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Die wissenschaftliche Publikationsreihe «Kunstgeschichten der Gegen -
wart» versammelt Tagungsakten, Monografien und Dissertationen zur 
zeitgenössischen Kunstpraxis. Im Fokus stehen innovative Konzepte in -
terdisziplinärer Kooperation und neue Schlüsselbegriffe kunstwissen -
schaftlicher sowie künstlerischer Forschung. Programmatisch wird 
einer kunsthistorischen Meistererzählung der historiografische Plural 
entgegengesetzt. Wer erzählt aus welcher Motivation und aus welcher 
Funktion welche Geschichte, welche Rhetoriken und Modelle kommen dabei 
zum Tragen? Statt Kanonbildung fordert die Reihe Pluriperspektivi -
tät ein, die den Stellenwert der Künste in ihrer globalen Dimension, 
ihrer ethischen Verantwortung und gesellschaftlichen Relevanz befragt.
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91. 	 �ARTE FLOTANTE�– LOGBUCH EINER  

FLUIDEN KUNSTGESCHICHTE DER  
MODERNE AM BEISPIEL ARGENTINIENS  
 
 
 
 
 
 
 
 
 

34°35’44”S 58°21’59”W,   HAFEN VON BUENOS AIRES, DOCK�C, 28.  

SEPTEMBER 1956, 20.00 UHR: Das argentinische Schi� M/N Yapeyú sticht in 

See [ 1] .1 An Bord ist die primera exposición �otante de cincuenta pintores Argentinos.2 

Während den kommenden sechs Monaten wird das Schiff unter argentini -

scher Flagge die Welt umrunden und dabei Werke von über 50 zeitgenössischen 

Künstler*innen 3 in 23 Häfen präsentieren [ 2] .4 Von Rio de Janeiro über Kapstadt, 

Kochi, Singapur, Jakarta, Kobe und Honolulu kann die M/N Yapeyú zu bestimmten 

Ö�nungszeiten über die Passagierbrücke besucht werden. Durch die lokale Presse 

wird die Ausstellung jeweils angekündigt�– so beispielsweise in Melbourne unter der 

Schlagzeile «Rush to See Argentine Art» [ � ] .5 Zudem macht ein Banner am Steuer-

bord des Schi�es auf den mobilen Ausstellungsort argentinischer Kunst aufmerk-

sam. Es trägt die Aufschri�: «1. Exposición �otante de 50 pintor es argentinos. Museo 

de Arte Moderno de Buenos Aires» [ 4] . Das Eingangsszenario beschreibt die erste 

Aktivität des 1956 in Buenos Aires gegründeten Museo de Arte Moderno (MAM-

BA).6 Heute zählt es zu den wichtigen Museen der argentinischen Hauptstadt.7

Alle URL wurden zuletzt am 08.02.2025 aufgerufen. Die Übersetzungen aus dem Spa -
nischen stammen, wenn nicht anders angegeben, von der Autorin.

1	 BCN.HD: o.  A., «Navegación Marítima, Fluvial y Aérea», La Prensa , 28.09.1956, o.  S. 
M/N bedeutet Moto Nave und bezeichnet ein durch Motor, meist Diesel, betriebe -
nes Schiff.

2	 «Die erste schwimmende Ausstellung fünfzig argentinischer Maler». Pintores ist im  
Spanischen grammatikalisch die männliche Form, die damals angewandt wurde, selbst 
wenn damit auch Künstler*innen gemeint waren.

3	 Wie für die Kunstwelt der 19 50er Jahre allgemein bekannt, handelt es sich mit den 
meisten in dieser Arbeit vorkommenden Personen um Männer. Frauen und Personen mit 
diverser Geschlechtsidentität waren damals in der Minderheit. Ich werde dennoch, wo 
möglich, auf alle Geschlechter verweisen.

4	 MAMBA: Squirru 19 56.
5	 NP: o.  A., «Rush to See Argentine Art», The Age (Melbourne),  07.12.1956, 14.
6	 Von 19 56 bis 1989 wurde für das Museo de Arte Moderno de Buenos Aires die Kurzform 

MAM ver wendet. Seit dem Umzug des Museums 19 89 an den heutigen Standort in San Telmo 
wird die Kurzform MAMBA gebraucht. Ich werde jeweils die aktuelle Bezeichnung MAMBA 
verwenden, selbst wenn ich mich auf die Zeit davor beziehe.

7	 https://www.museomoderno.org/es/el-museo. Mit internationalen, regionalen und lo -
kalen Wechselaus stellungen, einer alternierenden Sammlungspräsentation, Kunst -
vermittlungsprogrammen und einer gro ßen Bibliothek zieht das Museum jährlich laut 
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Da es erst ab 1960 über einen o�ziellen Bau ver�ügt, werden in den ers-

ten Jahren seiner Existenz an unterschiedlichen Orten temporäre Ausstellungen 

organisiert. In diesem Zusammenhang dient die M/N Yapeyú als schwimmende 

Ausstellungsstätte, die in den angesteuerten Häfen die moderne Kunstproduktion 

Argentiniens einer breiten, internationalen Ö�entlichkeit präsentiert. Das Schi� 

bewegt sich als �ottierende Plattform und Display der argentinischen Moderne 

auf dem o�enen Meer über Landes- und Kontinentalgrenzen hinweg, verbindet 

einzelne Punkte auf der Landkarte und zieht so eine Linie, die wortwörtlich die 

ganze Welt umspannt [ 5] .

Über die erste Ausstellung des MAMBA an Bord der M/N Yapeyú ist bisher sehr 

wenig bekannt�– dies sowohl in der Kunstgeschichte Argentiniens als auch in ei-

nem internatio nalen Untersuchungskontext.8 Die vorliegende Publikation versteht 

sich als ein Beitrag zur Aufarbeitung dieser Forschungslücke. Die 1950er Jahre, 

genauer die Zeit um 1956, in die das hier zu untersuchende Beispiel �ällt, gelten 

in der argentinischen Zeitgeschichte in den Worten der Historikerin María Sáenz 

Jahresbericht 2019 bis zu 266.327 Besucher*innen aus dem In- und Ausland an. Vic-
toria Noorthoorn, Reporte de gestión 2019. Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, 
Buenos Aires 2019, 82. Im Jahr 2018 fand mit der Ausstellung A Tale of Two Worlds. 
Experimental Latin American Art in Dialogue with the MMK Collection, 1944–1989  
eine Kooperation zwischen dem MAMBA und dem Museum für Moderne Kunst (MMK) in Frank-
furt statt. GÖRNER u.  a. 20 18.

