt.?® Er wird wéahrend seiner Amtszeit den Fokus auf
die Erneuerung der argentinischen In astruktur, den Au au einer nationalen
Industrie und die Stabilisierung der Wirtscha legen. %

Aus welchen Grinden die zukin ige First Lady Elena Faggionato di Fron-
dizi die Reise antrat, kann momentan nicht rekonstruiert werden. Es ware jedoch
nicht das erste Mal in der Geschichte Argentiniens, dass die Prasidentengattin — in
diesem Fall die zukiin ige — eine auRenpolitisch bedeutende Funktion einnimmt.*

Wenn auch handfeste Beweise Ur die Bestatigung einer moglichen These
fehlen, so moéchte ich dennoch die Beobachtung festhalten, dass viele mit der argen
tinischen Welt umrundung in Verbindung zu bringende Personen in der zukin igen
o ziellen Regie rung unter Frondizi eine leitende Funktion einnehmen werden.
Der Kultursekretar Puiggros beispielsweise wird zum Minister (r Arbeit und so-
ziale Sicherheit?*® Jorge Wehbe und Roberto Alemann aus der Gesché sleitung

Regierung zur Unterzeichnung vorgelegt wurde. AIIAC.FS: Entwurf Kulturabkommen
zwischenArgentinienundJapan, TelegramaOrdinarioRecibido: Tokio,23.11.1961.

222 PATB: TRIOS. R.LViajesyTurismo,TabellarischeAuflistungderRoute M/NYapeyd,
1956/1957.

223 Diel8 89gegriindeteUnionCivicaRadicalistdieéltesteParteiArgentiniens.1956
istdie UCRinzwei Lager geteilt: Frondiziist Kandidat der Unién Civica Radical
Intransigente (UCRI),wahrendRicardoBalbindie GegnerinderUnion CivicaRadi-
caldelPueblo(UCRP)versammelt. ROMERO2017,164.DieUCRInimmteineoppositio-
nelleHaltunggegenuberderaktuellenUbergangsregierungein,indemdie Parteider
Regierungvorwirft,volksfeindliche Politikzubetreiben. Ebd., 16 4ff.

224 CARRERAS/POTTHAST203,208ff.

225 Ebd.;ROMERO20 17,165.

226 Wahrend Frondizis Amtszeitwerden soziale Spannungen zunehmen. Diese sindiners -
ter Linie auf die Unmdglichkeiteines Dialogs zwischen Peronisttinnen und Antipe -
ronist*innenzurtickzufiihren. CARRERAS/POTTHAST2013,208ff.

227 Essei andieserStelleaufPerénsGattinEva(Evita)Perdn(1919-1952)verwiesen,
die sowohlinnen politisch als personliche Vertreterin des Présidenten eine Ver -
mittlungsfunktionzwischenderRegierungundderArbeiterschaftinnehatte,alsauch
Argentinienau3enpolitischinStellvertretungdesPrésidentenreprésentierte. Die
Auslandsreise, die 1947 nach Europafilhrte, giltals Hohepunkt. Siehe beispiels-
weise Felipe Pigna, Evita, realidad y mito. La biografia definitiva de la mujer
masamadaymasodiadade Argentina,Barcelona2013.

228 0. A,«A los91afios.Falleci6elpoliticoyexministroOscarR. Puiggros», LaNa-
cion, 25.02.2010, (https:/AMww.lanacion.com.ar/cultura/fallecio-el-politico-y-
ex-ministro-oscar-r-puiggros-nid 1236901).



der Textil rma La Bernalesa, die grof3ztigig die Versicherung Ur die Kunstwerke
an Bord sti en, werden wichtige Posten im Wirtscha sministerium innehaben. **°
Der Museumsdirektor Squirru wird von 1960 bis 1962 als Direktor des Auf3enmi-
nisteriums (r kulturelle Beziehungen o ziell als Staatsangestellter im Dienste der
Kulturdiplomatie stehen und beispielsweise Ur die argentinischen Sendungen an

die Biennale in Venedig zustindig seirf®

Bezeichnend (r kulturdiplomatische Aktivitaten ist, dass auf eine Initiative in
einem Land o eine Gegeninitiative folgt, indem sich die andere Nation als Gast-
geberin revanchiert. Dies ist auch im Anschluss an die exposicion otante der Fall:
Im Mai 1957, als die M/N YapeyuUbereits wieder von der Weltumrundung nach
Buenos Aires zuriclgekehrt ist, ndet in der Galeria Pizarro eine von Japan aus
gehende Ausstellung statt. In der Tageszeitung Noticias Gra cawird explizit he-
rausgestrichen, dass es sich um einen kulturdiplomatischen Anlass handelt: «Con

asistencia del embajador del Japén en Buenos Aires, y altos funcionarios de dicha

misién diplomatica, se inaugurara esta tarde [...] una exposicion de pintura de nifios
japoneses, en la Galeria Pizarro®

Es mag erstaunen, dass die von der japanischen Botscha in Buenos Aires
unterstitzte Ausstellung Kinderbilder zeigt, die durch Madanes wahrend des Auf
enthalts der M/N Yapeyt in Japan ausgewahlt worden sind® Diese Art der Gegen
ausstellung mutet seltsam an, wirde man doch im Gegenzug eher die Prasentation
von Werken der japanischen Moderne erwarten. Diese existieren durchaus gleich-
zeitig, denn Japan ist nach dem Zweiten Weltkrieg sehr bemuht, mit zeitgendssi
scher Kunst wieder internationalen Anschluss zu erlangen, wie beispielsweise die
Kunsthistorikerin Reiko Tomii nachweist. Das zeigt sich anhand der bereits 1952
erstmals durchge thrten First Japan International Art Exhibition, besser bekannt
als Tokio Biennal€’®® Auch nimmt Japan im Unterschied zu Argentinien bereits

229 BOSSIO2001,7.

230 IndieserPositionsendetSquirru19 61AliciaPenalbaandieBiennale SdoPaulound
1962 Antonio Berni an die Biennale von Venedig, wo beide internationalen Erfolg
erzielen. SQUIRRU2008,121. AlsDirector of Cultural Affairs der Organization of
American States (OAS)in Washingtonwird Squirruab 196 3 fur denkulturellen Aus-
tauschzwischenLateinamerikaunddenUSAzustandigseinundimmerwiederbetonen,
dassArgentinienbeziehungsweise Lateinamerika, wennauch 6konomischwenigerweit
entwickelt,imkulturellenBereichdurchauskonkurrenzfahigsei. ADAMS2000,116.
ZuSquirrusRolleinderOASsiehe WELLEN2012.

231 «ImBeiseindesjapanischenBotschaftersinBuenos AiresundhoherBeamterindiplo -
matischerFunk  tion[...JwirdheuteNachmittaginderGaleriePizarroeineAusstellung
mitBildernvonjapanischenKinderneréffnet», FE.AGP:0. A.« HaQuedadoAbiertauna
Muestrade Pinturade NifiosJaponeses», Noticias Gréficas,30.04.1957,0. S.

232 InderZeitschriftEIHogar wirddiedirekteVerbindungvonderexposicionflotante

zurAusstellungjapanischerKinderzeichnungenerlautert,woesheif3t,dieM/NYapeyu
seikirzlichvonihrerWeltreise zuriickgekehrtundhétte 120 Werkevonjapanischen
Kindern mitgebracht, die derzeitinder Galerie Pi zarroausgestelltsind. FE.AGP:
ElsaJascalevich,«ElJaponenelcoloryasombrodesusnifios», ElHogar,Nr. 2475,
10.Mai1957,70.Auchweitere Tageszeitungenberichteten iiberdiese Ausstellung.
FE.AGP:0. A. «LosPibes JaponesesNosMuestransuMagnificaHabilidadPictérica»,
Critica,02.05.1957,0. S.;0. A, «EIMundoMagicodelosNifios Japoneses», Mundo
Infantil, 20.05.1957,0. S.

233 TOMII2 011. Die Tokyo Biennale wurde in ihren Anfangen nicht staatlich, sondern
unterderSchirm herrschaftderMainichiNewspaperCompanyorganisiert. Siebestand
vonl 952bis1990.SieheauchYAMASHITA2018,70.
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1951 an der ersten S&@o Paulo Biennale teil und ist 1952 an der Biennale in Venedig
vertreten. 2

Ein &quivalenter Kulturaustausch in dem Sinne, dass moderne Werke japa-
nischer Kiinstler*innen im Gegenzug zur Ausstellung der argentinischen Moderne
auf der M/N YapeyU hatten prasentiert werden kdnnen, wére also durchaus mdoglich
gewesen. Die Grinde Ur diese unausgeglichene Art des Austauschs mogen andere
gewesen sein. Wahrscheinlich muss von Seite Argentiniens das Interesse an der
Prasertation von etwas, dem ein exotischer Charakter zugeschrieben werden kann,
viel attrak tiv er gewesen sein, als ein aquivalenter Kulturaustausch. Somit wieder
holt sich der Akt der bewussten Abgrenzung — des Otherings —, wie es bereits im
Rahmen des touristischen Unterfangens in den Brdzeitschri en zum Ausdruck
kommt. Will man sich selbst als modern darstellen, so ist diese Position einfacher
gesichert, wenn man als Pendant nichts Vergleichbares zeigt, sondern etwas, an
dem man sich nicht messen kann. Und dies ist mit der Schau von Kinderzeich
nungen, die neben Werken von <Geisteskranken> oder sogenannter <primitiver
Kunst> als «Inspiration der Moderne» gelten, garantiert?® Laut eines Berichts im
Argentinischen Tagblatt sollen viele dieser Kinderkunstwerke von argentinischen
Kiinstlersinnen gekau worden sein. *** Auch die Zeitung Noticias Gréa cas betont
den «exotischen Charakter» dieser Zeichnungen als von besonderem Interesse ur
die lokalen Kinstlersinnen. '

Mit dem Kurswechsel, der sich um 1956 vollzieht und in allen mit der
schwimmenden Ausstellung in Verbindung stehenden Bereichen zum Ausdruck
kommt, mochte man der Welt in erster Linie ein modernes Argentinien prasen-
tieren. Diese Art des Nation Building ist sowohl nach innen als auch nach auf3en
gerichtet. Innenpolitisch sollen nach dem Sturz Peréns neue Werte zur Konst
ruktion einer nationalen Identitat bei tragen. Au3enpolitisch wird die Kultur als
Instrument Gbergeordneter politischer und wirtscha licher Ziele und als Mittel
der Ein ussnahme im internationalen Wettbewerb genutzt. In diesem Sinne wird
Kulturdiplomatie auch als So Power, als dritte Macht neben Militéar und Wirtscha

234 Ebd., 72 .

235 SobeispielsweisederKunsthistorikerWalterGrasskamp.GRASSKAMP19 94/1989,169.

236 FE.AGP: 0. A., «Japanische Kinderzeichnungen», Argentinisches Tagblatt,
12.05.1957,0. A

237 FE.AGP:0. A.,«HaQuedadoAbiertaunaMuestradePinturadeNifiosJaponeses»,Noti -
ciasGraéficas,30.04.1957,0. A.NachdemZweitenWeltkriegsindAusstellungenvon
Kinderzeichnungen einweitverbreitetes Phénomen. Diesistunter anderemdemver -
mehrtenInteresse ander RollevonKindernininternationalen Friedensforderungs-
programmenderNachkriegszeitzuzuschreiben.Das1946 gegriin deteKinderhilfswerk
UNICEF (United Nations International Children’s Emergency Fund) beispielsweise
zahltseit1953 zudenSonderorganisationenderVereintenNationen. Ausstellungen
vonKinderzeichnun gen— meistauskriegsgeschédigten Gebieten—sindfiirdenNach-
kriegsoptimismusparadigmatisch,werdenwéhrenddesKaltenKriegsaberauchgezielt
als Propagandainstrument eingesetzt. Siehe dazu Victoria M. Grieve, Little cold
warriors. Americanchildhoodinthe 1950s, NewYork2018. Etablierte Institutio-
nenwiebeispielsweisedasMoMAiInNewYorkorganisiereneine VielzahlvonAusstel-
lungen mit Werken von Kindern unterschiedlicher Nationen. So beispielsweise 1941
ChildrenofEngland Paint(MoMAExh.#156),1942 Children’s Paintingandthe War
(MoMAEXh.#206),1944ChineseChildren’sWarPictures(MoMAExh.#257)oder1944
SovietChildren’sArt(MoMAEXxh.#260).



bezeichnet?® Durch die Kultur soll das Image Argentniens in der Welt revidiert
werden, das in der internationalen Wahrnehmung wahrend des Zweiten Weltkriegs
und des Peronismus eher negativ gepragt war? Mit der ein genommenen Route
wird nicht Europa adressiert, sondern die Etablierung potenziell neuer Beziehun-
gen angestrebt. Inwiefern die USA in diesem Sinne eine ambivalente Rolle spielen,

wird im Folgenden zu zeigen sein.

238 NYE20 04,6.JosephS.Nye,Boundtolead. The changingnature of American power,
NewYork1990.

239 DerNeutralitatskurs ArgentinienswahrendderAmtszeitPeronsstandunterVerdacht,
mitNazi-DeutschlandzukooperierenundfiihrtezuSanktionenvonSeitederUSA.CAR -
RERAS/POTTHAST2013,17 71f. Ausfuhrlicherdazu,siehe MEDING/ISMAR2008.
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3. REFERENZORTEARGENTINIEN
IN DER GLOBALEN KUNSTWELT

31 New York: 40°43'N 74°0'W, NEW YORK, 20.
Das Museum of Modern FEBRUAR 1956: In der US-ameri -
Art als Vorbild kanischen Metropole legt der sur

realistische Maler Leopoldo Presas

(1915-2009) aus Argentinien seinen
Fullfederhalter zur Seite, klebt einen Briefumschlag zu und bringt ihn zur Post.
Rund ein halbes Jahr, bevor die M/N Yapeydalen Hafen der argentinischen Haupt-
stadt verlasst, wird ein Brief Giber den Atlantik geschickt. Der Emp anger ist der
zuklin ige Museumsdirektor Rafael Squirru in Buenos Aires. Presas berichtet in
diesem Schreiben uber seine Besuche der US-amerikanischen Museen und for
muliert den Wunsch, sein Freund Squirru mége das Vorhaben zur Errichtung des
Museo de Arte Moderno in die Tat umsetzen?

Im vorliegenden Kapitel wird die schwimmende Ausstellung von 1956 in Bezug
zu drei geogra schen Referenzpunkten gesetzt. Dabei handelt es sich um keine
tatséchlichen Anlegepunkte des argentinischen Schi es, sondern vielmehr um
Anhaltspunkte einer ideologischen Referenzroute, die als roter Faden durch dieses
Kapitel Ghrt. Dies erlaubt es, die exposicion otante in den Kontext der globalen
Kunstwelt der Nachkriegszeit einzuordnen.

1 LeopoldoPresasschreibt:«preferiaquefueraselrealizadordelMuseodeArteModer
no»,«lchmdchte,dassDuderDirektordesMuseumsfirModerneKunstwirst», AIIAC.
FS:PresasanSquirru,Brief,20.02.1956.



Mit dem Museum of Modern Art (MoMA) in New York, der Biennale von
Venedig und der Biennale von Sao Paulo sind drei Schauplatze gewahlt, die r die
Kanonbildung der modernen Kunst der Nachkriegszeit konstitutiv sind.? An diesen
Orten zeigt sich besonders deutlich, inwiefern sich geopolitische Machtverhaltnisse
der Nachkriegszeit auf Aushandlungsprozesse der nationalen Représentation in der
bildenden Kunst auswirken.® Diese lassen sich konkret an der Ausstellungs- und
Sammlungstétigkeit eteblierter | nstitutionen ablesen oder manifestieren sich rdum-
lich auf den Ausstellunggielanden der internationalen GroRausstellungen? Die
Kanonisierung der Moderne kann demnach, so die These, als eine Art hegemonialer
Territorialisierungsprozess aufgefasst werden. Dabei steht die Frage im Zentrum,
wer bei der territorialen Beanspruchung von Raum um nationale Repréasentation
im internationalen Ausstellungskontext welchen Platz einnimmt und welche Rolle
Argentinien dabei zukommt. Die Untersuchung der jeweiligen Exklusionsmecha-
nismen dieser Kanonisierungs- beziehungsweise Territoralisierungsprozesse zeigt
beispielha , dass die Marginalisierung der argentinischen Kunst der Moderne,
die teilweise bis in die heutige Zeit nachwirkt, nicht per se gegeben ist. Vielmehr
kommt sie durch stetige Interaktion unterschiedlicher Akteur*innen der globalen
Kunstwelt zustande.

Bei der genannten Korrespondenz handelt es sich um das lheste Dokument des
Nachlasses von Rafael Squirru, in dem die Griindung des Museo de Arte Moderno
in Buenos Aires, dessen erste Ausstellung die exposicién otanten 1956 sein wird,
explizit erwahnt wird [5].°

Die von Presas mit Staunen, Faszination oder gar Unverstandnis formulier
ten Beschrebungen der US-amerikanischen Museen sind kunsthistorische Zeug-
nisse, die aus argetinischer Perspektive exemplarisch Aufschluss tber die heute als
selbstverstéandlich wahrgenommenen In astruktur- und Ausstellungskonventionen
geben. Sie sind eine Momentaufnahme der Kunstszene der Nachkriegsmoderne, die
in den Folgejahren und bis heute die Narration der Kunstgeschichte der Moderne
gepragt haben. Die Rolle des 1929 gegriindeten Museum of Modern Art in New
York als kanonbildende Institution der Moderne wurde in der Forschung ausgiebig
untersucht.® Wie die Kunsthistorikerin nen Soia Dourron und Andrea Giunta nach-

2 BOERSMA/ROSSEM215;L ANGFELD/BAUDUIN2018;LOCHER2012;0ESTERREICH/HANDBERG2018.

3 Oliver Marchart beispielsweise schreibt, dass die «Politik der Biennalisierung»,
furdie«Konstruktionlokaler,nationalerundkontinentalerldentitat»konstitutiv
sei. MARCHART2008,7. .