8	 ADAMS 2000, BAZTERRICA 2011, BERMEJO 2012, DOURRON 2015 und DOURRON 2018, GIUNTA 
2007, WELLEN 2012, ALB: Gespräche mit Sofía Dourron 2017 und 2018, María Inés Es-
teves und Cristina Godoy 2019, Pablo Fasce und Larisa Mantovani 2019, María Amalia 
García 2019, Andrea Giunta 2019, Korrespondenz mit Giulia Murace 2019, Juan Ricar-
do Rey Márquez 2018, Annabel Ruckdeschel 2019, Diana B. Wechsler 2020 und Gesprä-
che im Anschluss an meine Vorträge 2017–2022.

[ 1]   Fotografie der M/N Yapeyú im Fotoalbum von Teresa Baratta, Mi vuelta al mundo 
1956–1957 «Yapeyú» , Buenos Aires, 1956.
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Quesada als «uno de los períodos ‹malditos› de la nueva historia o�cial del país.»9 

Die Zeit ist geprägt von innenpoliti schen Unruhen, dem Putsch gegen Präsident 

Juan Domingo Perón, und dem Versuch einer selbsternannten Übergangsregierung, 

Argentinien international wieder anschluss�ähig zu machen. Im Unterschied zur 

Phase des Peronismus und den anschließenden 1960er Jahren, wurde die argenti-

nische Geschichte um 1956 vergleichsmäßig weniger aufgearbeitet.10 Diese Lücke 

widerspiegelt sich auch in der Kunstgeschichte:11 Während 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,12 liegen mit Publikationen von Andrea Giunta sowie Ana Longoni 

Standardwerke zu den 1960er Jahren vor.13 Die umfassende Forschung der Kunst-

historikerin María Amalia García zur abstrakten Kunstproduktion in Argen tini en 

erschließt die 1950er Jahre.14 Für die verhältnismäßig geringe Auseinandersetzung 

mit der Gründungsgeschichte des MAMBA und der primera exposición �otante de 

cincuenta pintores Argentinos mag auch der außergewöhnliche Schauplatz dieser 

9	 «[…] eine der ‹verfluchten› Perioden der neuen offiziellen Geschichte des Landes», 
SÁENZ QUESADA 2007, 7.

10	 JAMES 2010, NOVARO 2010, ROMERO 2017, TERÁN 1993 und TERÁN 2019.
11	 Kunstgeschichte wird an der Universidad de Buenos Aires (UBA) seit 19 62 gelehrt, 

wobei vor 1986 die Kunstgeschichte des 19. und 20. Jahrhunderts sowie der Gegenwart 
nicht vertreten war. GIUNTA 2007a.

12	 MALOSETTI COSTA 2001, PENHOS/WECHSLER 1999.
13	 GIUNTA 20 01 und GIUNTA 2007, LONGONI/MESTMAN 2010 und LONGONI 2014. Mit der vom MoMA 

herausgegebenen Publikation Listen Here Now! Argentine Art of the 1960s. Writings 
of the Avant-Garde stellte Inés Katzenstein erstmals übersetztes Quellenmaterial 
auf Englisch zur Verfügung. KATZENSTEIN 2004. Auch Silvia Dolinko und Isabel Plan-
te fokussieren in ihren Untersu chungen zur Druckgrafik respektive der Rolle argen-
tinischer Künstler*innen in Paris die 1 960er Jahre. DOLINKO 2012a, Isabel Plante, 
Argentinos de Paris. Arte y viajes culturales durante los años sesenta, Buenos 
Aires 2013.

14	 GARCÍA 20 11, GARCÍA 2017a, GARCÍA 2017b, GARCÍA 2018 und GARCÍA 2019, ALB: Korre-
spondenz der Autorin mit María Amalia García 2018–2019.

[ 2]   Route der primera exposición flotante de cincuenta pintores argentinos an Bord 
der M/N Yapeyú, 1956/1957. 
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mobilen Ausstellung verantwortlich sein: das von Hafen zu Hafen navigierende 

Schi� M/N Yapeyú auf dem Meer.

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

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

herrschen die momentane Wahrnehmung ebenso wie juristische Debatten um die 

Grenzziehung und Verantwortung im Zusammenhang mit «Migrationsströmen 

und Flüchtlingsschi�en». 15 Auch in der Kunst hat das Meer in jüngster 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 zeitgenössischen Kunst sichtbar, wenn es beispielsweise 

als politische Kampfzone von künstlerischem Aktivismus au�ritt, wie im multi -

disziplinären The Le�-to-Die Boat Project von Forensic Oceanography.16 Bisweilen 

dient der Ozean als konkreter Ort der Kunstproduktion im Rahmen eines Artist-

in-Residence-Programms an Bord von Frachtschi�en.17 Auf der Biennale 2019 in 

15	 Siehe beispielsweise Julian Rodemann, «Bleiben bis zur Schmerzgrenze», Tagesan -
zeiger, 16.09.2020, https://www.tagesanzeiger.ch/bleiben-bis-zur-schmerzgren -
ze-518375946040 ; Oliver Meiler «Lampedusa verzweifelt an den Geisterschiffen», 
Tagesanzeiger, 03.09.2020, https://www.tagesanzeiger.ch/lampedusa-verzweifelt-
an-den-geisterschiffen-865045689571 ; Markus Bernath, «Erdogans Aggression muss ein 
Weckruf für Europa sein», NZZ am Sonntag, 07.03.2020, https://nzzas.nzz.ch/hinter-
grund/die-fluechtlingswelle-von-erdogan-zwingt-europa-zum-handeln-ld.1545064 ?re -
duced=true. Es gilt zu berücksichtigen, dass die Begrifflichkeiten mit ihren aqua-
tischen Metaphern selbst ein Problem der öffentlichen Debatten darstellen.

16	 Forensic Oceanography ist ein Projekt der an der Goldsmiths Universität London an-
gegliederten Forschungsagentur Forensic Architecture. Es setzt sich kritisch mit 
dem militarisierten Grenzregime im Mittelmeer auseinandersetzt und analysiert die 
Bedingungen, die zu Todesfällen von Migrant*innen an den europäischen Seegrenzen 
geführt haben. 