4 ALTSHULER1998und2008,GARDNER/GREEN2016;GREENBERGuU.  a.20 10(1996);KLUSER/
HEGEWISCH1991;LANGFELD/BAUDUIN2018.

5 AlIAC.FS:PresasanSquirru, Brief,20 .02.1956.

6 Siehe beispielsweise Hans Belting, «Contemporary Artand the Museuminthe Global

Age» BUDDENSIEG/WEIBEL20 07,16-38;CarolDuncan,CivilizingRituals,InsidePu -
blic Art Museums, London 1995; KLONK 2009, LANGFELD/BAUDUIN 2018; LOCHER 2013;
HANDBERG/OESTERREICH2018;STANISZEWSKI2001;SandraZalman,«WhenModernArtWas
Contemporary: TheMuseumofModernArtasKunsthalle», SCHNEEMANN2018,303-313.
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[ 5] BriefvonLeopoldoPresas
(NewYork)anRafaelSquirru
(BuenosAires),20.02.1956,
ersteSeite, FondoRafael
Squirru,ArchivollAC-UNTREF,
BuenosAires.

weisen, diente das MoMA als Vorbild bei der Museumsgriindung in Buenos Aire$.
Mit dem Museo de Arte Moderno in Buenos Aires soll ein gleichwertiges Pendant
in Argentinien gescha en w erden, was auch bei der Namensgebung betont wir8.
Presas Briefe sind Ausdruck einer <Protonarration$ des MAMBA. Denn die im
Vorfeld geaul3erten Beobachtungen, Ideen oder Utopien geben mehr Aufschluss
Uber das gesellscha liche Selbstverstandnis einer Gruppe von Intellektuellen in
Buenos Aires der 1950er Jahre als die Beschreibung von tatséchlich RealisiertéMn.
Presas Ideen und Vorschlage (r die Realisierung des Museums in Buenos Aires
geben Einblick in einen Moment der argentinischen Sozialgeschichte, der von einer
gewissen Zukun seuphorie gepragt ist.

Inwiefern hier durch die Auswahl der Kiinstler*sinnen 0r die exposicion
otante eine Anlehnung an den vom MoMA in New York vorgegebenen Kanon

7 SieheDOURRON20 15,153 sowieDOURRON2017,9und29ff; GIUNTA2007,67.

8 Rafael Squirru erklarte Andrea Giuntain einem Interview, wie wichtig fur ihn die
Bezeichnung «Museode Arte Moderno»in Anlehnungan das «MuseumofModern Art»war
unddasserdieBezeichnung«MuseodeArteModernodelaciudaddeBuenosAires»ab-
lehne.GIUNTA2007,311,Anm. .

9 Ichverwende  denBegriff<Protonarration>,umaufdie Zeitvorder Museumsgriindung
imJahr1956einzugehen.DieoffizielleGeschichtsschreibungdesMAMBAbeginntent -
wederimJahr1960mitdererstenAusstellungimneuerdffnetenGebdudedesMuseums
odermitdemGriindungsdekretvon1956.Beispielsweise:BUCELLATO/RABOSSI2011,PAR -
PAGNOLI/SQUIRRU1966.IndervonSquirruundParpagnoliherausgegebenenJubilaums-

publikationzumzehnjahrigenBeste hendesMuseumswerdendieMuseumsaktivitatenab
1959 aufgelistetunddie exposicion flotante nichterwahnt. Bisdatowurdeinder
Forschungnichtaufdie GeschichtevorderMuseumsgrindungeingegan gen.

10 MitPresasBriefenliegtblof eine Seite des Schriftverkehrsvor. Ob Squirrus Ant-

worteninPresasprivatemNachlass—soferneinsolcheriiberhauptexistiert-gefun -
denwerdenkonnten, istzum aktuellen Zeitpunkt nicht bekannt, bote jedoch Anlass
zuweiterenForschungenaufdemGebiet.



erfolgt, wird mit dem Verweis auf die bereits wahrend des Zweiten Weltkriegs an-
gelegteLatin American Collection deutlich. Ziel der nachfolgenden Untersuchung
ist es, aufzuzeigen, dass es Ur Nationen wie Argentinien unmaéglich war, die von
ihnen angestrebte Posiion in der globalen Kunstwelt einzunehmen. Grund da tr
sind die hegemonialen Interessen der LSA im Kalten Krieg, die sich nicht zuletzt
in der geopolitisch strategisch eingesetzten Wanderausstellungstatigkeit des MoMA
widerspiegeln.

Uber den Kiinstler Leopoldo Presas ndet sich kaum kunsthistorische Forschung.
Er studierte bei Lino Enea Spilimbergo}* war Mitglied der 1939 gegriindeten
argentinischen Surrealist*innen-Gruppe Orién und hélt sich zum Zeitpunkt des
Briefaustauschs in New York auf, wo er in der Galeria Sudamericana eine Einzel-
ausstellung prasentiert’ Diesen Aufenthalt nutzt der Kiinstler Ur eingehende
Besichtigungen der New Yorker Museen. So schwarmt er beispielsweise von der
Ausstattung und In astruktur des MoMA: Die «grof3artige Kinemathek» oder der
Museumsshop, der «Reproduktionen in Grol3format oder als Postkarte» anbiete,
seien ausschlaggebend (ir die «einmalige Dynamik» dieser Institutior’® Au &llig

ist Presas wiederholte Thematisierung der Prasentationsform der Kunstwerke
im Ausstellungsraum, wie dies am Beispiel des Solomon R. Guggenheim Museum
deutlich wird:

«En la Guggenheim hay un cuadro por pared y a veces se permiten el lujo de
dejar una pared en blanco, estando en una pared un cuadro la condigna en
blanco y en un rincén un parrén con una linda planta, resultado: te sientes
en un templo de la contemplacion artistica.»*

11 WECHSLER2®6,90ff.

12 Die Ausstellung Leopoldo Presas of Argentina. Oils, Temperas, Drawings fandvom
27.Februarbiszum18.Mérz 1956 statt. Presashatte 1946 seineerste Einzelaus-
stellunginder Galeria Callaoin Buenos Aires, stellte 1950 im Instituto de Arte
Moderno(IAM)aussowieindenFolgejahrenindendortansas sigenGalerienPlastica,
Witcomb, KraydundAntigone.1953warerTeilderargentinischenReprasen tationan
derzweitenBiennaleinSaoPaulo.(Ausst.kat.lIBienaldoMuseudeArteModernade
SéaoPaulo,1953,70).

13 «Y hay ademas una cinemateca estupenda, y exposicién y venta de reproducciones en
grantamariodeloscuadrosdelmuseo,ademasdeventadereproduccionestamafiopos -
tal. Enfinviendounadelascaracteristicasdelmuseod. ArteModernosudinamis-
mo.»«Zur Infrastruktur zéhlteine ausgezeichnete Kinemathek und die Prasentation
undderVerkaufvongroRformatigenReproduktionenderWerkedesMuseums, ebenfalls
imPostkartenformat. Zusammengefasstseheichdasalscharakteristischfirdie Dy-
namikdesMuseums.»AlIAC.FS: PresasanRafael Squirru, Brief,23.04.1956.

14 «ImGuggenheimhabensieeinBildproWandundmanchmalerlaubensiesichsogarden
Luxus, eine Wandfreizulassen, allesin Weif3, undin einer Ecke stehtein Topf mit
einerschénenPflanze. DasResul tat: DufiihistDichineinem Tempelderkunstleri-
schen Kontemplation.» AIIAC.FS: Presas an Squirru, Brief, 07.03.1956. Zur Topf -
pflanzeindermodernenundzeitgendssischenKunst, siehe Stefanie Marlene\Wenger,
«BeyondDecoration.DieWirkmachtderTopfpflanzeimKunst-DisplayderPostdigitali -
tét. Eine Case Study am BeispielvonNew Eelam», KristinKlein/Willy Noll (Hg.),

PostdigitalLandscapes. KunstundMedienbildunginderdigitalvernetztenWelt,
Zeitschrift Kunst Medien Bildung, 2019, (http:/zkmb.de/beyond-decoration-die-
wirkmacht-der-topfpflanze-im-kunst-display-der-postdigitalitaet).

093



094

Das beschriebene Ausstellungsdisplay dé&/hite Cube steht paradigmatisch Ur die
Kunst der Nachkriegsmoderne. Presas muss das auratisierende Moment, das der
weilRen Zelle 1976 von Brian O’Doherty zugeschrieben worden ist, besonders auf
gefallen sein® In diesem, ihn augenscheinlich beeindruckenden Setting stellt sich
Presas vor, argentinische Kinstler*innen auszustellen: «<imaginate un lindo Badii
o un Alonso en un gran espacio blanco lleno de pureza y dignidad®>Die beiden
genannten Kunstler Libero Badii (1916—2001) und Carlos Alonso (*1929) z&hlen in
den 1950er Jahren zur aufstrebenden Generation der argentinischen Kunstszetfe
und Alonso ist ein halbes Jahr spéter vertreten in der exposicion otant&.

Presas detailreiche Beschreibungen der institutionellen Praxis der US-amerika
nischen Museen haben den 31-jahrigen Squirru, der die Museen in Europa kennt,
aber noch nie in New York war,"® o ensichtlich beeindruckt und scheinen r seine
Bemuhungen um die Museumsgriindung in Buenos Aires besonders relevant zu sein.
Wie aus den Briefen hervorgeht, erscheint es Squirru und Presas notwendig, die
Werke argentinischer Kunstler*innen durch eine moderne Form der 6 entlichen
Prasentation zu wirdigen. Die Adaption des als universal und neutral geltenden
White Cube soll den argentinischen Werken gleichermalRen zu dem Status verhelfen,
der sie als modern ausweist und der Kunstproduktion Europas sowie der USA eben
birtig macht. Um kin ig in der globalen Kunstwelt eine relevante Rolle spielen zu
kdnnen, ist Gr Squirru und Presas die Adaption der Présentationsform Uhrender
moderner Kunstmuseen die erste \braussetzung zum Erfolg.

Noch ist in Buenos Aires jedoch nicht klar, welches Gebaude Ur das Museo de
Arte Moderno tUberhaupt in age kommen koénnte. Ebenso o en ist die Finanzie -
rung. Presas schlagt in einem Schreiben vor, das auf privaten Spenden basierende
Finanzierungssystem des MoMA allenfalls auch auf Buenos Aires zu tbertragen:

15 DerKunstlerund Kunstkritiker Brian O’Doherty pragte mitseiner 19 76imArtforum
veroffentlichten Aufsatzserie «Inside the White Cube» erstmals den Begriff dieses
Displayformats. O'DOHERTY 1999/1976. Die New Yorker Museen, in erster Linie das
MoMAmitdenseitden 1920er Jahrenvon Alfred H. Barr kuratierten Ausstellungen,
nahmeninderInstitutionalisierungdes White Cubeseine Schliisselrolleein. Siehe
dazubeispielsweise STANISZEWSKI2001.

16 «StellDirvor,einschonerBadiiodereinAlonsoineinemgrossenweissenRaumvol -
lerReinheitundWiirde», AIIAC.FS: Presasan Squirru, Brief,0 7.03.1956.

17 Derhauptsachlichals Bildhauertatige Badiiwurdein Buenos Airesvonder Galeria
Kraydvertreten. Ererhielt1 953 denGranPremiode HonordelMinisteriode Educa-

ciénen el Salén Nacional und seine Skulpturenwaren 1953 ander zweiten Biennale
in S&o Paulo Teil derargentinischen Représentation (Ausst.kat. Biennale S&o Pau-
10,7 1.http:/Aww.bienal.org.br/publicacoes/4391 ).Alonsogiltalsbedeu tendster
SchilervonLinoEneaSpilimbergo. NachderVerleihungdesersten Preisesim Salon
deEstu diantesvon19 47 erlangte erimmermehr Aufmerksamkeit. Erstellte 1953 in
derGalerfaViauinBuenosAiresausundreisteanschlieRendmitdenEinkinftenaus
demVerkaufzu StudienzweckennachEuropa.

18 Badii wurde inder exposicion flotante nichtberticksichtigt, da dortkeine Bild-
hauereiprasentiertwurde.

19 SQUIRRU2008.



«En el museo de aqui a la entrada hay una gran placa en la cual estan grabados
los nombres de los donantes y protectores del museo; todo es cuestion de
conseguir los 2 o tres promeses nombres ilustres y luego a la gente le gusta
que gure el suyo, si es posible en letras de oro®

Obschon die nanzielle Situation vor der o ziellen Museumsgriindung nicht ge -
klart werden kann, wird die Entscheidung, das zukun sversprechende Museum
als staatliche Institution zu Uhren, bereits vertraglich festgehalten. Der Prasident
der Ubergangsregieung, Eduardo Lonardi, erlasst deshalb am 11. April 1956 ein
Dekret, das durch den Blirgermeister von Buenos Aires, Intendente Madero, in
Kra gesetzt werden soll. Es bestétigt o ziell die Grindung des Museo de Arte
Moderno und ernennt Rafael Squirru zum ersten Direktor.*

Rhetorisch geschickt werden im Erlass zunachst aufeinander bezugnehmende
Grunde genannt, welche die Scha ung eines Museums ur Moderne Kunst unab-
dingbar machen sollen: Die Entwicklung der Kunstproduktion des 20. Jahrhunderts
werde durch Museen und andere Kulturinstitutionen in Argentinien nur marginal
reprasentiert, was die Wahrnehmung aktueller kiinstlerischer Tendenzen verzogere
und einen allgemeinen Widerstand gegentber moderner Kunst hervorrufe, der sich
einzig aufgrund mangelnder Kenntnis erklaren lieRe. Es sei daher &ulRerst ratsam,
unterschiedliche Erscheinungsformen moderner Kunst zu 6rdern, ohne den Wert
der kiuinstlerischen Produktion zu missachten, die sich auf den traditionellen Kanon
beziehe. Nur diese Art der Sichtbakeit kdnne in Argentinien eine Ur die Akzeptanz
des kinstlerischen Fortschritts unerlassliche Debatte garantierer??

Der Verweis auf den Bildungsau rag des Museo de Arte Moderno als 6 ent
liche Institution dient weiter dazu, auf die aktuelle gesellscha spolitische Lage
der Nation naher einzugehen: Es musse beachtet werden, dass es kaum je einen
geeigneteren Zeitpunkt gegeben hatte, um im Sinne der Revolucion Libertado
ra — der Be eiungsrevolution — die «durch die Diktatur verwisteten kulturellen
Organisationen zu rehabilitieren».” Denn eines der wichtigsten Anliegen in der
aktuellen Krise sei die «Wiederherstellung der kulturellen Werte».* Die Forde-
rung der argentinischen Kunst und deren Vermittlung an die Bevolkerung wird als

20 «ImMuseum hierhatesnebendemEingangeinegroReTafel,aufderdieNamenderSpen -
derund StifterdesMuseumseingraviertsind. Esgehtnurdarum, 2 oderdreibedeu-
tendeNamenfiirsichzugewinnenunddanachmochtendieanderenLeuteauchgerneden
ihrigen eingraviertsehen, wennmaoglichingoldenen Lettern.» AIIAC.FS: Presasan
Squirru, Brief,20.02.1956.

21 Das Dekretistaufdie Initiative des Unterstaatssekretérs des Innenministeriums,
CarlosManuelMufiizzurlickzufihren,mitdemSquirrugutbefreundetwar. PARPAGNOLI/
SQUIRRU1966,1.DasDokumentbefindetsichheuteimArchivdesMuseodeArteModer-
noinBuenosAires.MAMBA:DecretodelaCreaciéndelMuseodeArteModernodeBuenos

Aires,1956.
22 Ebd.
23 Ebd

24 Ebd.
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staatliches Anliegen formuliert.?

Dourron beschreibt die Museumsgrindung in
ihrer Untersuchung der ersten Jahre des Museo de Arte Moderno liberzeugend als
«politische Notwendigkeit».?® Sie argumertiert in Bezug auf den Historiker Luis
Alberto Romero, dass es Ur die neue Regierung, die Argentinien als modernen Staat
reprasentieren wolle, unerlasslich sei, die Errichtung einer 6 entlichen Institution

mit dem Namen «modern» zu verbinden und damit einer internationalen Symbolik
des Fortschritts nachzukommen?” Im Sinne der internationalen Wettbewerbs &hig-
keit wird im Grindungsdekret zudem vermerkt, dass in den zertr alen Metropolen
der Welt bereits @hnliche Institutionen mit groRem Erfolg existier ten.”® Wie So ia
Dourron beobachtet, sieht das im Grindungsdekret formulierte Pro | des Museo
de Arte Moderno vor, sich wie das MoMA in New York mit unterschiedlichen De-
partementen allen Formen des kiinstlerischen Ausdrucks zu widmer??

Mit dem Erlass vom April 1956 existiert das Museo de Arte Moderno vorerst
auf Papier und wird durch den Direktor Rafael Squirru reprasentiert. Doch abgese
hen von der unsicheren nanziellen Situation existiert weder eine Sammlung noch
ein eigentliches Museum. Die Bauarbeiten des von den Architekten Mario Roberto
Alvarez (1913-2011) und Macedonio Ruiz (1906-1987) geplanten, prestigetrachti-
gen Gebaudes Ur das Teatro Municipal General San Martin, mitten im Zentrum
von Buenos Aires an der Avenida Corrientes, wo auch das Museum untergebracht

1.¥° sind bei der Museumsgriindung noch lange nicht abgeschlosséh.

werden sol
Erst vier Jahre spéter, 1960, kann mit einer grofRen internationalen Ausstellung
das Museum an seinem eigerichen Standort eingeweiht werden. Bis dahin wird
die neugegriindete Institution aufgrund eines fehlenden Geb&udes «museo fantas
ma» — Geistermuseum — genannt, wie aus einer Anekdote von Squirru hervorgef.