17	 http://www.containerartistresidency0 1.org/.

[ � ]   «Rush to See Argentine Art», in:  
The Age , 12.07.1956, 14.

[ 4]   M/N Yapeyú  mit Banner «1956-1957  
1. exposición flotante de 50 pintores 
argentinos. Museo de Arte Moderno de 
Buenos Aires», TRIO Noticiero Turístico , 
1956, Nr. 9, 3. 
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Venedig wird Sun & Sea (Marina) im litauischen Pavillon mit dem goldenen Löwen 

ausgezeichnet,18 während Christoph Büchels Flüchtlingsschi� Barca Nostra im Ar-

senalegelände �ür harsche Kritik sorgt. 2019 widmet die Zeitschri� Texte zur Kunst 

eine ganze Ausgabe dem Thema The Sea,19 und im selben Jahr wird mit dem Ocean 

Space in Venedig ein Zentrum der TBA21-Academy erö�net, das ausschließlich der 

künstlerischen Recherche des Meeres eine Plattform bietet.20 Die Oktoberausgabe 

des e-�ux journal 2020 hat den Ozean zum Thema und wird in Kollaboration mit 

der TBA21-Academy herausgegeben.21 

Als Forschungsgegenstand ist das Meer nicht auf geogra�ische oder natur

wissenscha� liche Untersuchungen beschränkt, sondern im Global Turn der Geis-

teswissenscha�en mittlerweile zu einem zentralen Verhandlungsort epochen-

übergreifender Fragestellungen avanciert. In Paul Gilroys Black Atlantic wird der 

Atlantik als kulturtheoretisches Gegenkonzept der europäischen Moderne zum 

Ausgangspunkt einer transkulturellen und transnationalen Untersuchung postko-

lonialer Zusammenhänge.22 Iain Chambers Mediterranean Crossings revidiert mit 

dem Fokus auf das Mittelmeer als einem Ver�echtungsraum und einer Transitzone 

die Herausbildung der Moderne als eine vermeintlich europäische Entwicklung.23 

Als Metapher �ür Schwellen- und Zwischenzonen, �ür einen Ort des Umdenkens, 

der Mobilität, Transkulturalität und Zirkulation scheint sich das Meer in jüngerer 

18	 Sun & Sea (Marina) ist eine von Lina Lapelyt� und Vaiva Grainyt� komponierte Oper, 
die unter der Regie von Rugil� Barzd�iukait� und Kuration von Lucia Pietroiusti an  
der Biennale von Venedig 2019 im Ausstellungskontext vorgeführt wurde. An einem im 
Ausstellungsraum künstlich angelegten Strand sangen Perfomer*innen von den Auswir-
kungen des Klimawandels.

19	 ABT 20 19.
20	 https://www.ocean-space.org/about, 2 6.09.2020.
21	 ARANDA u. a. 20 20.
22	 GILROY 19 93. Siehe dazu auch Gabriele Genge, «Black Atlantic. Andere Geographien 

der Moderne», Düsseldorfer Kunsthistorische Schriften, Düsseldorf 2012.
23	 CHAMBERS 2008. Mit einem Sammelband vereinen Hannah Baader und Gerhard Wolf Studien 

unter schiedlicher Disziplinen, die sich mit der Geschichte der Repräsentation des 
Meeres sowie maritimer und nautischer Metaphern auseinandersetzen. BAADER/WOLF 2010.

[ 5]   Route M/N Yapeyú , in den Reiseunterlagen von Teresa Baratta, Buenos Aires, 1956/1957.
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suchung von besonderem Interesse ist die Beobachtung, dass das Meer jüngst als 

Metapher herangezogen wird, um sich mit der Kunst der Moderne im globalen Kon-

text der Nachkriegszeit zu befassen�– so beispielsweise �ür kuratorische Konzepte. 

Als prominentes Beispiel ist die von Okwui Enwezor kuratierte Ausstellung Postwar: 

Kunst zwischen Pazi�k  und Atlantik, 1945–1965 im Haus der Kunst München zu 

nennen.25 Die beiden Ozeane dienen der Ausstellung als konzeptuelle Folie �ür die 

Neukartierung der globalen Kunst der Nachkriegszeit.26 Entlang transozeanischer 

Verbindungen und Küstenlinien werden künstlerische Systeme und kulturelle 

Netzwerke aufgezeigt und unterschiedliche politische Strukturen oder ideologische 

Positionen skizziert, um einen möglichst globalen Rahmen �ür die Präsentation 

der Kunst der Moderne zu bieten.27 Explizites Ziel ist dabei, die Wahrnehmung 

�ür die Kunstproduktion jener Regionen zu schärfen, die viel zu lange von einem 

auf Europa und Nordamerika fokussierten Blick verdeckt blieb.

Entgegen der vorherrschenden Tendenz, das Meer primär in seiner metaphori-

schen Funktion zu thematisieren, möchte ich das Meer in der vorliegenden Studie 

als konkreten Austragungsort einer globalen Ausstellungsgeschichte untersuchen. 

Schwimmende Ausstellungen wie die exposición �otante stellen eine spezi�sche 

24	 So widmete sich beispielsweise das Getty Institute in Los Angeles mit Connecting Seas  
der visuellen Geschichte von Kulturbegegnungen seit dem 16. Jahrhundert, und konzen -
trierte sich im Forschungspro jekt Transpacific Encounters  (2012–22) auf die inter-
kulturellen globalen Netzwerke des Pazifikraums und die Zirkulation von Kunstwerken 
und Handelswaren zwischen Amerika und Asien. ( https://www.getty.edu/projects/trans -
pacific-encounters/). Als weitere Beispiele sind die Forschungs projekte am Kunsthis -
torischen Institut in Florenz Image, Object, Site. Mediterranean/Transcultural Art  
(https://www.khi.fi.it/en/forschung/abteilung-wolf/index.php) oder Iconologies and 
Iconospheres of the Sea, ca. 1200–1650, III: Liquid Materialities (https://www.khi.
fi.it/en/forschung/senior-research-scholar-baader/hannah-baader-iconologies-and-
iconospheres-of-the-sea.php) zu nennen. Darüber hinaus sind die an der Universität 
Trier angegliederten Forschungsprojekte Monitoring the Sea in Early Modern Histo-
ry. Zur Aufzeichnung maritimer Räume in Kunst und Wissenschaft um 1600 , maris. Ge-
fährliche Elemente. Stra tegien der Beherrschung maritimer Risiken in Antike und 
Früher Neuzeit  und Investigative Aesthetics. Das Meer als Wissensspeicher in der 
Kunst des 20. und 21. Jahrhunderts unter Ulrike Gehring zu nen nen. (https://trans -
mare.uni-trier.de/). Der Tagungsband Paula Barreiro López (Hg.), Atlántico Frío. 
Historias transnacionales del arte y la política en los tiempos de telón de acero, 
Madrid 2019, schlägt vor, den Atlantik als geografischen, kulturellen und politischen 
Raum zu verstehen, um dabei die Zirku lation von Akteur*innen, Praktiken und Objek-
ten während des Kalten Krieges zu untersuchen. Der im Rah men des Forschungsprojekts 
MoDe(s): Modernidad(es) Descentralizada(s): Arte, política y contracultura en el 
eje transatlántico durante la Guerra Fría (Universidad de Barcelona) erschienenen 
Publikation ging im Herbst 2016 die internationale Tagung Cold Atlantic in Madrid 
voraus. Zur theoreti schen Auseinandersetzung mit aquatischen Metaphern der Kunstge-
schichte siehe Ulrich Pfisterer / Chris tine Tauber (Hg.), Einfluss, Strömung, Quelle.  
Aquatische Metaphern der Kunstgeschichte, Bielefeld 2018, oder Christopher S. Wood 
(Hg.), Wet/Dry, Spezialausgabe von RES: Anthropology and Aesthetics, 2013, 63/64, 
Chicago 2013. Michel Foucault bezeichnete das Schiff als Heterotopie (Michel Fou-
cault, Die Heterotopien. Der utopische Körper = Les hétérotopies. Les corps utopi -
ques: Zwei Radiovorträge, Frankfurt am Main 2005, Originalausgabe Frankfurt am Main 
1967). 2019 fand die Centre for Port and Maritime History Conference in Liverpool 
zum Thema ‹Art and the Sea› statt, woraus diese Publikation resultierte: ROBERTS 2022.

25	 https://www.hausderkunst.de/eintauchen/postwar-kunst-zwischen-pazifik-und-at -
lantik-1945-1965. Die Ausstellung fand vom 14.10.2016 bis zum 26.03.2017 statt. Als 
weiteres Beispiel ist The Other Trans-atlantic. Kinetic and Op Art in Eastern Eu-
rope and Latin America in Warschau zu nennen. Marta Dziewa�ska / Dieter Roelstraete 
/ Abi gail Winograd (Hg.), The Other Trans-Atlantic. Kinetic and Op Art in Eastern  
Europe and Latin Ameri ca, (Ausst.kat. Warszawa, Muzeum sztuki nowoczesnej s wars -
zawie, 2017/2018), Warszawa 2017.

26	 ENWEZOR u. a. 20 16.
27	 Ebd., 14 .
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5Form von Wanderausstellung dar.28 Da der Ausstellungsraum zugleich als Verkehrs-

mittel fungiert, ist er mobil und kann zwischen unterschiedlichen Austragungsorten 

zirkulieren. Zudem ver läu� die Planung und Durch�ührung der Ausstellung meist 

unabhängig von Gastinstitutionen. Sie �ndet an Bord der Schi�e in den jeweiligen 

Häfen, und�– während der Überfahrten�– auf dem Meer statt. Die auszustellenden 

Exponate werden nicht verpackt, transportiert, an neuen Ausstellungsorten in 

Empfang genommen und wiederaufgebaut�– wie sonst bei Wanderausstellungen 

üblich.29 Die kunsthistorische Forschung hat schwimmenden Ausstellungen bis dato 

kaum Aufmerksamkeit geschenkt.30 Erstaunlicherweise liegt auch zu Wanderaus-

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 Mobilität zum wesentlichen Ausgangs-

punkt jeder kulturhistorischen Untersuchung gemacht hat,31 und die Mobilität und 

Zirkulation von Ideen, Objekten, oder Akteur*innen verstärkt in den Fokus der 

Kunstgeschichte gerückt sind,32 stellt die Auseinandersetzung mit dem Phänomen 

der Wanderausstellung bis heute ein Desiderat dar.33 Abgesehen von Fallstudien 

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

28	 In der einführenden Literatur zur Museologie wird die Wanderausstellung als speziel -
le Form der Sonder- oder Wechselausstellung typisiert, die sich durch ihre Mobilität 
auszeichnet, nicht an die Institution Museum gebunden und für die Zirkulation zwi-
schen verschiedenen Ausstellungsorten konzipiert ist. Der Wanderausstellung wird 
öffentliche Wirksamkeit und wissensvermittelnde Aspekte zugesprochen, da sie ein 
Publikum erreiche, das sonst nur beschränkt Kontakt zur musealen Ausstellung hät-
te. Katharina Flügel, Einführung in die Museologie, Darmstadt 2005, 115ff. André 
Desvallées / François Mairesse (Hg.), Dictionnaire Encyclopédique de Muséologie, 
Paris 2011, 600ff.

29	 Zum Art Handling im Kontext von Wanderausstellungen hat Elodie Courter Osborn für 
UNESCO in den 1950er Jahren das Manual of Travelling Exhibitions publiziert. Eine 
von Andreas Müller und Aaron Werbick geleitete Projektgruppe des Fachbereichs Aus-
stellungsdesign und Szenografie der HfG Karls ruhe hat 20 18 mit Re-Reading the Manu -
al of Travelling Exhibitions eine Publikation herausgebracht, die mit Kommentaren 
und weiteren Ausführungen an das Manual anknüpft und es mit aktuellen Positionen in 
Beziehung setzt. MÜLLER/WERBICK 2018. Porter McCray, der damalige Direktor des De-
partment of Circulating Exhibitions des MoMA in New York veröffentlichte ebenfalls 
in den 1950er Jahren einen umfangreichen Bericht über die Wanderausstellungstätig-
keiten des Museums. MCCRAY 1954.

30	 Als Ausnahme verweise ich auf Laura Moure Cecchinis Untersuchung der schwimmen -
den Ausstellung an Bord der Nave Italia im Kontext faschistischer Propaganda. CEC-
CHINI 2016.