1956 gilt es, die Institution baldméglichst in der O entlichkeit sichtbar zu
machen. So kommt wohl Madanes Vorschlag der Organisation einer schwimmenden
Ausstellung auf der M/N Yapeyu (r Squirru gelegen. Die exposicion otanteird so-
mit zur ersten Aktivitat des Museums. Durch die Prasentation der modernen Kunst
Argentiniens in den H&fen der Welt wird internationale Sichtbarkeit angestrebt.
Sie gilt demnach als symbolische Vorwegnahme der kiin igen internationalen
Ambitionen der kulturellen Institutionen von Buenos Aires. *

25 ObdieFinanzierungletztichdochausder Staatskassekam,istbisheuteunklar.

26 DOURRON2@7,39.

27 Ebd.

28 MAMBA: DecretodelaCreaciondelMuseode ArteModernode BuenosAires, 19 56.
29 DOURRON20@5,153,undDOURRON2017,9/29f.

30 MAMBA: DecretodelaCreaciondelMuseode ArteModernode BuenosAires, 19 56.
31 ZumBau habendie Architekten eine umfassende Publikation herausgegeben: ALVAREZ/

RUIZ19 59.SieheauchLuisE.Carranza/FernandoLuizLara(Hg.),ModernArchitec-
tureinLatin America. Art, Technology,and Utopia,Austin2014,186ff.

32 PARPAGNOLI/SQUIRRU19%6,1.

33 GIUNTA20 07,68.



Die argentinische Geschichte ab 1955 ist, so der Historiker Daniel James, vom
Begri der Moderne gepragt.* Mit dem politischen Umbruch einhergehend wer-
den Debatten dariiber ge thrt, welche Kriterien die Nation er Gllen muss, um

im internationalen Vergleich als modern zu gelten. Neben dem wirtscha lichen
Aufschwung des Landes gilt auch die Erneuerung der Kulturszene und deren An-
schluss an das internationale Geschehen als dringende Notwendigkeit. Vor dem
Hintergrund dieser Bestrebungen macht sich Optimismus breit, dass die erstin den
1980er Jahren durch Serge Guilbauts in How New York Stole the Idea of Modern Art
prominent postulierte Verschiebung der weltweit bedeutendsten Kulturmetropole

der Moderne von Paris nach New York, auch nach Buenos Aires erfolgen konnt&.
Die Beobachtungen auf der Grundlage von Presas Briefen und davon ausgehenden
Realisierungsideen Uhren vor Augen, dass die Rollen der globalen Kunstwelt der
Nachkriegszeit — zumindest aus argentinischer Perspektive — noch nicht x zugeteilt
sind und Buenos Aires — bei anderem Verlauf der Geschichte — eine andere Position
hatte einnehmen konnen.

Dass 1956, im Grindungsjahr des Museo de Arte Moderno und der Realisierung
der schwimmenden Ausstellung, die Karten der globalen Kunstwelt jedoch bereits
verteilt sind und die USA vor dem Hintergrund des Kalten Krieges sowohl 6ke
nomisch als auch kulturpolitisch eine Vormachtstellung einnehmen, ist bereits in
den 1970er Jahren von der kunsthistorischen Forschung erkannt worderf® Das
Museum of Modern Art in New York spielt dabei eine zentrale Rolle.*

Wéhrend im Jahr 1956 die argentinische exposicion otante auf hoher See
unterwegs ist, tourt auch die viel rezipierte Wanderausstellung The Family of Man
durch die Welt und macht Halt an unterschiedlichen Stationen.®®

Schon wéahrend des Zweiten Weltkriegs war das MoMA in New York in Pre
gramme involviert, die die Grundlage Ur ihre spéateren Aktivitaten als Schlissel-
institution im Kalten Krieg bildeten. ** So arbeitete das Museum unter anderem eng
mit Nelson Rockefellers (1908-1979) O ce of the Coordinator of Inter-American
A airs zusam men. Unter dem Banner der Good Neighbor Policy tourten wahrend
34 JAMES2007,13.

35 GIUNTA20 05,149;GILBAUT1983. AndreaGiuntaund LauraMalosettiCostanehmenim

Vorwortzur Publikation Very Estimar. Arte de posguerra Bezug auf Harold Rosen-

bergs OnthefallofParisvon1940,worinereineneueOrdnungderKunstzentrender

Weltankiindigte. GIUNTA/MALOSETTICOSTA2005,15.

36 COCKCROFT185/1974,MaxKozloff, «<AmericanPaintingDuringtheColdWar»,Artforum,

11/9,1973,43-54.ZumspezifischenBezugderUS-amerikanischenKulturinstitutio -
nenzulateinamerikasiehe COCKCROFT1988, ShifraGoldman, «LapinturaMexicanaen

eldeceniodelaconfrontacion», Plural 85 ,1978,33-44,undDies., Contemporary
MexicanPaintinginaTime of Change,Austin,1981.

37 Furdiejliingere Forschungdazu,siehezumBeispielHILLS20 10.

38 DieAusstellungtourteweltweitzwischen19 55und1965. Siehe: DepartmentofCir-
culatingExhibit ionsRecords, TheMuseumofModernArtArchives,NewYork.https:/

www.moma.org/research-and-learning/archives/finding-aids/CEb.html. Siehe auch:
BACK/SCHMIDT-LINSENHOFF 2004 oder ein Fallbeispiel der Ausstellung in der Kunst-
halleHelsinki:MaijaKoskinen,«TheKunsthalleHelsinkiasanArtisticBattlefield
oftheColdWarfromthelate1940stothe1960s», SCHNEEMANN2018,191-206.

39 COCKCROFT185/1974,127,COCKCROFT1988,192ff.Sieheauch:SERVIDDIO2011,SER -
VIDDIO2012.
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der Kriegsjahre insgesamt 19 von den USA ausgehende Wanderausstellungen durch
Lateinamerika.*® Spezielle Versionen der Ausstellungen Road to Victar@amou age
for Civilian Defense,The Arts in Therapy,Chinese Children Picture the War oder
Soviet Children’s Art waren extra Ur Lateinamerika produziert’ Im Gegenzug
wurden Wanderausstelungen mit lateinamerikanischer K unst organisiert und in
den USA gezeigtf?

Die Form des kulturellen Austauschs durch Ausstellungen war den Ak
teur*innen der argentinischen Kunstszene also bestens vertraut — selbst wenn das
Machtverhaltnis einseitig gepragt und die hegemonialen Interessen der USA wohl
nicht 6 entlich kommuniziert wurden. In Presas Brief wird deutlich, dass er der
Uberzeugung ist,dass Buenos Aires mit einem eigenen Museum ({ir moderne Kunst
in der Lage ware, eigenstandig zu diesem Kulturaustausch beizutragen. So schreibt
er, das zukiin ige Museum solle in ersterLinie als Ort des «kulturellen Austauschs
der amerikanischen und euopaischen Lander» wahrgenommen werderf® Fiir
einen gelungenen Austausch schlégt er vor, Ausstellungen zu organisieren, die aker
nierend europdische Positionen und «amerikanische Meister» wie Emilio Pettoruti
(1892-1971) aus Argentinied; Candido Portinari (1903—-1962) aus Brasilien oder
Ru no Tamayo (1899-1991) aus Mexiko zeigef

Diese Namen widerspiegeln den Kanon der lateinamerikanischen Moderne,
der wahrend der Kriegsjahre im Rahmen der «guten Nachbarscha spolitik» durch
die USA geformt wurde. 1939 markierte der Kauf eines Werks des «good neighbor
artists»* Portinari den Beginn der Sammlungstatigkeit lateinamerikanischer Kunst
im MoMA, " und im Jahr 1940 widmete das Museum dem Kiinstler aus Brasilien
eine Einzelausstellung.*® Auch Pettoruti und Tamayo sind in die Sammlung der
New Yorker Institu tion eingegangen®® Die sogenannte Latin American Collection
wurde wahrend des Zweiten Weltkriegs zusammengetragen und 1943 in der gleieh

40 Rockefellerwar,soCockceroft,deshalbanLateinamerikainteressiert, weilerdort
seinelukrativstenInvestitionen —z. B.furCreole Petroleum, eine Tochtergesell-
schaftvon Standard Oil—tatigte. COCK CROFT1985/1974,127 und COCKCROFT 1988,

192.ZudenWanderausstellungeninLateinamerikasieheauchGIUNTA2007,10und13,
sowieMCCRAY1954,12.

41 Ebd.

42 SobeispielsweiseModernMexicanPaintings, The Popular ArtofMexico, Paintings
from Ten Latin American Republics, Graphic Arts of Mexico and Argentina, Cuban
Painting Today. Ebd. Sieheauch: GIUNTA2007,10und31ff.

43 «[....]Junintercambioculturalconlospaises AmericanosyEuropeos», AlIAC.FS: Pre-
sasanSquirru,Brief,07.03.1956.

44 Zu den «amerikanischen» Landern zahlt Presas sowohl Nord-, Mittel- und Sid -
amerika.Ebd.

45 Ebd.:«[...]  unintercambio cultural conlos paises Americanosy Europeos alternan-
dounamuestrade Pettoruti con unade Portinario Tamayo». Die Klinstler aus Euro-
pasollten,soPresas, mitLeihga benzumbeabsichtigtenKulturaustauschbeitragen.
Presashétte erstkirzlichimGuggenheimeinvondembekann tenabstraktenKunstler
HansHartung(l  904-1989)geliehenesBild gesehen. «Y hastalos pintores europeos
puedenprestarcuadros;enlaGuggenheimviuncuadrodeHartungqueesunabstracto
muyconocido,ydeciaenlatarjeta<prestadoporelartista»». Ebd.

46 BegriffibernommenvonJONES20 16,127.

47 SERVIDDIO20 12,205.

48 SERVIDDIO20 10,484.

49 Petorutti, der abstrakt arbeitete und keine lokale Spezifik erkennen lasst, wur -

dezunachstmitdemArgumentzuriickgewiesen, erseinichtauthentischgenug.Inden
1940erJahrensindseine Werkedennochindie Latin American Collectioneingegan-
gen.Ebd.,485.



namigen Ausstellung prasentiert. Als treibende Kra hinter der Sammlungstétig-
keit des MoMAs stand niemand Geringeres als Nelson Rockefeller, der Leiter des
O ce of the Coordinator of Inter-American A airs (OCIAA). *° 1942 griindete
Rockefeller mit privaten Mitteln einen anonymen Fonds, den Inter American Fund,
um damit rund 200 Werke von Kinstler*innen aus unterschiedlichen Regionen
Lateinamerikas anzukaufen Im selben Jahr wurde der MOMA Kurator Lincoln
Kirstein mit einer Doppelmission be au ragt und auf eine R eise durch Suidamerika
geschickt: Einerseits sollte er Kunstwerke r die Sammlung des MoMA ankaufen,
andererseits die Aktivitaten der konkurrieren den nordamerikanischen Funktionére
ausspionieren und regelméaRig Bericht erstattert? In Argentinien besuchte Kirstein
gemeinsam mit Maria Rosa Oliver (1898-1977), Grindungsmitglied der Zeitschri
Sur, unter anderem das Atelier von Spilimbergo® Kirstein warb in Argentinien
Werke von Héctor Basaldua, Antonio Berni, Norah Borges, Raquel Forner, Ramoén
Gomez Cornet, Raul Soldi, Lino Eneas Spilimbergo, Demetrio Urruchla ein — Na-
men, die sich im Verzeichnis der exposicion otante wieder nden>* Au éllig ist
die breite Vertretung der «Muchachos de Paris». Auch der von Kirstein verfasste
Essay zu den argentinischen Werken im Sammlungskatalog hebt die Verbindung
der argentinischen Kunstler*innen zu den modernen europaischen Meistern und
Schulen hervor®

Die Tatsache, dass einige Werke von Kiinstler*innen der exposicion otante
schon rund eine Dekade zuvor in die Latin American Collection des MOMA einge-
gangen waren, zeigt auf, dass deren Prasenz in der New Yorker Sammlung eine Art
Kanon etablierte, der von argentinischen Kurator*innen wie Squirru Ur die eigene
Ausstellungstatigkeit gleichsam aufgegri en wird. Im publizierten Sammlungs-
katalog der Latin-American Collection hebt Kirstein den Maler Spilimbergo als
prominenten Vertreter der argentinischen Moderne hervor:

«Lino Enea Spilimbergo, of Italian origin, was born in Buenos Aires in 1896.
Trained in the Academy as a gure- and landscape-painter in the line of
Segantini, a er 1925 he also felt the impact of Lhote, but indirectly that of
de Chirico and Modigliani as well. His impressive female gures with their
characteristic wide-open, large pupilled eyes have their neoclassic monu
mentality (...).»*

50 SERVIDDIO20 12,207.

51 Ebd.

52 Alfred Barr wurde gleichzeitig mit derselben Mission nach Mexiko und Kuba ge
schickt.Ebd.

53 Dortsollensichdie beidenbesondersfiirdie Serigrafien LavidadeEmma interes-
sierthaben.Ebd.,208.ZurRolle OliversunddenKorrespondenzenzwischenihrund
Rockefeller,siehe GIUNTA2007,32ff.

54 KIRSTEIN19 43,87ff.

55 Ebd.21 ff.

56 Ebd.,21
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[ 6] Katalog TheLatin-American [ 7] Katalog Thelatin-American
collectionoftheMuseumofModernArt s collectionoftheMuseumofModern
MoMA,NewYork,1943,23,fig.38: Art ,MoMA,NewYork,1943,24,fig.43:
Spilimbergo, SeatedWoman ,1932. Urruchua, Theserpent ,1942.

Der Verweis auf die monumentalen Frauen guren wird durch eine prominente
Reproduktion seines GemaéldesSeated Woman (1932) im Katalog verdeutlichts 1 .
Die dargestellte Frau, die mit groRen Augen in die Ferne blickt, weist deutliche
Parallelen zu Spilimbergos Zichnung auf, die auf dem Cover des Ausstellungska-
talogs der schwimmenden Ausstellung abgebildet iste] . Es ist kaum als Zufall zu
werten, dass ein au allend &hnliches Werk von Spilimbergo, dessen Bedeutung als
Meister der Moderne auch durch Bestande in der Sammlung des MoMA legitimiert
ist, das Titelblatt der Ausstellungsbroschiire der exposicion otante ziert.

Die politischen Absichten der USA im Zusammenhang mit der Sammlung lateirn
amerikanischer Kunst, die nicht blof3 als altruistische Forderung iedlicher
Nachbarscha sbeziehungen bezeichnet werden kénnen, sondern auch der Bekamp
fung des Faschismus und der Sicherung der eigenen Vormachtstellung im Zweiten
Weltkrieg dienen sollten,*® sind an manchen Stellen in der sammlungsbegleitenden
Publikation erkennbar. So zeigt sich dies beispielsweise in der Rhetorik, in der
Kirstein das Werk des argentinischen Kiinstlers Demetrio Urruchtas beschreibt
[ 71: «his strongest work has been his anti-fascist monotypes, whose cruelty and
courage have not recoormended them to political appreciation in a city existing
under a «state of siege> to ensure its neutrality.¥ Der beschriebene «Belagerungszu

57 Ebd.,23 ,Abb. 38.
58 SERVIDDIO20 10undSERVIDDIO2011.
59 KIRSTEIN19 43,21.



stand» der Stadt Buenos Aires ist als deutlicher Seitenhieb gegen den argentinischen,
rechtslastigen <Neutralitatskurs> wahrend des ZAveiten Weltkrieges zu verstehen,
denn von Seiten der USA ging die Besorgnis aus, Argentinien kdnne als Einfallstor
der Achsenméchte diener?’

Die Verhinderung der Ausbreitung nationalsozialistischen Gedankenguts auf
dem gesamten stidamerikanischen Kontinent, die durch die kulturdiplomatische
P ege einer «guten Nachbarscha » — nebst der Absicherung wirtscha licher Eigen-
interessen — von Seiten der USA beabsichtigt wurdé’, wandelte sich nach Ende
des Zweiten Weltkrieges und mit demAu ommen des Kalten Krieges in eine Art
Abwehrstrategie gegen den Kommunismus und diente dazu, eine mogliche Identi-
kation lateinamerikanischer Intellektueller mit der kubanischen Revolution zu
verhindern. ® Wanderausstellungen erwiesen sich demnach als vielversprechendes
Mittel, um auf subtile Art dezidiert kulturellen und politischen Ein uss zu nehmen.

1954 vero entlichte Porter McCray (1908-2000) einen Bericht in der Pu-
blikation des MoMA Uber das Department of Circulating Exhibitions am MoMA,
dem er als Direktor vorstand.®®* McCray, der wahrend des Zweiten Weltkriegs in
Rockefellers O ce of the Coordinator of Inter-American A airs tatig und 1951

Ur eine Ausstellungssektion des Marshallplans in Paris verantwortlich war, Gber
nahm 1952 mit der Lancierung des MoMA International Program auch dessen
Direktionsposten.® Anlass (ir McCrays Bericht bot damals die Erweiterung der
Wanderausstellungstéatigkeiten unter der Obhut des neu einge Uhrten International

Exhibitions Program.®® Ein Jahr zuvor hatte ein nanzieller Zuschuss des Rocke
feller Brothers Fund die Initiierung des Projekts ermdglicht. ®® Aus McCrays Bericht

wird deutlich, dass das Programm als Dienst an der demokratischen Gesellscha

60 Uwe Libken, «Angstvor dem<Vierten Reichs: Argentinienin der Bedrohungswahrneh -
mungderUSA» MEDING/ISMAR2  008,101-120,102.

61 Siehedazubeispielsweise SADLIER20 13.

62 COCKCROFT188,207,GIUNTA2007,10.DieVerschiebungeinesrhetorischgeschickt
einge setztenFeindbildsvon Nazi-Deutschland zur Sowjetunionzeigt PatriciaHills
exemplarischanhandeinerClose-reading-StudiederunterschiedlichenAusgabenvon
AlfredH.Barrskano ni scherPublikationWhatlsModernPainting? (1943,1952,1956
und1966).HILLS2010.

63 MCCRAY1%4.ZuMcCraysTatigkeitamMoMAsieheauchJulietaAranda/BrianKuanWood
/ Anton Vidokle, «Porter McCray. American Tutti-Frutti», e-flux, 60,2014, 1-13
( https:/Aww.e-flux.com/journal/60 / 61041 /american-tutti-frutti/).

64 COCKCROFT185/1974,127.

65 DasMoMAverfiigtseit19 33ubereinDepartmentfirTravellingExhibitions.Dieers-
tenWanderaus  stellungenwurdenjedoch bereits 19 31 nochvor der Griindung des De-
partments organisiert. Wahrend der 1930er Jahre tourte die Mehrheit der speziell
fur padagogische Zwecke zusammengestellten Wanderaus stellungen durch die USAund
machteinersterLinieanUniversitatenundCollegesHalt. MCCRAY1954,3f Wahrend
des Zweiten Weltkriegs wurde das Programm der Wanderausstellungstétigkeit stark
geéndert und verfolgte das Ziel, sowohl den Zusammenhalt der Nation moralisch zu
starken, als auch kriegsspezifischen Themen eine Plattform zu bieten. Diese Aus-
stellungenwurdenunterandereminMilitircampsoderKrankenhéuserngezeigt.Ebd.,
11.AlsprominentesBeispielgiltRoadtoVictory(1942).DigitalisiertesAusstel -
lungsmaterialaufderHomepagedesMoMAs: hitps:/Aww.moma.org/calendar/exhibiti-
ons/3038 ?.DasursprunglichvonElodieCourtergeleitete DepartmentofCirculating
Exhibitionsschickteab1944 AusstellungentiberdenAtlantik. MCCRAY 1954, 3ff.

66 DasProjekthatteindenWortenMcCraysfolgendesZiel: «withthe purposeof stimu-
latingunder standingand respectamongnationsthroughamutualawarenessoftheir
creativeaccomplishments.»Ebd.,13.

101



legitimiert wurde und sich in gangige kulturpolitische Strategien der USA im Kalten
Krieg einordnen lasst®’

«In a democratic society, the corollary of a belief in art as a vital force is the
conviction that this force should exert itself among as great a number of the
population as possible, wherever they may be. This conviction motivates the
intensity and scope of the Museum’s extramural activities.»™®

1956 wurde das Programm sowohl hinsichtlich seiner nanziellen Mdglichkeiten
als auch seiner angestrebten Ziele erweitert und in International Council of MoMA
umbenannt, wobei McCray weiterhin als Direktor amtierte. *°

Die Vormachtstellung der USA mit ihren Institutionen wie dem MoMA
haben das Selbstverstandnis und die inhaltliche Ausrichtung des Museo de Arte
Moderno seit seiner Griindung gepragt. Das MoMA diente dem MAMBA in vie
lerlei Hinsicht als Vorbild. Bei der Realisierung der exposiciéon otante wurde — wie
sich an den vetretenen Kiinstler*sinnen wie Spilimbergo beispielha zeigt — auf
einen Kanon zuriickgegri en, der sich Uber die Teilhabe der Positionen an der La-
tin American Collection des MoMA legitimiert. Paradoxerweise ist die spezi sche
lateinamerikanische Sammlung derNew Yorker Institution aber gerade ur die
marginale Position der Kunstproduktion Argentiniens in der globalen Kunstwelt
mitverantwortlich. Die Latin American Collection fasst zum einen die gesamte
Kunstproduktion des lateinamerika nischen Kontinents vereinfacht zusammen
und erklart sie auf Grundlage einer verallgemeinernden soziopolitischen Situation —
eine Einordnung, die Ur die als autonom wahgenommene Kunst Hiropas und
Nordamerikas nicht vorgenommen wird. ”° Zum anderen wird die Latin American
Collection von Anfang an als Erganzung der eigentlichen Sammlung des MoMA
bezeichnet. Dies weist sie als weniger bedeutend aus und schlief3t sie systematisch
von einem Eingang in «the Collection» und damit einhergehend in den Kanon der
Moderne aus* Die Sammlung des MoMA, die ein Jahr zuvor mit dem Katalog
Painting and Sculpture in the Museum of Modern Art sichtbar wurde, konzentriert
sich ausschlieBlich auf die Kunstproduktion aus Europa und den USA.

67 ZurRollederRhetorikderUSAimKaltenKriegsiehebeispielsweiseHILLS20 100der
LynnBoydHinds/Theodore Otto Windt(Hg.), The Cold War as Rhetoric: The Begin-
nings,1945-1950  ,NewYork1991.

68 MCCRAY1%4,20.

69 COCKCROFT185/1974,127.

70 Zur Rolle Lateinamerikas in Kanonisierungsprozessen des MoMA, sieche: HANDBERG/
OESTEREICH2018.

71 AlfredBarrargumentiert19 43imVorwortdesSammlungskatalogs TheLatin-American

Collectionofthe MuseumofModernArt, dassdieseralsErganzungdeseinJahrzu-
vorpublizierten Sammlungskatalogs der Kollektion aus Europaund den USA Painting
andSculptureintheMuseumofModernArtzuverste hensei:«thisisarecordofthe
mostimportantcollectionofcontemporaryLatin-Americanartinthe United States,
orforthatmatterintheworld(includingoursisterrepublicstothesouth).Assuch

itisasupplementtothe catalog Painting and Sculpture in the Museum of Modern

Art  (1942), whichisdevotedforthe mostparttotheartof Europe andthe United
States.»BARR1943,3.



Die Exklusion der argentinischen (und lateinamerikanischen) Kunst aus dem
Kanon der Moderne und damit einhergehend aus der modernen Kunstgeschich
te ist nicht nur am MoMA zu beobachten. Gleichzeitig wurde beispielsweise in
Washington D. C. in der Pan American Union ein Ausstellungsprogramm etabliert,
das sich ausschlieRlich der Kunst Lateinamerikas widmet€? Dieses hitte, in den
polemischen Worten Eva Coclcro s, «the beginning of the ghettoization of L atin
American art» zu verantworten.”

Das MoMA kau e 1954 ebenfalls im Rahmen des International Exhibition
Program den im Jahr 1930 errichteten US-amerikanischen Ausstellungspavillon
an der Biennale von Venedid' und war bis 1962 alleine iir dessen Bespielung ver
antwortlich. ™ McCray verkiindet in seinem Beitrag des MoMA Bulletin, der Aus-
stellungspavillon der USA sei der einzige, der deshalb nicht von staatlicher Finan-
zierung abhéngig sei:

«Announcement has recently been made of the Museum’s purchase, under the
Inter national Exhibitions Program, of the United States Pavilion at the Venice
Biennale. The American building is the only at the Biennale not under control
of its nation’s government, and the Museum’s purchase was made to insure
continuous U. S. representation at this important European exhibition.»"

Die Vormachtstellung der USA wurde von der Seite Argentiniens durchaus erkannt
und Uhrte verschiedentlich zu Missgunst, wie sich am Beispiel der Biennale von
Venedig noch zeigen wird.

3.2 Venedig: 45°25'43"N 12°21'3"W VENE -
Positionierungs - DIG, GIARDINI DER BIENNALE,
pro bleme an 16. JUNI 1956  : An der o ziellen
der Biennale Er6 nungsfeier der 28. Biennale von
Venedig bleibt der Saal Nr65 im Pa-

lazzo Centrale, dem Hauptpavillon,

72 Ab19 48wurdediePanAmericanUnionzurOrganizationof American States. Zuderen
Ausstellungs  tatigkeitensiehe beispielsweise Clarie F. Fox, Making Art Panameri -
can. Cultural Policyandthe Cold War, Minneapolis2013,oderWELLEN2012.

73 COCKCROFT188.

74 Bereits der Bau des US-amerikanischen Nationalpavillons wurde wahrend der grof3en
Wirtschafts  depressionnichtdurchstaatliche Gelder, sondern privatvonden Grand
CentralArtGalleriesfinanziert HOSSAIN2015,44.DieGrandCentralArtGalleries
warbiszumVerkaufandasMoMAimBesitzdesUS-amerikanischenPavillons.Ebd.,6 9ff.

75 AlsdasMoMAfinanziellnichtmehrfirdieDurchfiihrungderAusstellungenaufkommen
konnte, wurde diese Aufgabe 1 964 von der United States Information Agency (USIA)
Ubernommen. Die erst malige staatliche Unterstlitzung ging einher mit einer grof3en
BeteiligungdestonangebendenGaleristenLeoCastelliundfihrtezurskandalauslo -
sendenPramierungvonRobertRauschenberg.Ebd.

76 MCCRAY1%4,14.
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[ 8] TelegrammvonMiguelOcampoanRodolfoPallucchini, 13.07.1956,ArchivioStorico

dellaBiennalediVenezia—ASAC,FondoStorico,Paesi,b.1.
leer.”” Der argentinische Beitrag, der hier hatte prasentiert werden sollen, steckt
auf der anderen Seite des Atlantiks fest. Erst einen Monat spater tri ein Schrei-
ben aus Buenos Aires in Venedig ein: Die italienische Botscha informiert, dass
die argentinische Generaldirektion Ur kulturelle Beziehun gen des Ministeriums

ur auswartige Angelegenheiten die Organisation der argentirschen BiennaleTeil-
nahme nach einer langeren Arbeitsunterbrechung wieder aufgenommen héatte. Sie
wurde kurz vor der Verschi ung der Werke eingestellt.

Was mag dazu ge uhrt haben, dass die Verantwortlichen nicht in der Lage
waren, die rechtzeitige Lieferung des argentinischen Beitrags zu gewabhrleisten? Vor
dem Hinter grund der jingstenpolitischen Ereignisse in Argentinien um das Jahr
1956 und angsichts derTatsache, dass seit dem erzwungenen Rucktritt des argen-
tinischen Prasidenten Juan Domingo Peron alle Vorsitzende 6 entlicher Funktio-
nen ausgewechselt woden waren, sind tiefergreifende innenpolitische und damit
einhergehende organisatorsche Robleme nicht unwahrscheinlich. Dennoch muss
die Teilnahme an der bedeuendsten internationalen Kunstausstellung dr eine
Nation, die sich den internationalen wirtscha lichen und kulturellen Anschluss
zum neuen aufRenpolitischen Programm machte, von hoher Prioritat gewesen sein.

Tatsachlich bestatigt ein Telegramm von Miguel Ocampo (1922—-2015) — ar
gentinischer Kinstler und Kurator des entsprechenden Landerbeitrags —, dass neun

77 Datum nach Angabe des Biennale-Katalogs Andrea Masala, «Nota sui cataloghi della
Biennale», PORTINARI/STRINGA2 019,436.
78 ASAC.FS1:ltalienische BotschaftinBuenos AiresanBiennale-Organisation, Brief,

12.07.1956.



[ 9] SaalplandesPalazzoCentraleanderBiennalevonVenedig,1956,KatalogLa
BiennalediVenezia: 28.Esposizione Biennale InternazionaledArte ,Venezia,
Alfieri,1956,0.S,ArchivioStoricodellaBiennalediVenezia—ASAC.

Kisten auf dem Dampfschi Augustusnach Venedig unterwegs seien. Sie sollen am
darau olgenden Montag, den 16. Juli 1956, in Genua eintre en[ s].”° Doch auch
der Transport von Genua nach Venedig (hrt zu weiteren Verzégerunger®

In der Zwischenzeit meldet sich der renommierte argentinische Kunst-
kritiker und neue Leiter des argentinischen Museo Nacional de Bellas Artes, Jorge
Romero Brest (1905-1989), bei seinem Kollegen Rodolfo Pallucchini (1908-1989),
dem langjéhrigen Generalsekretar der Biennale Venedif. Romero Brest und Pal-
lucchini kennen sich. Ihre Wege missen sich in den Jahren davor in S&o Paulo oder
im Rahmen ihrer Tatigkeiten in der Association international des critiques d’art
gekreuzt haben® Romero Brest, der bereits mit tiheren Schreiben versucht hat,
auf die argentinische Beteiligung an der venezianischen Biennale Ein uss zu neh-
men,® muss duRerst unzu ieden gewesen sein mit dervorgesehenen Platzierung
Argentiniens im zweitletzten Raum des Hauptpavillons [ 91, da er sich den Au ritt
seiner Nation in Venedig prominenter vorgestellt hatte. Bereits ein halbes Jahr vor

79 ASAC.FS1:0campoanPallucchini, Telegramm, 1 3.07.1956.
80 DerGrund derVerzogerungisteinfehlender Frachtbrief. ASAC.FS1: Pallucchinian
Ocampo, Kopieeines Telegramms,19.07.1956.
81 ASAC.FS1:RomeroBrestanPallucchini, Brief, 1 6.07.1956.
82 RomeroBrestwar Jurymitgliedder1.,2 .und6.Biennalein SdoPaulo(1951,1953
und 1961) sowie 1953 in der Unknown Political Prisoner International Sculpture
Competition in London. DOLINKO 2005, 127, Anm. 1. Pallucchiniwarvon 1948-1957

Generalsekretar der Biennale von Venedig. Inihren Briefen reden sie sich freund-
schaftlichmit«CaroAmigo»oder «Mimuyestimadoamigo»an.

83 ASAC.FS1: RomeroBrestan Pallucchini, Brief, 1 6.12.1955; ASAC.FS1:RomeroBrest
anPallucchini,Brief,10.05.1956.
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[4 ] BriefvonJorgeRomeroBrest
anRodolfoPallucchini,16.12.1955,
ArchivioStoricodellaBiennaledi
Venezia—ASAC,FondoStorico,
Paesi,b.1.

Ausstellungserd nung hatte Romero Brest in einem Schreiben an Pallucchini nach
dem argentinischen Ausstellungspavillon ge agt und damit einen seit Jahrzenten

schwelenden Kon ikt erneut entfacht:

«¢ por qué la Benal ha dicho que no hay espacio para la construccién del pa-

bellén argentino? Mucho le agradeceré que Ud. me diga algo respect a este
asunto y sepa que el gobierno argentino esta dispuesto a construirlo.» 1.3

In diesem Unterkapitel wird anhand des Schauplatzes der Biennale von Venedig der

Frage nachgegangen, welche Rolle die Kunst Argentiniens an diesem etablierten

Tre punkt der globalen Kunstwelt einnimmt und wie diese zustande komm

t.85

Anhand der seit 1895 bestehenden internationalen Kunstausstellung lassen sich

geopolitisch mativierte B estrebungen und Prozesse des Nation Buildings — der

Konstruktion nationaler Identitit — beispielha aufzeigen. * Das Konzept der Lan

derpavillons in den Giardini zur nationalen Kunstprasentation hat sich bis heute

erhalten.®” Der Idee derRue des Nations der Pariser Weltausstellungen folgend,

84

85

86
87

«Warum hat die Biennale-Organisation gesagt, dass es keinen Platz fur den Bau des

argentinischen Pavillons gébe? Ichwére Ihnen &ul3erstdankbar, wenn Sie mich tber

diese Angelegenheitinformieren kdnnten. Seien Sie versichert, dass die argenti-

nische Regierungbereitist,denPavillonzuerrichten.» ASAC.FS1:RomeroBrestan
Pallucchini,Brief,16.12.1955.

SiehedazuauchdenArtikelzurargentinischen Prasenzander Biennale Venedigvon
PaolaNataliaPepa,diejedochwederdetailliertaufdie Debattenumdenargentini -
schenPavillonnochaufgeopolitische Machtverhéltnisseeingeht. PEPA2019.
ALTSHULER2008,BYDLER2004,FILIPOVICu. a. 2010,FLECK2009,JONES2016, MARCHART
2008,MAY2009,SCHNEEMANN1996,PORTINARI/STRINGA2019.

Siehe beispielsweise BYDLER 20 04, Caroline A. Jones, «Biennial Culture: A Longer
History»,FILIPOVICu. a. 2010,66-87,SCHNEEMANN1996,PORTINARI/STRINGA20190der



wird in eigens da Ur vorgesehenen Ausstellungggebauden, den Landerpuillons,
alle zwei Jahre die <nationale Kunsproduktion> prasentiert. Laut der Kunsthisto-
rikerin Caroline Jones entstanden die Pavillons in einer Reihenfolge, welche die
Entwicklung der Kolonialmachte und den wandelnden Status der Nationalstaaten
widerspiegelt.®® Fir weniger privilegierte Nationen ohne eigenen Landerpavillon
wurde bei Bedarf ein Ausstellungssaal im Hauppavillon zur Ver tigung gestellt.
Wahrend vieler Jahre war dies auch Ur Agertinien der Fall und erst seit 1993 ist
der lateinamerikanische Staat im Besitz eines eigenen Pavillons auf dem seit den
1980er Jahren bestehenden Arsenale-Geldnde der Bienndlg.