31	 CLIFFORD 19 97.
32	 So beispielsweise DACOSTA KAUFMANN u.  a. 20 15, DOGRAMACI u.  a. 20 20, Anne Gerritsen 

/ Giorgio Riello (Hg.), The Global Lives of Things. The Material Culture of Con-
nections in the Early Mo dern World, London/New York 2 016, Christine Göttler / 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, Berlin 2007, JOYEUX-PRUNEL 2012, online, KRAVAGNA 2006, KRA VAGNA 2013 und 
KRAVAGNA 2017, Kobena Mercer, Travel & See. Black Diaspora Art Practices since the 
1980s , Durham/London 2016, Peter J. Schneemann, «Welterfahrung und Weltentwurf des 
reisenden Künstlers in der Gegenwart», Ernó Marosi (Hg.), Acta Historiae Artium. 
Academiae Scientiarum Hungaricae, Budapest 2008, 45–54, Ders., «Das Atelier in 
der Fremde», Michael Diers (Hg.), Topos Atelier. Werkstatt und Wissensform ( Ham-
burger Forschungen zur Kunstgeschichte 7), Berlin 2010, 175–189, Ders., «‹Miles 
and More›. Welterfahrung und Weltentwurf des reisenden Künstlers in der Gegenwart», 
Alexandra Karentzos u.  a. (Hg.), Topologien des Reisens. Tourismus�– Imagination�– 
Migration, Trier 2010, 80–89, Ders., «Künstliche Geografien. Die Künstlerreise als 
Modell», KfW Stiftung / Nicola Müllerschön (Hg.), Home Stories. Verortung künst-
lerischer Praxis in der globalen Gegenwart, Bielefeld/Berlin 2014, 47–58, WED-
DIGEN 2017.

33	 2022 fand im Rahmen der 110th CAA Annual Conference das von Agata Justyna Pietrasik 
und Magdalena Moskalewicz initiierte Panel The Global Rise of Traveling Exhibi-
tions at Mid-Century statt (https://caa.confex.com/caa/2022 /meetingapp.cgi/Ses-
sion/9751 ).
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6 ein Thema der Ausstellungsgeschichte.34 Dies ist umso erstaunli cher, als mobile 

Ausstellungsformate als Vorläufer der Museen gelten,35 und es sich zumindest bei 

einigen kanonischen Ausstellungen der Kunstgeschichte der Moderne de facto um 

Wanderausstellungen handelt.36 Für die Realisierung von Wanderausstellungen 

sind zudem stets Faktoren außerhalb des Kunstfelds wie Tourismus, Ökonomie, 

Kulturdiplomatie oder globale Geopolitik entscheidend.37

Arte �otante�– Mobilität und Mobilisierung in der Kunst Argentiniens der Nachkriegs

zeit untersucht das spezi�sche Fallbeispiel der eingangs beschriebenen exposición 

�otante von 1956.38 Dabei verbinde ich zwei Themenfelder: Das Phänomen der 

Wanderausstellung und die argentinische Kunstgeschichte der Moderne.

Zeitlich fokussiere ich auf die Nachkriegszeit ab 1955. Mit dem Sturz des 

peronisti schen Staatssystems markiert dieses Jahr einen Kurswechsel, der sich 

sowohl innen- als auch außenpolitisch in allen Bereichen des ö�entlichen Lebens, 

in erster Linie aber in der Kultur widerspiegelt. Im Zentrum der Untersuchung 

steht die Frage, wie die moderne Kunst in Argentinien �ür die Prozesse des Nation 

Building und der Internationalisie rung mobilisiert wir d und welche Funktion das 

mobile Ausstellungsformat der schwimmenden Ausstellung hierbei einnimmt.39

34	 ALTSHULER 1994, ALTSHULER 2008 und ALTSHULER 2013, GREENBERG u.  a. 19 96, KLONK 
2009, KLÜSER/HEGEWISCH 1991. Als Ausnahme gilt die bereits erwähnte Publikation 
von MÜLLER/WERBICK 2018 oder Martí Peran, «Del museo circulante al arte ambulante. 
Notas para una genealogía local de la portabilidad», Roulotte, 9, 2011, 80–95. Als 
einzelne Fallstudie sei beispielsweise auf Lorenzo Carlettis und Cristiano Giomet-
tis Publikation Raffaello on the Road, Roma 2016, zur vom faschistischen Italien 
ausgehenden, propagandistischen Wanderausstellung oder auf die Forschung aus der 
Nachbardisziplin der Geschichte zur Marshallplan-Ausstellung in Berlin (Greg Cas-
tillo, «Domesticat ing the Cold War: Household Consumption as Propaganda in Marshall 
Plan Germany», Journal of Contemporary History, 40/2, 2005, 261–288, oder Jonas 
Kühne, «‹A simple, straight-forward story.› Fotomontagen in der Marshall-Ausstel-
lung 1950 in Berlin», Irene Ziehe / Ulrich Hägele (Hg.), Populäre Präsentationen. 
Fotografie und Film als Medien musealer Aneignungsprozesse, Münster 2019, 101–
120) verwiesen, ALB: Korrespondenz mit Jonas Kühne 2019. Sara Zeller verfasste ihre 
Dissertation zur Wanderausstellung Das Schweizer Plakat an der Universität Bern. 
ZELLER 2023.

35	 Tony Bennett vertritt die These, dass das Museum, ausgehend von mobilen Formaten wie 
Messen, Jahrmärkten oder Wandermenagerien entstanden sei. Tony Bennett, The Birth 
of the Museum. History, Theory, Politics, London/New York 1995, 3.

36	 So beispielsweise die Wanderausstellung der italienischen Futuristen 19 12 (Johanna 
zu Eltz, «Der Fu turismus stellt sich aus: Wanderausstellung der Futuristen, 1912», 
KLÜSER/HEGEWISCH 1991, 32–39), die Film und Foto-Ausstellung des Deutschen Werk-
bunds 1929, Die Wanderausstellung 10 Jahre Bau haus 1929/1930 (Christoph Zuschlag, 
«‹ein eisenbahnwaggon ausstellungsgut›. Die Bauhaus-Wanderaus stellung 19 29/1930 
und ihre Mannheimer Station», Baudenkmal Bundesschule Bernau (Hg.), «Als Bau häus
ler sind wir Suchende»: Hannes Meyer (18 89–1954); Beiträge zu seinem Leben und 
Wirken; zum 125. Geburtstag von Hannes Meyer 2014 , Bernau bei Berlin 2013, 26–34) 
oder The Family of Man 1955 (BACK/SCHMIDT-LINSENHOFF 2004). Auch die NS-Propagan-
daausstellung Entartete Kunst machte nach ihrer Eröffnung 1937 in München an unter -
schiedlichen Stationen in Deutschland Halt.