Auf der Grundlage von bisher unver6 entlichten Dokumenten aus dem
Biennale-Archiv in Venedig werde ich auf zwei zentrale Aspekte eingehen, die die
Problematik der argentinischen Reprasentation im internationalen Wettstreit der
Nationen besonders verdeutlichen. Einerseits ist die Problematik, sich durch die
nationale Kunstproduktion im internationalen Kontext zu behaupten, auch mit
Di erenzen innerhalb der argentini schen Kunstszeneverbunden. 1956, nach dem
Sturz des peronistischen Staatssystems, wird die argentinische Kulturlandscha
generell von einer Zukun seuphorie gepragt. Allerding sind sich die Akteur*in -
nen der argentinischen Kunstszene uneinig darlber, wie die Kunst der Moderne
zu de nieren sei und welche Positionen sich zur Représentation ihres Landes im
internationalen Kontext besonders eignen wirden. Dies kann auch an der mit
grofRen Schwierigkeiten verbundenen Biennale-Teilnahme von 1956 aufgezeigt
werden. Andererseits handelt es sich um die Schwierigkeit, einen Platz auf dem
Ausstellungsgelande Ur sich zu beanspruchen. Aus den Korrespondenzen im Archiv
geht hervor, dass bereits zu Beginn der 1920er Jahre Verhandlungen um den Bau
eines eigenen argentinischen Nationalpavillons ge uhrt wurden. Dies widerspricht
der Darstellung des Kunsthistorikers und Kurators Rodrigo Alonso, der in seiner
Publikation zur Geschichte der argentinischen Teilnahme an der Biennale von
Venedig argumeriert, die v erhaltnismafig seltene Teilnahme Argentiniens an der
GroRRausstellung sei auf mangelndes Interesse zurlickzu Uhren, in den Giardini
einen eigenen Nationapavillon zu errichten. *° Das jahrzehntelange Scheitern des
Vorhabens, einen eigenen Landerpavillon zu realisieren, uhrt exemplarisch vor
Augen, inwiefern sich entsprechende Anspriiche auf dem Ausstellungsgeléande, die
noch in den 1920er Jahre vielersprechend aussahen, zu Ungunsten der argentini-
schen Reprasentation veranderten. Die Position Argentiniens wurde aufgrund einer
fehlenden Rahmung durch einen Nationalpavillon immer marginaler.

WYSS2010.
88 JONES2016,95;sieheauchGARDNER/GREEN2016,223.
89 ALONSO 2013, 9. Pepanenntdas Jahr 2011 als offizielle Eréffnung des argentini-

schenPavillonsimSaled’ArmiimArsenale. PEPA2019,305.
90 ALONSO2013,9.
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Mit Romero Brest wird ein Zeitgenosse und Gegenspieler von Squirru ein-
ge uhrt, der aufgrund seines breiten Netzwerkes in der globalen Kunstwelt weit
ein ussreicher ist. Er gilt laut Kunsthistorikerin Silvia Dolinko als eine der zen -
tralen Figuren in der Kunstszene Agentiniens der Nachkriegszeit™ Uber seine
Aktivitaten zur FOorderung der argentinischen Kunst liegt, im Unterschied zu Rafael
Squirru, ein umfassender Korpus an kunsthistorischer Forschung vor? Bekannt-
heit erlangte Romero Brest in erster Linie aufgrund seiner Tatigkeit als Direktor des
Centro de Arte Visuales des Instituto Torcuato Di Tella (CAV ITDT) wahrend der
1960er Jahre®® Doch bereits davor pragte er die argentinische Kunstszene entschei
dend mit. Nachdem er im Zuge der peronistschen Machtiibernahmevon seinem
Posten als Dozent der Kunstgeschichte an der Universidad de La Plata suspendiert
wurde,* widmete er sich der Kunstkritik und gab zwischen 1948 und 1955 die inter
national ausgerichtete Zeitschri Very Estimar heraus, die sich in Argentinien als
bedeutende Plattform ur Diskurse der Kunst der Moderne etablierte.”

Wie Ur Squirru kam der Sturz der peronistischen Regierung von 1955 auch
Ur Romero Brest gelegen: Im Dezember Gibernahm er die Leitung des seit 1895
besteherden Museo Nacional de Bellas Artes und vertrat von nun an die etablier
teste Kunstinstitution des Landes’ Neben seiner Jurorentatigkeit an der Biennale
von S&o Paulo war Romero Brest Vizepréasident der Association Internationale des
Critiques d’Art (AICA) und Jurymitglied im Wettbewerb (ir das Monument to the
Unknown Political Prisoner in London, 19537 Der Direktor des «Geistermuseums»
Squirru hingegen stand zwar in regem schri lichen Austausch mit dem britischen
Kunstkritiker, Philosophen und Griinder des Londoner Institute of Contemporary

91 DOLINKO2017,295.

92 EinGrunddergrof3enDivergenzzwischenderkunsthistorischenAufarbeitungderbeiden
Protagoni  stenliegt inderunterschiedlichenZuganglichkeitinrer Archive. Romero
BrestsPrivatarchivwurde1 996 durchseineWitweMartaBontempiandasinstitutode
TeroriaeHistoriadel Arte JulioE.Payréderphi losophisch-historischenFakultat
der Universidad de Buenos Aires Uibergeben. Eine Gruppe von Kunst historiker*innen
um Andrea Giuntaund Laura Malosetti Costa fiihrte daraufhinin diversen Projekten
Grundlagenforschungendurch. DerNachlassvonRafael Squirru, derjiingstamInsti -
tutode Investigaciénen Artey Cultura Dr. Norberto Griffa(IIAC) der Universidad
TresdeFebrerodigi talisiertwurde, isterstseit20 17 éffentlichzugénglich.Da-
vor kontrollierte seine Tochter Eloisa Squirru den Zugang zum Nachlass des Vaters
sehrrestriktiv.ZurumfassendenForschungiiberRomeroBrestsiehebeispielsweise:
DOLINKO2005,DOLINKO2012undDOLINKO2017,GIUNTA2005a,GIUNTA2005bundGIUN-
TA2007,GIUNTA/IMALO SETTICOSTA20 05,HERRERA2006,KATZENSTEIN2004, Florencia
SuérezGuerrini,«DiscursoscriticossobreelartemodernoenArgentina», Ensayos.
Historiayteoriadelarte,Bogotd2008,84-104,undDies.,«Masalladelasanci-
on.Lacriticadearteargentinoenlaépocadesuafirmacionprofesional», figura-
ciones. teoriay criticade artes,7,2010, https://repositorio.una.edu.ar/hand-
1e/56777/696.

93 MitinternationalenAusstellungenundkompetitivenForderprogrammengaltdasCAVals
bedeutendste Institution zur Karriereférderungderjungen, sogenanntenDi-Tella-
Genera tionumMartaMinujin(*19 43)oderJulioLeParc(*1928),dieinternationale
Erfolgefeiertenundheuteauchaul3erhalb Argentiniensbekanntsind.

94 WieSquirrustudierteauchRomeroBresturspriinglichRechtswissenschaften.Erschloss
diesesStudium1933anderFacultaddeDerechodelaUniversidaddeBuenosAiresab,
betatigtesichaberdanachausschlieRlichinderKulturszene. DOLINKO2017,299.

95 ZurZeitschriftVeryEstimar undderenBedeutungsiehedenSammelband:Artedepos -
guerra.JorgeRomeroBrestylarevistaVeryEstimar:GIUNTA/MALOSETTICOSTA2005.

96 Die Ernennung zum Direktor des Museo Nacional de Bellas Artes erwahnterinseinem
SchreibenanPallucchinivom1 6.Dezember1955. ASAC.FS1:RomeroBrestanPalluc-

chini,Brief,16.12.1955.
97 DOLINKO2017,299.



Arts (ICA), Herbert Read (1893-1968J? sein internationales Netzwerk war jedoch
mehr in diplomatischen Kreisen als in der Kunstszene verankert.

Romero Brest und Squirru kénnen als Gegenspieler der argentinischen
Kunstszene verstanden werden. Ihre De nitionen der modernen Kunst waren
sehr verschieden: Fiir Romero Brest galt <modern> — in Ubereinstimmung mit dem
damaligen Diskurs der Zeit — als Synonym iir <abstrakts® 1952 beispielsweise
widmete er, wie Dolinko aus Uhrt, einen langen Artikel in der Zeitschri Very
Estimar der Biennale von Venedig, die er zum ersten Mal besucht hatte — jedoch
ohne darin auf den argentinischen Beitrag zu sprechen zu kommen, da er ihm als
unzeitgemaR und daher nicht erwéahnenswert erschien’® Romero Brest unter-
stutzte in erster Linie die konkreten Kinstler*innen der Gegenwart und verhalf
ihnen dank seines internationalen Netzwerks zu Ausstellungen im Ausland. So
fand beispielsweise 1953 im Stedelijk Museum in Amsterdam die Ausstellung acht
argentijnse abstracten statt™

Squirru hingegen polemisierte gegen die Dichotomie von Abstraktion und
Figuration und erklarte beide Tendenzen als gleichwertig. Das hdchste Qualitats-
kriterium eines modernen Kunstwerks war (ir ihn dessen «spiritueller Gehalt».'*
Die Eigenart von Squirrus Kunstkritik macht deutlich, dass er sich auRerhalb des
damals gegenwartigen Dikurses bewegte. Er unterstutzte die etablierten Kunst-
lertsinnen der Avant garde der1920erJahre. Dariiber hinaus zahlten Maler*innen
der Surrealist*innengruppe Orién, wie beispielsweise Leopoldo Presas, zu seinem
Freundeskreis, Ur die Romero Brest wialerum nicht viel ibrig hatte.’® Squirrus
Fokus lag in erster Linie auf etablierten Positionen der modernen Kunst, die seiner
Meinung nach bislang zu wenig gewiirdigt worden seien. Romero Brest jedoch setzte
auf junge, neue Positionen, von denen er annahm, dass sie sich im internationalen
Kontext besser eignen wiirden, um ein neues Argentinien zu zeigel?

Trotz diametral entgegengesetzter Positionen stimmten Squirru und Rome
ro Brest in zwei Punkten Uberein: in der harschen Kritik an der vorherigen pero-
nistischen Kultur politik und in der euphorischen Prognose zur Rolle Argentiniens
in der globalen Kunstwelt. '™ Dabei dienten «kiinstlerische Freiheit», «Innovation»

98 AlIAC.FS: Squirruan Read, Brief, 0. A.19 59;SquirruanRead, Brief,14.11.1959;
Read an Squirru, Brief,03.01.1960; Read an Squirru, Brief, 22.01.1960; Read an
Squirru, Brief,27.05.1961; Readan Squirru, Brief,05.08.196 2; Squirruan Read,
Brief,31.05.196 3;ReadanSquirru,Brief,18.07.196 3.

99 GARCIA2011,15.
100 DOLINKO2012b,7.
101 SandbergundRomeroBrestkanntensichebenfallspersonlichundkollaboriertenfir

die Ausstellung acht argentijnse abstracten 1953 in Amsterdam. Willem Sandberg
(Hg.),Achtargentijnseabstracten(Ausst.kat.Amsterdam,StedelijkMuseum1953),
Amsterdam1953. Siehedazuauch:BOHNENBLUST2020.

102 SQUIRRU1958.

103 RomeroBrestschrieb19 40 eineRezensionuberdie Kinstler*innengruppe Orion, wo-
rinerihnenvorwarf,inter nationale Trendsallzuleichtsinnigzukopieren. HERRE-
RA2014,93.

104 DOLINKO20 12b,GIUNTA2007,59.

105 RomeroBrestbeschreibtdie peronistische Periode als «iiber zehnjahrige Diktatur»

und«selbst  morderischeGefangenschaft»,diesichnichtnurnegativaufdensozialen
FortschrittunddieWirtschaftArgentiniensausgewirkt, sondernauchzurgeistigen
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und «Internationalisie rung» beiden als Schliisselbegri €'

Fur Romero Brest und
Squirru galt es einerseits, Buenos Aires in eine weltweit angesehene Destination
Ur bedeutende Ausstellungen, anerkannte Kunstler*sinnen sowie ein ussreiche
Kritiker*innen zu verwandeln. Andererseits sollte das Ansehen der argentinischen
Kunst im Ausland gestéarkt werden.

Giunta verweist in diesem Sinne exemplarisch auf die volkswirtscha liche
Metapher des «Exports», die sowohl von Squirru als auch von Brest verwendet wur
del” In seiner spateren Funktion als Direktor der OAS in Washington wird Squirru
1963 in der von ihm herausgegebenen Zeitschri Primera Plana die Behauptung
aufstellen, mit etwas Férderung kénne das Land seine Kultur exportieren'® und
1965 wird Romero Brest eine Ausstellung organisieren mit dem Titel Argentina en
el Mundo® mit Werken argentinischer Kiinstler*innen, die sich durch die von ihm
so benannte «Exportquaitit» — dur ch Ausstellungen im Ausland — auszeichnef?

Obschon die Meinungen der beiden Museumsdirektoren Squirru und Re
mero Brest bei der Frage, welche Kinstler*innen sich mit welchen Werken am
besten als <Exportprodukte> eigneten, auseinandergingen, so waren sie sich einig,
dass Uber den <Export> der argentinischen Kunst — durch die Teilnahme an inter
nationalen GroRRausstellungen — die Reputation von Buenos Aires als internationale
Kulturmetropole zu etablieren sei. In diesem Sinne muss Ur beide die argentinische
Prasenz an der Biennale von Venedig von grof3er Wichtigkeit und die Frage nach

einem eigenen Nationalpavillon von zentraler Bedeutung gewesen sein.

Wie Korrespondenzen im Biennale-Archiv aufzeigen, ist das theste Dokument,
das explizit den Bau eines argentinischen Nationalpavillons nennt, auf den 29. Ne
vember 1922 datiert: Der Burgermeister von Venedig bestétigt in einem Schreiben,
dass ur die Errichtung eines argentinischen Pavillons ein Antrag gestellt worden
seil'* 1923 gingen die Verhandlungen weiter und Martin Noel (1888-1963), ar
gentinischer Architekt und Kunsthistoriker, kommunizierte dem venezianischen
Stadtrat per Telegramm, man moge das Ur den Bau des Pavillons vorgesehene
Grundstiick eihalten [411." Im November 1923 schien alles in die Wege geleitet.

Isolation und der «Etablierung falscher Werte» gefiihrt hatte. ROMERO BREST 1956,
online.Sieheauch: DOLINKO2012bundGIUNTA2007,58.

106 Ebd.58 ff.

107 GIUNTA20 05a,151ff.DieexpliziteBezeichnungals«Export»imRahmenderinterna-
tionalenPréa  sentationbildender Kunstder Nachkriegszeitistein global beobacht -
baresPhanomen.BeverlyAdamserlautertinihrerUntersuchungtiberdieInternatio -
nalisierungderargentinischenundbrasilianischenKunstszeneder1950erund60er
Jahre,dass«KulturexportalsZeicheneinerfortgeschritenenEntwick lungschnel-
lerumgesetzt werden konnte, als die 6konomischen Modernisierungsprojekte. ADAMS
2000, 110. Peter J. Schneemann hatim Zusammenhang der Geschichtsschreibung des
AbstraktenExpressio nismusindenUSAdieauf3enpolitischenProgrammederKunstsze-
neuntersuchtundistaufJamesFitz simmonsAtrtikel«ArtforExport:WillltSurvive
theVoyage?»vonl 952eingegangen. SCHNEEMANN2003,171.

108 SQUIRRU1963,12.

109 ArgentinieninderWelt.

110 GIUNTA20 05a,153.

111 ASAC.FS19:GiordanoanAmellini,Brief,29.11.1922.

112 ASAC.FS15:NoelanGiordano, Telegramm, 15.07.1923. MartinNoelwarals Préasident
der ComisiondeBellasArtesde Argentinafirdieargentinische Reprasentationin



[41] TelegrammvonMartinNoelanDavideGiordano,15.07.1923,ArchivioStoricodella
BiennalediVenezia-ASAC,FondoStorico, ScatoleNere. Padiglioni,b. 15.
Die argentinische Tageszeitund-a Prensa berichtete unter dem Titel Pabellon Ar-
gentino en Venecia. Su proxima ereccion, im kommenden Jahr werde Argentinien als
erste Nation des amerikanischen Kontinents tber einen eigenen Nationalpavillon
ver ugen:

«si las Camaras sancionan uneaciente mensaje del Poder Ejecutivo, la Repu-
blica Argentina sera la primera nacionAmericana que ostente un pabellén
exclusive, al lado de los de la Gran Bretafia, Francia, Espafia, Alemania, Hung
ria, Bélgica, Holanda y Rusia. [...]’

Im Zeitungsartikel, der wohl in der Absicht verfasst wurde, die Gescha e der Regie
rung schneller voranzutreiben, war ein Lageplan des Biennale-Gelandes abgebildet
und der vorteilha e Standort des kiin igen argentinischen Pavillons hinter dem
anzdsischen und zwischen dem britischen und ungarischen wurde besonders
betont [42] . Die Verhandlungen miissen sich verzégert haben, denn in einem Brief
vom 24. Dezember 1923 wird bedauert, dass Argentinien an der nachsten Bien
nale nicht mit einem eigenen Pavillon vertreten sein werde."* Im folgenden Jahr

Venedigzustandig.

113 «WenndasParlamentdenaktuellenAntragder Exekutivesanktioniert, wird Argenti -
nien die erste Nation Amerikas sein, die einen eigenen Nationalpavillon besitzt—
neben Grofbritannien, Frankreich, Spanien, Deutschland, Ungarn, Belgien, Holland
undRussland.»ASAC.FS15:0. A.«Pabellon ArgentinoenVenecia. Suproximaerecci-
on», LaPrensa ,13.11.1923.

114 ASAC.FS15:BordigaanNoel,Brief,24.12.1923.
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[42] oA .«PabellonArgentinoenVenecia. Suproximaereccion»,in:LaPrensa
13.11.1923,ArchivioStoricodellaBiennalediVenezia-ASAC, Fondo Storico, Scatole
Nere.Padiglioni,b.15.

wurde das Anliegen erneut aufggri en und im S ommer 1925 lag schliellich ein
Vertragsentwurf vor. **®

Danach weist die Korrespondenz eine Liicke auf. Erst vier Jahre spéater er
innerte der Kommissar der venezianischen Stadtverwaltung den argentinischen
Botscha er Fernando Pérez in einem Schreiben, dass am 23. Juli 1925 im Namen
der argentinischen Regierung eilbkommen mit der Stadt Venedig unterzeichnet
worden sei. Darin sei festgehalten worden, dass die Bauarbeiten am argentinischen

115 ASAC.FS15:Vertragsentwurfvom17.08.1925.



Ausstellungspavillon noch im selben Herbst hatten beginnen sollen, um die Fertig
stellung Ur die 15. Biemale 126 zu garantieren. Nun sei bis heute kein Pavillon
errichtet worden, was ihn dazu veranlasst habe, die Vereinbarung nicht langer auf
rechtzuerhalten.® In der Zwischenzeit sei ein neuer Generalplan ir die Giardini
ausgearbeitet worden, der eine Umstrukurierung des Ausstellungsgelandes vorsehe:

«La nostra Biennale, che ceta sempre di rinnovarsi per conservare quel pri-
mato ch’essa tiene a le esposizioni d'arte di tutto il mondo, ha gia concretato
un nuovo piano regolatore del suo giardino, per il quale vengono atterrati
vecchi edi ci e costruiti di nuovi, aiquali, principalissimo, il grande padi-
glione degli Stati Uniti d’America. Anche per questo non ci riesce pertanto
possibile di mantenere ulteriormente in vigore la convenzione allora stipu-
lata con I'Eccellenza Vostra.»”