37	 Der Begriff Kunstfeld  verweist auf die Soziologen Ulf Wuggenig und Oliver Marchart, 
die sich ihrer se its auf die Terminologie des «champs artistique» (ursprünglich 
«champs littéraire») beziehen, die durch den französischen Soziologen Pierre Bour-
dieu geprägt ist. Bourdieu bezeichnet damit einen spezifischen sozialen Bereich, in 
dem unterschiedliche Akteur*innen nach bestimmten Regeln miteinander in Beziehung 
treten. Das «künstlerische Feld» verfüge über eine relative Autonomie, beziehungs-
weise es nehme eine ab grenzbare Funktion zu anderen Feldern der Gesellschaft ein. 
Heike Munder / Ulf Wuggenig (Hg.), Das Kunstfeld. Eine Studie über Akteure und In-
stitutionen der zeitgenössischen Kunst, Zürich 2012, Pierre Bourdieu, Les règles 
de l’art. Genèse et structure du champ littéraire, Paris 1992, MARCHART 2008.

38	 Im Folgenden gebe ich jeweils die Kurzform exposición flotante an, wenn ich die pri -
mera exposición flotante de cincuenta pintores Argentinos von 1956 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 
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7Am Phänomen des Flottierenden soll darüber hinaus aufgezeigt werden, 

inwiefern mobile Ausstellungen eine Herausforderung �ür die Kunstgeschichts-

schreibung darstellen. Folgt man Gilles Deleuze und Félix Guattari, dann wird Ge-

schichte stets von einem �xen Standort aus und dem Prinzip der Systematisierung 

und Klassi�zierung folgend geschrieben.40 Interessanterweise bezeichnen Deleuze 

und Guattari das Meer als Archetyp des glatten Raums, das dem gekerbten Raum 

gegenübersteht und plädieren damit in ihrem poststrukturalistischen Modell Tau-

send Plateaus �ür ein mobiles Denken. Einen Zugang zum Begri� des Flottierens 

erö�nen die Politologen Ernesto Laclaus und Chantal Mou�e. Sie machen mit der 

Terminologie «�ottierende Signi�kanten» deutlich, dass Einheitsbeschreibungen 

�ür vordergründig selbstverständliche Totalitäten niemals die ins Auge gefassten 

Prozesse vollum�änglich zu erklären vermögen und sich im historischen Rückblick 

zumeist als fehlerha� erweisen.41 Obschon sich Laclau und Mou�es Analyse auf 

historische Gesellscha�sformationen bezieht, kann derselbe Gedankengang �ür 

jede Form von Masternarrativ�– und gerade �ür die der Kunstgeschichte der Mo-

derne�– geltend gemacht werden.42 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.43 Die �ottieren -

de Signi�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 prominent eingegangen sind. Ich bin der Ansicht, dass 

zum Beitrag an das Schreiben einer globalen Kunstgeschichte auch produktiv sein 

kann, den ambivalenten�– und nicht bloß den Erfolgsgeschichten�– nachzugehen.

vermittelte Konstruktion von Gemein samkeiten oder Tradition eine stabile politische 
Entität zu bilden, die er als «imagined community» definiert. Die Nation ist daher 
nach Anderson eine «imaginierte Gemeinschaft». Neben den Printmedien zählt er auch 
ein Museum zu den Komponenten der Herausbildung einer Nation. ANDERSON 2006/1983.
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 
Schlüsselbegriff verwendet und im Laufe der Jahre sehr unter schied lich bis konträr 
konnotiert war. 1955 kurz nach dem Peronismus wurde «Internationalisierung» als 
Öff nung des zuvor isolierten Buenos Aires und als Möglichkeit mit den Kunstszenen 
der westlichen Metropolen offi ziell in Dialog zu treten, verstanden. Zu Beginn der 
1960er Jahre galt das Attribut «international» als Qualitätsmerkmal für diejeni-
ge Kunst, die im Ausland präsentiert wurde. Um 1968 wurde jedoch immer mehr Kritik 
an ungleichen, paternalistischen internationalen Beziehungen laut und Internatio-
nalisierung wurde zum Synonym für Imperialismus und Abhängigkeit. GIUNTA 2005a.

40	 «Geschichte ist immer nur aus der Sicht der Sesshaften und im Namen eines einheit-
lichen, zumindest eines möglichen Staatsapparates geschrieben worden, selbst wenn 
von Nomaden die Rede ist. Es fehlt eine Nomadologie, das Gegenteil von Geschichts-
schreibung.» DELEUZE/GUATTARI 1992, 39.

41	 «Da jegliche Identität relational ist […] und jeder Diskurs von einem ihn überflu-
tenden Feld der Dis kursivität untergraben wird, kann der Übergang von ‹Elementen› 
zu ‹Momenten› niemals vollständig gelingen. Der Status der ‹Elemente› ist der von 
flottierenden Signifikanten, die nicht gänzlich zu einer diskursiven Kette artiku-
liert werden können. Der flottierende Charakter durchdringt letztlich jede diskur-
sive (das heißt soziale) Identität.» LACLAU/MOUFFE 2015/1985, 148.

42	 Zum Masternarrativ siehe beispielsweise JOYEUX-PRUNEL 20 17.
43	 BOHNENBLUST 2018, 75.
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8 Ausgangspunkt �ür die vorliegende Untersuchung ist eine Fußnote im Standard-

werk zur argentinischen Kunstgeschichte Vanguardia, Internacionalismo y Política: 

Arte Argentin o en los Años Sesenta der Kunsthistorikerin Andrea Giunta. Darin wird 

die exposición �otante als erste Ausstellung des 1956 neu gegründeten MAMBA er-

wähnt.44 Es stellte sich erst im Verlauf meiner Recherche heraus, dass die Gründe 

da�ür, dass diese Ausstellung wortwörtlich «keine Geschichte geschrieben hat», wohl 

im Untersuchungsgegenstand selbst angelegt sind�– das Fehlen eines rahmenden 

Museumsgebäudes und die dementsprechend �agmentarische Archivlage werte ich 

unter anderem als Indiz �ür die fehlende Etablierung einer Ausstellungsgeschichte. 