Die Nachricht, dass durch den Bau des US-amerikanischen Pavillons nun der argen
tinische nicht mehr an der urspriinglich vorgesehenen Stelle errichtet werden konr
te, muss die betro enen Kulturvertreter*innen hart getro en haben. Wurde doch
einige Jahre zuvor in der argentinischen Presse stolz verkiindet, Argentinien werde
als erste Nation der amerikanischen Kontinente tber einen eigenen Pavillon ver
Ugen® Tatsachlich steht heute an der Stelle, die (r den argentinischen Pavillon
vorgesehen war, ausgechnet jener der USA. Dieser wurde, wie Annika Hossain
in ihrer Untersuchung zur Geschichte der US-amerikanischen Représentation an
der Biennale von Venedig beschreibt, 1929 geplant und bereits 1930 gebadt.Im
internationalen Wettstreit der Nationen verlor Argentinien seinen Platz an die
USA — eine geopolitische Kréankung, die als paradigmatischer Wendepunkt bezeieh
net werden kann: Denn in der Folge wird die kulturelle Entwicklung Argentiniens,
die noch zu Beginn des 20. Jahrhunderts als &quivalent zu den USA wahrgenommen
wurde,'® geprégt sein von einer sowohl wirscha lichen und politischen als auch
kulturellen Abhéngigkeit Argentiniens gegentber den USA.

116 ASAC.FS15: Commissario Straordinario al Comune di Venezia an Pérez (Ambasciatore
dellaRepublicaArgentina), Brief,20.09.1929.
117 «Unsere Biennale, die immer darum bemidiht ist, sich zu erneuern, um ihre filhrende

StellungunterdenKunstausstellungenderganzenWeltzuerhalten,hatbereitseinen
neuenGeneralplanfiirihrenGartenkonkretisiert wonachalteGebéaudeabgebrochenund
neuegebautwerden—darunter,anersterStelle, dergroRePavillonderVereinigten
StaatenvonAmerika. AuchausdiesemGrundistesunsinder Tatnichtmdglich, das
damals mit Ihrer Exzellenz vereinbarte Ubereinkommen weiter aufrechtzuerhalten.»
Uber setzunglsmeneWyss,ASAC.FS15 :CommissarioStraordinarioalComunediVenezia
anPérez(AmbasciatoredellaRepublicaArgentina), Brief,20.09.1929.

118 ASAC.FS15:ZeitungsberichtLaPrensa,13.11.1923.

119 HOSSAIN20 15,44.WalterL.Clarkhétte,soHossain, trotzWirtschaftskrisedieEr-
richtung des US-amerikanischen Pavillons ermdglicht, da er die Trustees der Grand

Central Art Galleries uberzeugen konnte, 25000 $fiir den Pavillonbau zu zahlen.
DerArchitektWiliamAdamsDelano,selbstUnter stiitzerderGrandCentralArtGalle-
ries, hatteaufseinHonorarverzichtet. Ebd.,7 0.

120 SiehedazuHerrera,diedensynchronenkulturellenAufschwungderbeidenGroRstédte
NewYorkundBuenosAireszuBeginndes2 0.JahrhundertsamBeispielderinternatio-

nalausgerichtetenSammlungs tatigkeitgrolerMuseen verdeutlicht HERRERA2014,26.
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[4 ] Projekt«PadiglioneDellAmericaLatina»,Grundriss,ArchivioStoricodella

BiennalediVenezia-ASAC, FondoStorico, ScatoleNere. Padiglioni,b. 15.

Mit dieser Vorgeschichte wird nachvollziehbar, dass ein Umstrukturierungs-
vorschlag des Ausstellungsgelandes von 1931, der Ur ganz Lateinamerika einen
einzigen Pavillon vorsah, um so die Kunstproduktion des gesamten Kontinents
unter einem Dach zu vereinen, von Argentinien vehement abgelehnt wurde. In
einem Schreiben vom 19. Februar 1931 wird das Projekt Ur die an die Giardini
angrenzende Insel S. Elena von der faschiischen Regierung Italiens vorgestelit,"
die fortan die Organisation der Biennale ir sich in Anspruch nahm!? Wie dem
beiliegenden Plan entnommen werden kann, sollten die Unf Nationen Argentinien,
Brasilien, Chile, Mexiko und Uruguay in einem Gebawe zusammengefasst erden
(4 1. Darin widerspiegelt sich eine problematische eurozentrische Perspektive auf
ganz Lateinamerika als kulturelle Einheit und eine entsprechend geringschatzige
Wahrnehmung der lateinamerikanischen Lander mit ihren je eigenen kulturellen
und nationalen Identitaten. Ahnlich verhélt es sich mit dem Vorgehen der USA
rund ein Jahrzehnt spater, wie bereits am Beispiel der Latin American Cdection
des MoMA aufgezeigt werden konnte.

121 ASAC.FS15:0. A.ano.A Brief,19 .02.1931.
122 FLECK20 09,941f;MAY2009,125.
123 ASAC.FS15:Plan«Padiglione DellAmericaLatina»,0. A



[44] LageplanBiennaleVenedig1950:ArgentinienimPavillonderTschechoslowakei,
ArchivioStoricodellaBiennalediVenezia-ASAC, 25.BiennalediVenezia: Catalogo,
Venezia,Alfieri,1950.

Mit der Ablehnung, beim geplanten lateinamerikanischen Pavillon teilzu-
nehmen, war Ur Argentinien das Thema um einen eigenen Nationalpavillon aber
nicht abgeschlosen. Nach dem Zveiten Weltkrieg gri die peronistische Regierung
das Projekt erneut auf** doch auch 1950 wurde argumentiert, es sei zu spat ir
ein eigenes Bauvorhaben. Wenigstens konnte der Pavillon der Tschechoslowakei
zur Ver Ggung gestellt werden, die in diesem Jahr keinen eigenen Biennale-Beitrag
ausrichtete [ 441 .

Besonders deutlich kommt die Prasenz der peronistischen Regierung bei der
argentinischen Teilnahme von 1952 im Saal 33 des Hauptpavillons zur Geltung:
Im Text zur Ausstellungsbroschire wird explizit erwahnt, dass Argentinien «zum

i**® Neben der Her-

ersten Mal o ziell» an der Bennale von Venedig vertreten sei.
vorhebung der grofxiigigen staatlichen Foderung der bildenden Kunst wird an-
hand einer nationalistisch ethnischen Argumentation versucht, die argentinischen
Kinstler*innen mit den italienischen gleichzusetzen und Buenos Aires als «Paris
der Sudhalbkugel» auszuweiser?’

Die Fotogra en des argentinischen Beitrags zeigen in erster Linie klassische
gurative Skulpturen und Gemalde [4sund4s 1.'?® Ein Blick auf die Liste der Kiinst-

124 ASAC.FS1:DeAngelisanPallucchini, Telegram,2 4.05.1950.

125 ASAC.FS1:PontianGonzalesRisos, Brief, 2 4.06.1950.EswurdenWerkedessichbe-
reitsinltalienaufhaltendenMalersErnestoScotti(1901-1957)prasentiert.

126 ASAC.FS1:JoséLuisMufiozAzpiri,«L'ArgentinanellaXXVIBienaled'Artex», 1 952,1.

127 Ebd.

128 DiebeideneinzigenabstraktenWerkeimargentinischenSaalvon19 52warenvondem

Maler Juan Del Prete (1897-1987) und dem Bildhauer Pablo Curatella Manes (1891—
1962).SiehedazuauchDOLINKO2012b,6.
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[45] ArgentinischerBeitraganderBiennaleVenedig1952,ArchivioStoricodella
BiennalediVenezia-ASAC, Fototeca, Artivisive, Attualitaeallestimenti,b.57,
Foto:Ferruzzi.

ler*innen erstaunt: So tauchen hier Namen wie Spilimbergo, Daneri oder Soldi
auf — Kinstler*innen also, die auch 1956 nach dem Sturz Perdns in der exposicion
otante vertreten sein werden."

Es irritiert, dass Spilimbergo, der 1956 mit einem seiner Werke als Ga
lions igur das Titelblatt der exposicion otante ziert, ebenfalls 1952 mit seinem
Werk guras en la terraza von 1931 471 ** Teil der peronistischen Repréasentation
der venezianischen Biennale war. Dieser Widerspruch zeigt die Beliebigkeit, mit der
Kunstwerke beziehungsweise Kinstler*innen unter politisch motivierte Diskurse
gestellt und zur Reprasentation Ur gegensatzliche ldeologien und Staatssysteme
instru mentalisiert w erden kénnen. Dass sich die Haltung der Kunstler*in weder
mit der einen noch mit der anderen Ausrichtung decken muss, liegt auf der Hand.

Bereits im nachsten Jahr, 1953, unternimmt Argentinien einen weiteren
Versuch (r den Bau eines Nationalpavillons. Im Biennale-Archiv liegt die darauf
folgende Korrespordenz in einer neuen Mappe mit der Aufschri «Construzione

129 FolgendeargentinischeKinstlersinnennahmen19 52anderBiennaleinVenedigteil:
Die Maler*innen Juan Del Prete, Roberto Rossi, Miguel Victorica, Eugenio Daneri,
Alfredo Guido, Ramén Gomez Cornet, Enrique de Larrafiaga, Alfredo Gutierrez, Gas-
tonJarry, LinoEneaSpilimbergo, Cesareode Quiros, Roberto Arzoni, Francisco Vi-
dal,PedroDominguezNeira, RadlSoldiunddieBild hauerVicentePuig,EmestoSoto
Avedafio, José Fioravanti Antonio Sibellino, Pablo CuratellaManes, Antonio Sazzo -
ne,CarlosdeLaCarcova(ASAC.FS1:JoséLuisMufiozAzpiri,«L’ArgentinanellaXXVI
Bienaled'Arte», 1952, (Ausst.kat.ArgentinischerBeitrag,1952).Davonsind1956
Daneri,DelPrete, DominguezNeira, Gomez Cornet, Gramajo, Gutierrez, Rossi, Soldi
undSpilimbergoinderexposicionflotante.

130 in Privatsammlung, Diana B. Wechsler, «Comentario sobre Terracita», https:/Aww.
bellasartes.gob.ar/coleccion/obra/8355 /.



[46] ArgentinischerBeitraganderBiennaleVenedig1952,ArchivioStoricodella
BiennalediVenezia-ASAC,Fototeca, Artivisive, Attualitaeallestimenti,b.57,
Foto:Ferruzzi.

nuovo padiglione» vor. In einem Schreiben bittet die argentinische Botscha in
Rom das Sekretariat der Biennale um Unterlagen Ur das Grundstick zum Bau des
eigenen Pavillons™ Das Sekretariat legte seiner Antwort wohl einen Gelandeplan
mit markierten Frei &chen bei, welche die moglichen Orte Ur den Bau des Aus
stellungsgebaudes sichtbar machten. Es bat um eine schnelle Entscheidung, da noch
andere Verhandlungen im Gange seief”” Die argentinische Antwort entsprach
wohl nicht den Richtlinien. So schreibt die Biennale-Organisation, die Zone, in der
Argentinien ihren Pavillon errichten mochte, kdnne aus unterschiedlichen Grunden
nicht genutzt werden. Man moge sich doch bitte an die Vorgaben halten, wonach
noch drei Bereiche ei seien: hinter D&nemark, neben der Tschechoslowakei und
zwischen der Schweiz und Russland®

Im Juni 1955 meldet sich die argentinische Botscha wieder bei der Biennale-
Organisation. Mit Verweis auf die verstrichene Zeit wird nachge agt, ob das damals
eiste hende Grundstiick noch zur Ver ligung stehé® Die Antwort &llt erniich -
ternd aus: Da sich seit dem Angebot von 1953 viele Umstande verandert hatten,

seien nun alle Parzelen bereits vergeben'® Die unterschiedlichen Griinde werden

131 ASAC.FS1:ArgentinischeBotschaftRomanSekretariatderBiennale,Brief,0 3.02.1953.
132 ASAC.FS1:Novelloanargentinische BotschaftinRomBrief,2 5.02.1953.

133 ASAC.FS1:Novelloanargentinische BotschaftinRom, BriefO 6.03.1953.

134 ASAC.FS1:Argentinische BotschaftinRomanNovello, BriefO 7.06.1955.

135 Dielateinamerikanischen LanderBrasilienundVenezuelaeroffnetenihre Pavillons

1950/53respektive1956.JONES2016,107.
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[47] Li noEneaSpilimbergo, Terrazzaconfigure ,argentinischerBeitragander
BiennaleVenedig1952,ArchivioStoricodellaBiennalediVenezia-ASAC, Fototeca,
Artivisive, Artisti,b.S128, Foto: Ferruzzi.

detailliert angegebert*® und Argentinien damit vertrdstet, dass eine Erneuerung
des Zentralpavillons geplant sei, wodurch in naher Zukun wieder Platzmdglich-
keiten gescha en wiirden. Fir die Biennale 1%6 miisse man sich aber mit einem
Saal im Hauptpavillon begniigen**’

Damit schlief3t sich der Bogen zur eingangs zitierten Frage von Romero Brest
an Pallucchini nach dem Bau eines argentinischen Pavillon$®*® Doch auch Romero
Brest bleibt mit seinen Bemiihungen, die noch bis Ende der 1960er Jahre andauern,
erfolglos’® Da uir wird er 1956, wie auch in den folgenden Jahren, gro3en Ein uss
auf den argentinischen Beitrag nehmen:® In einem Schreiben vom Mai 1956 an
den Generakekretéar der Biennale Venedig, Pallucchini, erklart Romero Brest die
missliche Lage, die zur verspateten Lieferung der argentinischen Werke 0r die

Biennale von Venedig 1956 uhrt:

136 Novellofiihrtaus, das Grundsttick hinter dem danischen Pavillon mit Blick auf die
neuegroReAlleekdnnenichtgenutztwerden,dadortgroRe Baumestunden, dieunter
keinenUmsténdengefalitwerdendrften. DerBauplatzlinkerHanddesdénischenPa-
villonsseiandienordischenLénderSchweden,Norwegen, Finnlandundislandverge-
benwordenundderzwischendemSchweizerPavillonunddemderUDSSRseinunfirden
venezolanischenPavillonreserviert AulRerdemseiendiezweiletztenfreienParzel -
lenanJapanundindienvergebenworden.ASAC.FS1:NovelloandieargentinischeBot -
schaftinRom,Brief,15.06.1955.

137 Ebd.

138 ASAC.FS1:RomeroBrestanPallucchini, Brief, 1 6.12.1955.

139 Die dazugehtrige Korrespondenz befindet sich ebenfalls im Archivio Storico delle
ArtiContemporaneedellaBiennale Venezia, (ASAC). FondoStoricoBustaNTr. 1.

140 SechsJahrespéter,19 62sitztRomeroBrestinderJuryderBiennaleVenedigundmit

Antonio Berni,der 1956 ebenfallsin der exposicién flotante vertretenist, wird
erstmalseineAuszeichnungderBiennaleaneinenargentinischenKunstlergehen.DO-
LINKO2012b,10ff..



«la seleccion hecho pomiy por Payr6 para la Bienal. Ud. no puede imaginar
la tormenta que se desatd y que aun continlda. Los pintores que Ud. llamé
<pompiers> en aquella primera carta protestan como energimenas y todas
las pales caen particularmente sobre mi 3!

Romero Brest versichert, dass die Auswahl der Werke schon langst getro en wur
de und das Vorwort Ur den Ausstellungskatalog verfasst sei. Jedoch wirden die
ausgeschlosseen Kinstler*innen gegen den Entscheid protestieren. Dies hatte
einen gravierenden, landesinternen Kon ikt ausgeldst, der noch immer andaue-
re.*? Der besagte Streit hatte sich bereits ein halbes Jahr zuvor angebahnt. Als im
November 1955 b&annt wur de, dass Argentinien im kommenden Jahr an der Bien
nale teilnehmen wirde, rat Pallucchini Romero Brest, in der nachsten Ausstellung
dringend interessantere Postionen zu zeigen als die wn ihm als «pompiers» be
zeichneten Teilnehmer*innen der letzten Ausstellung.*® Denn der o zielle Beitrag
der peronistischen Regierung von 1952 hatte keinen guten Eindruck hinterlasserf:
Romero Brest antwortete darauf, die Revolution hatte ein neues Klima der
Freiheit gescha en und es sei jetzt eine golRe Arbeit, das Land wieder auf die
Beine zu bringen. Er erwéhnt seine Ernennung zum Direktor des Museo Nacional
de Bellas Artes und versichert Pallucchini, er sorge da ur, dass die argentinische
Teilnahme im kommenden Jahr so reprasentativ wie méglich ausfallé?® Im Be-
wusstsein, dass unter diesen Urstdnden keinesfalls dieselben Bsitionen wie 1952
gezeigt werden kénnen, traf Romero Brest in Buenos Aires die Auswahl selbst. Im
Vorfeld agte er schri lich nach, wie o Argentinien seit der Griindung der Bien-
nale in Venedig teilgenommen hatte und durch welche Kinstler*innen das Land
reprasentiert worden sei.**® Die von Pallucchini in der Antwort aufge iihrte Liste

zeigt, dass die sogenannten Muchachos de Paris — abgesehen von Del Prete, Neira

141 «DieAuswahlfurdieBiennalewurdebereitsdurchPayréundmichgetroffen.AberSie
kénnensichnichtvorstellen,welchenAufruhr,derimmernochanhélt,diesausgeldst
hat. DieMaler, die Sieinihremersten Schreiben<pompiers>nannten, protestieren
wieWahnsinnigeundalle Anschuldigungenfallenaufmichzurtick »ASCA.FS1:Romero
Brestan Rodolfo Pallucchini, Brief, 16.07.1956. Etwa dasselbe berichtete Romero
Brestbereitsinseinem Schreibenvom Mai1956. ASCA.FS1: Romero Brestan Rodolfo
Pallucchini,Brief,10.05.1956.MitPayrdistderargentinischeKunstkritikerJulio
E.Payr6(1899-197 1)gemeint, derunteranderemfiir seine Beitrage inderbereits
genanntenZeitschriftSur bekanntgewordenwar. 196 3wirderdasKunsthistorische
Institutan der Universidad de Buenos Aires griinden. Juan Cruz An drada/Catalina
Fara, «JulioE.Payré»,SZIR/IGARCIA2 017,267-283.

142 SiehedazuauchGIUNTA20 07,61ff.

143 Die franzdsische Bezeichnung «pompiers» (eigentlich «Feuerwehrmann»; das zugehd -
rige Adjektiv bedeutet «gestelzt») ist vermutlich ein Verweis auf die abwertende
Zuschrei  bung«l'artpompier»ausdem19 Jahrhundertfirdieoffizielleakademische
Malerei. Pascal Ory, ««Comme siderienne fut>oulagloire des Pompiers. Contri-
bution al'historie du gout», Revue d’histoire moderne et contemporaine, 39e/1,
1992,127-147.

144 ASAC.FS1:Pallucchinian Jorge Romero Brest, Brief,0 2.11.1955.ImJahr1954 war
ArgentiniennichtanderBiennalevonVenedigvertreten.

145 ASAC.FS1:RomeroBrestanPallucchini, Brief, 1 6.12.1955.

146 ASAC.FS1: Romero Brestan Pallucchini, Brief, 1 0.05.1956. Zur Kontroverse umdie

argentinische Biennale-Sendungvon1956 sieheauch: GIUNTA2007,51.
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[48] ArgentinischerBeitraganderBiennaleVenedig1956,ArchivioStoricodella
BiennalediVenezia-ASAC,Fototeca, Artivisive, Attualitaeallestimenti,b.65,
Foto:AgenziaFotograficaltaliana.

und Spilimbergo, die 1952 Teil des peronistichen Beitragswaren —, Argentinien

tatsachlich nie an der Biennale reprasentierten™”

Jene Kinstler*innen, die seit den 1930er Jahren und besonders unter dem

Peronismus einen schwierigen Stand hatten, wurden nun aus generationsbedingten

Griinden erneut von einer internationalen Ausstellung ausgeschlossef®® Romero
Brest und Payré entscheiden sich 1956 Ur 30 Gemélde und acht Skulpturen von

Kinstler*in nen der jungsten Sudienabschlussklassen, deren Stile als « gurativ,

konkret, abstrakt oder ei» beschrieben werden.'*® Diese Auswahl zeigt auch eine

Fotograe der Ausstellung, wobei die als «konkret» de nierten Werke unter der Be-

zeichnung «Argentina» eine gewisse Favorisierung des Kurators erahndassen 4s] .

147
148

149

ASAC.FS1:PallucchinianRomeroBrest, ListederargentinischenBiennale-Teilnahme

seit1901.16.05.1956.

GIUNTA20 07,6 2ff.WieamBeispielSpilimbergosaufgezeigtwerdenkann,stimmtGiun -
tasAus sage,dassalleKiinstlersinnenderbesagtenGenerationunterdemPeronismus

ignoriertundausge schlossenwurden, nichtexakt.
Ebd.,62 .Dassfigurative,indie surrealistische Richtunggehende Positionenwie
beispielsweiseLeo poldoPresasvertretenwaren, zeigt,dasswohlauchRomeroBrest

Kompromisseeingehenmusste.ImJahrl956warenfolgendeKunstlertinnenanderBien -
nalevon Venedig vertreten: die Maler*innen Manuel Alvarez, Victor Chab, Santiago

Cogorno,ArmandoA. Coppola, EmestoFarina,José AntonioFernandezMuro, Leonidas

Gambartes, JadwigaAliciaGiangrande, Sarah Grilo, Oscar Herrero Miranda, Alfredo

Hilito, Victor P. Magarifios, Francisco Maranca, Rafael Onetto, Miguel Ocampo, Ani-

taPayro,LeopoldoPresas, RaulRusso, Ideal Sanchez, Luis Seoane, Clorindo Testa,
CarlosTorrallardona, CarlosEnrique Uriarte, LeonorVasenaunddie BildhauerJosé

Alonso, LiberoBadii,MartinBlasko, Carlisky, NoemiGerstein, GyulaKosice. ASAC.
FS1:ListederKunstlertinnenderargentinischen Teilnahme 1956.



In der Einleitung zur Ausstellungsbroschire verkiindet Romero Brest denn auch,
dass nun mit der Revolucién Libertadora die Moglichkeit gekommen sei, die Beméi
hungen der jungen Kunstler*innen, die eine « eie Sprache der Moderne» spréchen,
zu wirdigen.™

AbschlieRend kann festgehalten werden, dass die unterschiedlichen Auf
fassungen moderner Kunst und den im internationalen Kontext zu vertretenden
Werten von Squirru und Romero Brest gepréagt sind von den jeweiligen Netzwerken
der beiden Protagonisten. Dies wiederum wirkt sich auf die Orte aus, die als Schau
platz angesteuert werden. Wéahrend sich Romero Brest mit seinem internationalen
Netzwerk tiber das Regelwerk der globalen Kunstwelt bewusst ist™ schlagt Squirru
eine alternativ e Richtung ein: Die exposicidon otante, die einige Monate nach der
Erd nung der Biennale von Venedig ihre Reise um die Welt antritt, kann in Anleh -
nung an die Kunsthistorikerin B everly Adams nicht bloR3 als «Ersatz-NationalpaviF
lon» bezeichnet werden, sondernbietet in den Augen Squirrus auch eine wirdige
Plattform ir die Klnst ler*innen, die von der Teilnahme an der venezianischen
GroRausstellung 1956 ausgeschlossen worden waréf.

3.3 Séo Paulo: 23°35'18"S 46°39'32"W, SAO

Die Biennale als PAULO, IBIRAPUERA PARK, April

lateinamerikanische 1955: Ein Jahr bevor in Buenos Aires

Konkurrenz das Dekret zur Grindung des Mu-
seo de Arte Moderno unterzeichnet

wird, laufen in der brasilianischen
Grof3stadt die Vorbereitungen (r die dritte Ausgabe der Bienal de Sdo Paulo auf
Hochtouren. Die 1951 nach dem venezianischen Vorbild ins Leben gerufene Gref3
ausstellung ist die erste dieser Art in der stidlichen Hemsphéare. Se folgt auf die
Grundung des Museu de Arte Moderna de S&o Paulo (mam) im Jahr 1948 und gilt
als neuer Tre punkt der globalen Kunstwelt. *** Romero Brest, der in den ersten
beiden Biennale-Ausgaben, 1951 und 1953, als Juror mitwirkte, berichtet nun in

150 DOLINKO2012b,8.

151 ZumBegriff«Regelwerk»siehe:HansRudolfReust/Peterd.Schneemann/AnselmStal -
der(Hg.),Kiinsteund Regelwerk,Miinchen2013.

152 Vonden 24 Maler*innendesargentinischenBeitragsvon 1956 sind elf—alsoknapp
dieHalfte—inderexposicionflotantevertreten(SantiagoCogorno, ErestoFari-
na,LeonidasGambartes, RafaelOnetto, LeopoldoPresas, RaulRusso, Ideal Sanchez,
LuisSeoane,ClorindoTesta,CarlosTorrallardonaundLeonorVasena).Dabeihandelt
essich hauptsachlichumfigurativarbeitende Kiinst ler*innen. Aberauchvom pero-
nistischen Biennale-Beitragvon1952 erscheintdieHalftederNamen, alsoachtvon
16 Kunstschaffenden, auf der Liste der schwimmenden Ausstellung (Eugenio Daneri,
JuandelPrete, PedroDominguez Neira, Ramén Gémez Cornet, Alfredo Gramajo Gutiér-
rez,RobertoRossi,RaulSoldi, LinoEneaSpilimbergo). 3

153 FurLiteraturzurBienaldeSaoPaulo,siehebeispielsweiseARMATO2015,GARCIA2011,
JONES2016,MartinaMerklinger, Die Biennale S&oPaulo. Kulturaustauschzwischen
BrasilienundderjungenBundesrepublikDeutschland(1949-1954) ,Bielefeld2013,
TEIXEIRADEBARROS2002.
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[49] BriefvonLeopoldoPresas(NewYork)anRafaelSquirru(BuenosAires),

23.04.1956,FondoRafaelSquirru, ArchivollAC-UNTREF, BuenosAires.
der Aprilausgabe seiner Zeitschri Very Estimartber die geplante dritte Durch-
Uhrung. Er z&hlt die Nationen auf, die bereits zugesagt haben, und agt — nicht
ohne sarkastischen Unterton —, warum wohl Argentinien dieses Jahr wieder nicht
unter den aufgelisteten Nationen zu nden sei:

«¢Por qué no gura Argentina ni siquiera entre los paises con los cuales se
cuenta? En la | Bienal no guramos, en la |l las obras llegaron con retardo de
spués que el Jurado se habia expedido, ¢ocurrira algo semejante esta vE2?»

Romero Brests Anspielung macht deutlich, dass sich die argentinischen Biennale-
Teilnahmen nicht blof3 in Venedig, sondern auch in Sao Paulo stets als kon ikt
reich erwiesen. Furden kulturellen Missstand wurde die politische Situation in
Argentinien und im Speziellen die unter Perdn verantwortlich gemacht. Mit dem
Sturz des Préasidenten 1955 und der Griindung des Museums Ur Moderne Kunst
1956 soll Buenos Aires wider international anschluss ahig gemacht werden und
eine mit S&o Paulo dquivalente Position einnehmen. Mit seiner wachsenden kultu
rellen In astruktur stellt Brasilien ein Vergleichsbeispiel dar und die USA liefern

ein Erfolgsmodell, an das es anzukniipfen gilt®® Dies kommt wiederum in Presas

154 «WarumerscheintArgentiniennichtunterdenaufgelistetenLéndern?Ander1.Bien -
nale nahmen wir nicht Teil, an der 2. kamen die verspateten Werke erst, nachdem
die Jury bereitstétigwar. Wird esuns dieses Malwieder ahnlichergehen?» ROMERO
BREST1955,7.

155 ADAMS2000,109.



Briefen zum Ausdruck. So schreibt der Klinstler seinem Freund, dem neu ernannten
Museumsdirektor Squirru, im April 1956 [49]:

«y a propdsito no olvidés que seria muy importante que lograras la realizacion
de una Bienal o Trienal en Bs. Aires. [...] Te sugiero — aunque ya lo habras
pensado — que establezcas contactos con el Museo de aqui [MoMA]y la Gug-
genheim pues creo que quizas llegaran a prestar cuadros pues tienen mas
guardados que expuestos; también podés combinar algo con el Museo de
S.Pablo y ya que ellos ya tienen su Bienal quizas pudiera llegar sea un arreglo
para pasarla a Bs. Aires™

Die Selbstverstandlichkeit, mit der in Presas Schreiben eine Kooperation von Sei-
ten anderer Institutionen angenommen wird, macht deutlich, dass das MAMBA
von Anfang an als internationale Drehschreibe des Kultuaustauschs fungieren
soll. Neben der bereits besprochenen Referenz des MoMA ist die Erwahnung der
brasilianischen GroR3stadt Sdo Rwlo und die Notwendigkeit der Etablierung einer
Biennale in Buenos Aires besonders auéllig. Seit Beginn der 1950er Jahre ist die
Metropole des Nachbadandes in einer Position, die die Vertreter*innen der ar -
gentinischen Kunstszene gerne auch 0r ihre Hauptstadt beansprucht hatten. Mit
der Museumsneugrindung 1956 spekulieren sie darauf, baldéglichst selbst als
Gastgeber*innen die globale Kunstwelt in Buenos Aires zu versammeln. Denn
von einem xen Standort aus zu agieren und die Spielregeln vorzugeben, an die
sich die eingeladenen Akteur*innen zu halten haben, wird Ur die Aufwertung der
eigenen Position als e ektiver eingeschatzt, als Kunst aus Argentinien ins Ausland
zu «exportieren».™

Im Folgenden wird der Fokus auf die Parallelen und Unterschiede der beiden Mu
seumsgrindungen in Sdo Paulo und Buenos Aires gelegt. Fir die jeweilige Position
der beiden Stédte in der globalen Kunstwelt sind die unterschiedlichen au3enpoli-
tischen Beziehungen der lateinamerikanischen Nachbarstaaten — in erster Linie
zu den USA —wahrend des Zweiten Weltkriegs und zu Beginn des Kalten Krieges
besonders auschlaggebend. ImAnschluss wird auf die erste internationale Grol3-
ausstellung in Buenos Aires ndher eingegangen. Denn Presas Vorschlag wird-tat

156 «Undubrigens,vergissnicht,dassessehrwichtigist,dassDuesschaffst,inBue -
nosAireseineBien naleoderTriennalezuorganisieren.[...]IchrateDir-auchwenn
Dusicherschonselbstdarangedachthast—, dass Dumitdem Museumhier[MoMA]und
demGuggenheimKontaktaufnimmst. DiekonntenDirvielleichtBilderleihen, dasie
ohnehinmehrinihrerSammilunghaben,alssieausstellen.Auchsoll testDuetwasge-
meinsam mitdem Museumin Sdo Pauloorganisieren, denndasie bereitsihre Bienna -
lehaben, kénntemanvielleichteineAbmachungtreffen,dassdieseauchnachBuenos
Aireskommt.»AlIAC.FS: PresasanSquirru,Brief,23.04.1956.

157 Bereits19 00 wurdeim Zusammenhang der Weltausstellung postuliert, dass Ausstel-
lungsorteals«KnotenpunktedesGeschichtsverlaufs»gelten.DaraufverweistGeppert
inseinerPublikationzudenWeltausstellungen: GEPPERT2013.
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séchlich 1960, vier Jahre nach der Museumsgrindung 1956, mit der Primera Expo
sicion Internacional de Arte Moderno im neu erd neten Museumsgebaude realisiert.
Obschon sich dieses Format in den Folgejahren nicht wiederholen wird, kann die
Organisationsstruktur als Biennalisierungsbestrebung verstanden werdert>® Dabei
wird besonders deutlich, dass ein eigenes Museum einen grof3en Stellenwert in
Squirrus Vorstellung Ur den Erfolg der modernen Kunst Argentiniens einnimmt.
Dies wir die Frage auf, inwiefern eine xe Verortung — im konkreten Fall das
Museumsgebéaude als klassische, aufwertende und nobilitierende Rahmung von
Kunst— 0r die Kunstgeschichtsschreibung der Moderne konstitutiv ist. Welchen
Stellenwert nimmt demgegentber die mobile Ausstellung, die exposicion otante
von 1956, in der Kunstgeschichte Argentiniens ein?

Wie die Kunsthistorikerin Maria Amalia Garcia in ihrer Forschung zum Kulturaus -
tausch zwischen Argentinien und Brasilien aus thrt, wurde der Kulturbetrieb in
Sé&o Paulo ab Ende der 1940er Jahre stark modernisiert. Insofern erhielt die in
der sudlichen Hemisphére als unanfechtbar geltende Kulturhauptstadt Buenos
Aires eine starke Korkurrenz und wurde vom neuen Ruhm S&o Paulos gar tber
schattet.™ Die 6konomischen und politischen Beziehungen zwischen Brasilien
und den USA hatten sich wahrend des Zweiten Weltkriegs verstarkt und die US-
amerikanische Good Neighbor Policy zeigte deutlich positive Auswirkungen auf
die brasilianische In astruktur. '*° 1942 hatte Brasilien den Achsenméchten den
Krieg erklart sowie wirtscha liche und politisch-militarische Abkommen unter -

zeichnet.'®!

Die Beziehungen zwischen Argentinien und den USA hingegen waren
von standigen Spannungen gepragt, denn die argentinische Neutralitéatspolitik und
die spate Kriegserklarung wurden von den USA als Zeichen da r angesehen, dass
sich Argentinien dem Kampf gegen den Faschismus nicht aschlieRen wollte. ¢
Bei seinem Machtantritt im Jahr 1946 verfolgte Perdn die politische Strategie der
«Tercera Posicion» und weigerte sich ebenfalls, auf die politischen und wirtscha -
lichen Interessen der USA einzugeher®

Aufgrund dieser unterschiedlichen auf3enpolitischen Beziehungen zu den
Vereinigten Staaten lassen sich auch die Erneuerungen in der lokalen Kulturland-
scha erklaren, die zu einem grofRen Teil durch auslandisches Kapital zustande
kamen. Die Grindung des Museu de Arte Moderna de S&o Paulo (mam) 1948-er

folgte auf Privatinitiative des brasilianisch-italienischen Industriellen Francisco

158 ZumBegriff«PolitikderBiennalisierung»sieheMARCHART 20 08.

159 GARCIA20 11,84,

160 Ebd.,93 ;JONES2016,126.

161 GARCIA20 11,82.

162 Ebd.

163 DerdurchPerén propagierte«dritteWeg»zwischenKapitalismusundSozialismusorien
tiertesichideologischwederandereinennochanderanderenGro3machtdesKalten
Krieges.Ebd.,83.