Zudem bilden gegenläu�ge Lesarten der Intentionen der exposición �otante�– 

wie beispielsweise das Widerspiel kolonialer und dekolonialer Aspekte oder das 

Verhältnis nationaler Bestrebungen mit internationalen Aspirationen�– zentrale 

Angelpunkte dieser Studie.

Strukturierende Routen �ühren durch die folgenden Kapitel. Im Kapitel 2 orientiert 

sich die Arbeit entlang des Kurses des argentinischen Ausstellungsschi�s. Mein 

transdisziplinärer Ansatz beleuchtet verschiedene Faktoren inner- und außerhalb 

des Kunstfelds, von denen die Realisierung der schwimmenden Ausstellung ab-

hängt. Zum einen soll der durch den Museumsdirektor Rafael Squirru formulierte 

Ausstellungstext der exposición �otante analysiert und in Diskurse der Kunst und 

Kultur  der 1950er Jahre verortet werden (Kapitel 2.1). Zum anderen gehe ich auf 

die Rolle des Kurators der schwimmenden Ausstellung Cecilio Madanes und auf 

den Kunstmarkt sowie private Kunst sammlungen in Buenos Aires ein, um daran 

die organisatorischen Aspekte der schwimmenden Ausstellung zu rekonstruieren 

und mögliche Kriterien bei der Auswahl zu diskutieren (K apitel 2.2). Im Anschluss 

rückt mit dem Tourismus ein eng mit der Realisierung der exposición �otante ver-

knüp�er Faktor ins Blickfeld der Untersuchung. Denn die Veränderungen in der 

Tourismusbranche in Argentinien um 1956 sind �ür die Implementierung der Rou-

te der argentinischen Weltumrundung und das Kulturangebot an Bord der M/N 

Yapeyú 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 Revolución 

Libertadora �ür alle Involvierten oberste Priorität (Kapitel 2.4). Der dem Kapitel 

2 übergeordnete Begri� des Kurswechsels verweist demnach nicht bloß auf die 

konkrete Route der M/N Yapeyú. Der gewählte Ausdruck bezieht sich explizit auch 

auf die soziopolitischen Umbrüche in Argentinien um 1956.

44	 GIUNTA 20 01. Im Folgenden werde ich jeweils Giunta aus der ins Englische übersetz-
ten Publikation von 2007 zitieren. GIUNTA 2007, 68, Anm.  34.
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9Im Kapitel 3 wird untersucht, welche Rolle Argentinien als Akteurin in der 

globalen Kunstwelt der Nachkriegszeit einnimmt. Globale Kunstwelt meint hier 

einen übergeordneten Gesamtzusammenhang, in dem Kunstinstitutionen, Diskurse 

und Ausstellungspraktiken beispielsweise über Museen, Großausstellungen oder 

Kunstmessen international verknüp� sind und verschiedene lokale Kunstwelten mit -

einander vernetzt werden.45 Die globale Kunstwelt erzeugt ein Wertesystem und bil-

det somit den Kanon der modernen oder zeitgenössischen Kunst.46 Durch dieses Kapi-

tel �ührt eine ideolo gische Route in dem Sinne, dass keine tatsächlichen 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 São Paulo (Kapitel 3.3) sind Schauplätze 

gewählt, die �ür die Kanonbildung der modernen Kunst der Nachkriegszeit konstitutiv 

sind.47 An diesen Orten zeigt sich besonders deutlich, inwiefern sich geopolitische 

Machtverhältnisse der Nachkriegszeit auf Aushandlungsprozesse der nationalen 

Repräsentation in den bildenden Künsten auswirken. 48 Diese lassen sich ganz konkret 

anhand der Ausstellungs- und Sammlungstätigkeit etablierter Institutionen ablesen 

oder manifestieren sich räumlich auf den Ausstellungsgeländen der internationalen 

Großausstellungen.49 Die Kanonisierung der Moderne kann demnach im Sinne eines 

Territorialisierungsprozesses aufgefasst werden. Dabei steht die Frage im Zentrum, 

wer in den Aushandlungen um nationale Repräsentation im internationalen Ausstel-

lungskontext welchen Platz einnimmt und welche Rolle Argentinien dabei zukommt.

45	 Katrin H. Sperling, Nur der Kannibalismus eint uns. Die globale Kunstwelt im Zei -
chen kultureller Einverleibung: Brasilianische Kunst auf der documenta, Bielefeld 
2011, 91. Der Begriff Kunstwelt kommt�– wie der des Kunstfelds�– ursprünglich aus 
der Soziologie und meint ein soziales Konstrukt beziehungsweise eine gesellschaft-
liche Sphäre, die sich durch stetige Interaktion der Akteur*innen und In stitutionen 
formiert. Howard Becker prägte 1 982 den Begriff Art Worlds, bezog sich dabei aber 
aus schließlich auf den kollektiven Handlungszusammenhang im Kunstbetrieb in den 
USA. Howard S. Becker, Art Worlds, Berkeley/Los Angeles/London 2008, (Originalaus-
gabe Berkeley/Los Ange les/Lon don 19 82). Charlotte Bydler hat 2004 in The Global 
Artworld die sozioökonomischen Aspekte der Globalisierung in Bezug auf das inter-
nationale Kunstsystem untersucht. BYDLER 2004. Pamela Lee beschreibt, dass in der 
zeitgenössischen Kunst das Werk selbst zum Subjekt und Objekt der Globalisierung 
geworden ist: Pamela M. Lee, Forgetting the Art World, Cambridge 2012.

46	 Die Terminologie Global Artworld  wurde auch durch die umfassende Ausstellungs- und 
Tagungstätig keit um Hans Belting, Andrea Buddenensieg und Peter Weibel am Zentrum 
für Kunst und Medientechnologie in Karlsruhe geprägt, die sich ab 2 006 der Frage 
nach den vermeintlich durch die Globalisierung neu entstandenen Kunstwelten wid-
meten. BUDDENSIEG/WEIBEL 2007; Hans Belting / Andrea Buddensieg (Hg.), The Global 
Art World. Audience, Markets, and Museums, Ostfildern 2009; Hans Belting / Andrea 
Buddensieg / Peter Weibel (Hg.), The Global Contemporary and the Rise of New Art 
Worlds (Ausst.kat. Karlsruhe, ZKM, 2011–12), Cambridge 2013. Als Kritik und in Ab-
grenzung zu dem durch Belting u.  a. geprägten Begriff der Global Artworld schlagen 
beispielsweise Monica Juneja Konzepte der Transculturation und World-Making oder 
Christian Kravagna eine Kunstgeschichte des Kontakts oder der Transmoderne vor. 
JUNEJA 2018, KRAVAGNA 2013 und KRAVAGNA 2017.