Matarazzo Sobrinho (1898-1977) und dessen Frau Yolanda Penteado (1903-19%3).
MaRgeblich in den Entstehunggprozess derprivat nanzierten Kulturinstitution
involviert war auch hier Nelson Rockefeller.'® Beziehungen zu den Galeristen Leo
Castelli (1907—-1999) und René Drouin (1905-197%§ sowie zu kooperierenden
auswartigen Diplomat*innen, wie dem US-amerikanischen Kulturattaché Carleton
Strague Smith (1905-1994), sollen dartber hinaus 6rderlich Ur das Zustande
kommen des Museums gewesen seiti’ Das MoMA diente auch hier — wie spéter
ur das MAMBA — als Vorbild.'®®

Das Museum ur moderne Kunst in Sdo Paulo wurde 1949 mit der Ausstel-
lung Do Figurativismo ao Abstracionismo feierlich erd net®® Die Schau kuratierte
der belgische Kurator und Kunstkritiker Léon Degand (1907-1958), der zugleich
den Posten des ersten Museumsdirektors einnahm. Anders als spater mit Squirru
in Buenos Aires, beief man keine ortsansassige Brson auf den Direktor*innen -
posten. Degand war bestens in der internationalen Kunstszene vernetzt und galt
als Verfechter der abstrakten Kunst. Seine erste Ausstellung prasentierte die Nar
ration einer linearen Entwicklung in der bildenden Kunst, von gurativen Werken
des Impressionismus bis hin zur Abstrakion, ™ &hnlich wie dies auch von Al ed
Barrs Ausstellungen im MoMA bekannt ist."* Degand blieb jedoch nur ein Jahr
lang Museumsdirektor. Im Juli 1949 verliel3 er, wohl aufgrund von ideologischen
Kon ikten die Institution wieder. '

Die gleiche Ausstellung tourte danach nach Buenos Aires, wo sie 1949 im
ebenfalls privat ge Uhrten Instituto de Arte Moderno (IAM) erfolgreich prasen -
tiert wurde. '® Die Laufzeit des IAM war jedoch von kurzer Dauer: Die 1949 vom
Architekturstudenten Marcelo de Ridder mit seinem Familienerbe er6 nete Ein-
richtung musste bereits drei Jahre spater wieder schlieRen” Garcia nennt fehlende
staatliche Unterstiitzung und negative Kritiken — auch von Seiten Romero Brests —
als mogliche Griinde der Uhzeitigen SchlieRung.”® Es ist denkbar, dass mit der
Grindung des Museo de Arte Moderno 1956 eine Art Licke in der Kulturlandscha
geschlossen wird, zumal die neue Institution wieder die Bezeichnung «modern» im
Titel tragt. Ein direkter Zusammen hang zwischen dem |AVl und dem MAMBA

164 Ebd.93 .

165 Ebd.;JONES20 16,116;ARMATO2015,33ff.

166 GérardLegrand,«DROUINRené(19 05-1979)» EncyclopaediaUniversalis,https:/Avwww.
universalis.fr/encyclopedie/rene-drouin/.

167 GARCIA2011,93;JONES2016,116. SieheauchARMATO 2015, 33ff. Inihrer Disser-
tationgehtRegina Teixeirade Barrosaufdie Details der Beziehungenzwischenden
brasilianischenund US-amerikanischen Akteur*innenbeider Museums-undBiennale-
grindungein. TEIXEIRADEBARROS2002.

168 GARCIA2011,93.

169 Ebd.,90 ff.

170 Ebd.,94 .

171 Siehebeispielsweise KLONK20 09,138ff.

172 GARCIA20 11,94.

173 Ebd.,94 ff.

174 NachGarciaistdaslAMinderKulturszenevonBuenosAiresalseineArtFortfiihrung
d%r(f\ufgab%nderAmigosdeArte @ 924-1942)zuverstehen.Ebd.,96.

175 Ebd.,97 ff.
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[5 1 Ausstellungskatalog |BienaldoMuseudeArteModernade SéoPaulo ,1951,erste
Auflage,UmschlagvonTomasSantaRosaundAuflistungdesargentinischenBeitrags, 191.
kann zwar nicht rekon struiert w erden, interessant ist jedoch, dass Presas in einem
seiner Briefe an Squirru formuliert, man kénne Ur das neue Museum maéglicher
weise auf die groRziigige Untestiitzung von de Ridder ho en.*® Wahrend in der
Forschung nachgewiesen wurde, dass die Finanzierung des modernen Museums
in S&o Paulo in erster Linie durch US-amerkanische Sti ungsgelder zustande
kam," bleibt die Frage nach den nanziellen Mitteln @ir das moderne Museum
in Buenos Aires, das im Griindungsdekret von 1956 als 6 entliche Institution der
Stadt Buenos Aires eingetragen wurde, ungeklart.

Als 1951 die Bienal de Sao Paulo er6 net wurde, konnte in Buenos Aires noch lange
nicht an eine Museumsgriindung gedacht werden. Im Gegenteil: Mit der Erd nung
der Biennale wurde eindeutig klar, dass sich die brasilianische Hauptstadt zum
bedeutenderen Kulturzentrum entwickelt hatte als Buenos Aires.'”

Die Griundung der internationalen Grof3ausstellung in Brasilien markiert
einen Schliselmoment in der globalenAusstellungsgeschichte, die — so Garcia und
Jones — die Geogra e der Kunstwelt grundlegend veranderté”® Mit inr beginnt
zudem eine Zeitspanne, welche die beiden Kunsthistoriker Anthony Gardner und
Charles Green als «seond wave of biennalization» de nieren. Damit bezeichnen
sie einen ab den 1950er Jakn global einsetzenden Bom von Neugriindungen
internationaler GroRausstellun gen*°

176 AlIAC.FS:PresasanSquirru, Brief,07 .03.1956.

177 JONES2016,127.

178 GARCIA2011,104.

179 Ebd.,.87 ;JONES2016,113.

180 GARDNER/GREEN 203, 444. Inihrer Untersuchung tiber internationale GroRausstel-
lungenergénzenGardnerundGreendieGeschichtederBiennalen,diebisheraufeiner



[51] Ausstellungskatalog IBienaldoMuseudeArteModernade SaoPaulo ,1951,zweite
Auflage,UmschlagvonTomasSantaRosaundAuflistungderteiinehmendenNationen,44.

An der Bienal de S&o Paulo nahmen insgesamt 20 Nationen tefif! Der ar-

gentinische Beitrag jedoch fehlte. Dies, obschon in Buenos Aires eine Werkauswabhl

getro en wur de und diese auch in der ersten Au age des Ausstellungskatalogs

aufgelistet ist (5 1.'*2 Das IAM war (r die argentinische Beteiligung verantwort-
lich, da die Organisdion der Biennale be Urchtete, mit einer o ziellen, staatlich
geregelten Teilnahme wiide keine reprasentative Auswahl getro en.*® Die Aus-

wahl des IAM setzte sich aus einigen Vertreter*innen der «<Muchachos de Paris¥;

Kunstlersinnen der surrealistischen Grupo Orién, *** und zahlreichen, im weites-

ten Sinne abstrakten Kiinstlertinnen, zusammenX® Wie der Leiter des IAM de

181

182
183
184

185
186

«WeltanschauungderMetropolenundKulturékonomienrundumdenNordatlantik»beruht

habe(ebd.,4 4 3).DennnachdemZweitenWeltkriegwurdenunterdenVorzeicheneiner
neuenWeltordnungkulturelle Initiativenins Lebengerufen, diesichnichtnurauf
dennordatlantischenRaumkonzentrierten(ebd.,4 4 6).Inderkulturgeschichtlichen
AnalysejenerAusstellungentragensieaufderGrundlagevonTheoriendesglobalen

Sudens zur Aufarbeitung einer bisher unterreprasentierten globalen Ausstellungs-

geschichte bei(GARDNER/GREEN 2016, 101). Die Autorenfokussieren beispielsweise

die BiennaledelaMéditerranéeinAlexandria(1955)unddie Biennale Grafikein

Ljubliana (1960). Auch Jones héltfest, dassim Anschluss andie Griindung der S&o

PauloBiennale eine Vielzahlvon Biennaleneugriindungen, wie beispielsweise in To-
kio,Madrid/Havanna,ParisundAlexandriazubeobachtensei.AuchJonesgehtaufdas

wellenartige Auftretenvonglobalen Biennalegriindungenim 20. Jahrhundertein. Im
UnterschiedzuGardnerundGreen, diedie «secondwave»abden1950erJahrendefi-

nieren, bezeichnetJonesdie Biennale-Konjunkturinden1990erJahrenals«second

wavey, die die frihereninternationalen Bestrebungen der 1950er Jahre wiederauf-
nehme.JONES2016,86.

Belgien, Bolivien, Brasilien, Chile, Deutschland, Dominikanische Republik, Frank-

reich, GroRbritan nien, Haiti, Italien, Japan, Kanada, Kuba, Niederlande, Oster -
reich,Panama, Portugal, Schweiz, Uruguay, unddie USA. Ausst kat.| Bienal do Mu-
seudeArteModernade SdoPaulo,1951(2.ed.),44.

Ausst.kat. IBienaldoMuseudeArteModernadeSaoPaulo ,1951(1.ed.),191-194.
GARCIA20 11,105ff.

AntonioBerni,HoracioButler,RaquelForner, AlfredoBigatti, PabloCuratellaMa -
nesundHéctorBasaldua.

VicenteForte, BrunoVernierund OrlandoPierri.

JuanDel Prete, Sarah Grilo, Victorio Magarifios, José Antonio Fernandez Muro, Mi-

guel Ocampo und Hans Aebi. Zur Rolle des aus der Schweiz ausgewanderten Kiinstlers
Juanbzw.HansAebi,der1951 ArgentinienandererstenBiennaleinSadoPaulohétte
vertretensollen, siehe:BOHNENBLUST2020.

127



128

Ridder jedoch kurz vor der Biennale-Eré nung mitteilte, war es ohne staatliche
Unterstutzung nicht moglich, die ausgewahlten Werke nach Brasilien zu transpor
tieren.' Die auf diese Weise verhinderte Teilnahme muss ir die Vertreterinnen
der argentinischen Kunstszene ein herber Schlag gewesen sein. Schlief3lich wurde
Argentinien aus der zweiten Au age des Austellungskatalogs gestrichen undvar
1951 de nitiv nicht Teil der globalen Kunstwelt [s1).*®

Zwei Jahre spater ist Argentinien ebenfalls unter den teilnehmenden Na

189
t.

tionen geliste Wie aus der eingangs zitierten Frage von Romero Brest jedoch

klar wird, muss auch die Beteiligung von 1953 mit Schwierigkeiten verbunden ge-
wesen sein'® Fir die damalige Zusammenstellung — 37 Bilder und 12 Skulpturen
abstrakter sowie surrealigischer Kunst —wurde im Obergeschoss des Pavilhdo dos
Estados der Saal 12 zur Veiigung gestellt[ 521 ."** Es handelt sich dabei keineswegs
um einen besonders prominenten Platz im Ausstellungsgebaud&? Anders als an
der Biennale von Venedig ndet die rAumliche Au eilung der Ausstellung in S&o

Paulo nicht nach einzelnen Naionalpavillons statt. D ie Prasentation wird wie der

187 GARCIA20 11,106ff.

188 |BienaldoMuseude Arte Modernade SaoPaulo, 1 951(2.ed.),44,Ausst kat.
189 lIBienaldoMuseude Arte Modernade SaoPaulo, 1 953,37,Ausst.kat.

190 ROMEROBREST185,7.

191 Namentlich handelt essichum Alberto Altalef, Luis Barragna, Marin Blaszko, Ger-

maine Derbecq, Sarah Grilo, Alfredo Hlito, Gyula Kosice, Raul Lozza, Tomas Maldo-
nado,RosarioMoreno, FernandezMuro, BenicioNufiez, Miguel Ocampo, Rafael Onetto,
JuanOtano,OrlandoPierri,LidyPrati,LeopoldoPresas,RaulRusso,ldealSanchez,
BrunoVernier,JulianAlthabe, LiberoBadii, MartinBlasko, PabloCuratellaManes,

Claudio Girola, Ennio lommi und Gyula Kosice. Davon werden Muro, Ocampo, Onetto,
Presas,Russo,Sanchez,Badii,BlaskoundKosiceArgentinienauchanderBiennalein
Venedig1956 vertreten. DieachtKiinstler Althabe, Barragan, Onetto, Pierri, Pre-

sas, Russo, Sanchez und Vernier werden 1956 auch an der schwimmenden Ausstellung
beteiligtsein.

192 DieBiennale fandim neu eréffneten Ibirapuera-Park statt, inden vom Architekten
OscarNiemeyer(1917-2012)entworfenenPavillons:demPavilh&odosEstados(Pavil -
londer Staaten)unddem Pavilhdo das Nagdes (Pavillonder Nationen, heute: Museu-
AfroBrasil).



[52] Ausstellungsplan,Ausstellungs
katalog IlIBienaldoMuseudeArte
Modernade SdoPaulo,1953,eingeklebte
Seiten.

Ausstellungskatalog jedoch nach nationalen Kriterien gegliedert. So sind einzelne
Bereiche in den beiden gro3en Ausstélingspavillons im Ibirapuera-Park jeweils
einzelnen Staaten oder Nationen zugeteilt und der Katalog listet deren Beitrage
chronologisch auf. Wie dem Lageplan im Austellungskatalog entnommen werden
kann, ist das gesamte Untergeschoss des Pavilhdo dos Estados der modernen Kunst
Brasiliens und der USA gewidmet. Ein zuséatzlicher Fokus liegt auf den Werken
von Alexander Calder (1898-1976). Das Untergeschoss des Pavilhdo das Nacfes
zeigt neben Picassos Guernica die Kunstproduktion Frankreichs und Italiens. Je
im Obergeschoss der beiden Pavillons sind die anderen nationalen Beitrage aus
gestellt, so auch Argentinien.

Buenos Aires wird die Aufmerksamkeit der globalen Kunstwelt erst 1960 mit der
ersten Ausstellung im neu er6 neten Gebaude des 1956 gegriindeten MAMBA
zukommen. Wie der Titel Primera Exposicion Internacional de Arte Moderno deut-
lich macht, handelt es sich um die erste internationaleAusstellung dieser Art. Die
Organisationsstruktur der Grof3ausstellung weist darauf hin, dass die Realisierung
einer Art Biennale intendiert ist. Demnach wird der eingangs zitierte Vorschlag
von Presas gewissermaflen in Tat umgesetzt — selbst wenn das Ausstellungsformat
nicht weiter fortbestehen wird. *°

Die GrofRRausstellung soll 1960 im Rahmen der 150. Jubilaumsfeier derar
gentinischen Unabhangigkeit, der Sesquicentenario de la Republica Argentsiatt-
nden. *** Unter der neuen Regierung von Arturo Frondizi werden zu diesem Anlass

193 AlIAC.FS:PresasanSquirru, Brief,23 .04.1956.
194 DOURRON2@7,68.
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[5 1] Einl adungsschreibenzur
TeilnahmeanderPrimera
ExposiciéninternacionaldeArte
ModernoinBuenosAires ,1960,
BlasGonzalesandenKulturattaché
derIndischenBotschaftinBuenos
Aires,J.Moulik,31.03.1960.

groR angelegte Feierlichkeiten im Charakter einer Weltausstellung abgehalte

und iiber 50 Delgyationen aus dem Aisland empfangen™® Mit unterschiedlichen

Ausstellungspavillons, pompdsen Militdrparaden und feierlichen Ansprachen wird
die ganze Hafenstadt zum Ausstellungsgelande umgestaltét. Der Kontext scheint
ar Squirru als Direktor des MAMBA optimal zu sein, um mit einer internationa-
len Ausstellung moderner Kunst zu den Feierlichkeiten beizutragen und zugleich
das Museum einzuweihen. Wie Dourron argumentiert, ist die Primera Exposicion

Internacional de Arte Moderno als Aktualisieing, Abgleich und internationale Zur-

schaustellung der argentinischen Kunst zu vestehen*® Die Ausstellung wird — so

Dourron — die Bestrebungen zur Sichtbarkeit und Wahrnehmung auf internationa-

ler Ebene, die erstmals mit der exposicién otante zum Ausdruck gekommen ist, in

die Tat umsetzen*® An der internationalen Kunstausstellung von 1960 nehmen

insgesamt 15 Nationen und 268 Kiinstlerinnen teil.”® Auf der Grundlage von Kor-

195 Diemit ~ denFeierlichkeitenimZusammenhangstehendenArchivdokumentebefindensich
heuteimArchivoDocumentosEscritosdesArchivoGeneraldelaNacioninBuenosAi-
res(AGN.ADE).

196 SPINELLI20 10,2.

197 Ebd.Eine  FulRgangerbrucke Uiber die gro3e Stral3e Figueroa Alcortaim Stadtteil Re-
coletaist heute die einzig erhaltene Installation der Feierlichkeiten. Bezeich-
nenderweisewurdesie2011 vomSchweizerKinstlerduoLang/Baumannbemalt. http:/
langbaumann.com/?project_id=266 &isRetina=yes.

198 DOURRON2@7,41.

199 Ebd., 72

200 Folgende Nationen waren vertreten: Argentinien (13 8 Kunstlertinnen), Bolivien
(1 Kanstler*in), Brasilien (10 Kinstlertinnen), Chile (10 Kinstler*innen), Eng -
land (4 Kuinstler*innen), Frankreich (5 Kiinstler*innen), Griechenland (4 Kiinst -
lertinnen),Indien(56Kunstlertin nen),ltalien(7 Kuinstlerinnen),Niederlande(5
Kinstlersinnen), Polen (3 Kuinstlertinnen), Schweiz (3 Kiinst lertinnen), Spanien(2
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