47	 Zum Kanon bzw. zu Kanonisierungsprozessen der Moderne siehe beispielsweise BOERSMA/
ROSSEM 2015; LANGFELD/BAUDUIN 2018; LOCHER 2012; OESTERREICH/HANDBERG 2018.

48	 Für die Untersuchung der Rolle Argentiniens in der globalen Kunstwelt am Beispiel 
der Biennale von Venedig bietet das Archivo Storico delle Arti Contemporanee del-
la Biennale Venezia wichtige, zuvor unbearbeitete Dokumente. ASAC.FS1, ASAC.FS15, 
ASAC.FS19.

49	 Inwiefern Ausstellungstätigkeit und Kanonisierungsprozesse zusammenhängen, haben 
u.  a. Langfeld/Bauduin herausgearbeitet. LANGFELD/BAUDUIN 2018. Siehe dazu auch die 
einschlägige Literatur der Ausstellungsgeschichte, darunter ALTSHULER 1994 und ALT
SHULER 2011; KLÜSER/HEGEWISCH 1991; GARDNER/GREEN 2016; GREENBERG u.  a. 20 10/1996.
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0 Im Kapitel 4 wird das Meer der territorialen Beanspruchung auf internatio -

nalen Ausstellungsgeländen gegenübergestellt. Zuerst wird der Hafen von Buenos 

Aires als historischer Bezugspunkt herangezogen. Die exposición �otante von 1956 

wird damit in einen bisher unberücksichtigten Referenzrahmen der Ausstellungs-

geschichte gesetzt. Ich weise somit nach, dass die schwimmende Ausstellung auf ein 

bekanntes Format nationaler Repräsentation mit territorialem Gestus zurückgrei�, 

das nach kolonialen Mustern funktioniert. Das argentinische Schi� M/N Yapeyú 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 Anlehnung an Theorien der Sozialgeogra�e verfolge ich 

die These, dass das Meer als alternativ er Austragungsort �ür Ausstellungen jener 

Akteur*innen zu verstehen ist, die keinen oder kaum Eingang in den Kanon der 

globalen Kunstwelt der Nachkriegszeit gefunden haben.50 Mit dem vergleichenden 

Beispiel der Paci�c Loan Exhibition zeitgenössischer 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). Abschließend wird das Poten zial einer Untersuchung 

eines mobilen Phänomens wie das der schwimmenden Ausstellung im Spannungs-

feld zwischen Geopoetik und Geopolitik kritisch diskutiert (Kapitel 4.3).

Die Forschungsarbeit ist eine qualitative Untersuchung, die auf intensiver 

Quellenrecherche von zum größten Teil unbearbeitetem und unverö�entlichtem 

Archivmaterial beruht. Von Close readings einzelner historischer Dokumente oder 

Fotogra�en ausgehend, wird die schwimmende Ausstellung und die argentinische 

Präsenz in der globalen Kunstwelt der Nachkriegszeit aus verschiedenen Perspek-

tiven beleuchtet und miteinan der ins Verhältnis gesetzt. Es handelt sich also auch 

um einen historiogra�schen Ver such, ein bisher marginales Ereignis der argenti-

nischen Kunstgeschichte neu auszulegen. Die Forschungsarbeit vereint Fragen der 

Ausstellungsgeschichte mit der argentinischen Kunstgeschichte der Moderne und 

kritischen Perspektiven der Postcolonial Studies.

Im Sinne eines Logbuchs einer möglichen �uiden Kunstgeschichte der Mo-

derne ist diese Dissertation eine Bestandsaufnahme von �agmentarischen und 

zum größten Teil zuvor unbekannten archivalischen Befunden, die ich aus unter-

schiedlichen Kontexten zusammengetragen habe. Die lückenha�e Quellenlage 

der hier vorliegenden Untersuchung konzentriert sich zu einem großen Teil auf 

Funde aus den Archiven in Buenos Aires. Das historische Archiv des Museo de Arte 

50	 Der Geograf Philip Steinberg argumentiert in The Social Construction of the Ocean , 
dass das Meer als vermeintlich leerer Raum konzipiert wurde. STEINBERG 2001. Siehe 
auch ANDERSON/PETERS 2014, Philip E. Steinberg, «Mediterranean Metaphors: Travel, 
Translation and Oceanic Imaginaries in the ‹New Mediterraneas› of the Arctic Ocean, 
the Gulf of Mexico and the Caribbean», ebd., 23–37.
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[ 6]   Ausstellungskatalog primera exposición flotante de cincuenta pintores argentinos , 
1956, Titelseite mit einer Zeichnung von Lino Enea Spilimbergo, Museo de Arte Moderno de Buenos 
Aires, 1956, Biblioteca y Centro de Documentación, Museo de Arte Moderno de Buenos Aires.
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[ 7]   Ausstellungskatalog  primera exposición flotante de cincuenta pintores argentinos , 
1956, Liste der angesteuerten Destinationen, Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, 1956, 
Biblioteca y Centro de Documentación, Museo de Arte Moderno de Buenos Aires. 
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[ 8]   Ausstellungskatalog primera exposición flotante de cincuenta pintores argentinos , 
Rafael F. Squirru, «Presentación», Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, 1956, Biblioteca y 
Centro de Documentación, Museo de Arte Moderno de Buenos Aires.



02
4

[ 9.1 ]   Ausstellungskatalog primera exposición flotante de cincuenta pintores argentinos , 
Verzeichnis der vertretenen Künstler*innen 1–27, Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, 1956, 
Biblioteca y Centro de Documentación, Museo de Arte Moderno de Buenos Aires.
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[ 9.2 ]   Ausstellungskatalog primera exposición flotante de cincuenta pintores argentinos , 
Verzeichnis der vertretenen Künstler*innen 28–53, Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, 
1956, Biblioteca y Centro de Documentación, Museo de Arte Moderno de Buenos Aires.
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[ 1� ]   Ausstellungskatalog primera exposición flotante de cincuenta pintores argentinos , 
Rafael F. Squirru, «A word of introduction», Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, 1956, 
Biblioteca y Centro de Documentación, Museo de Arte Moderno de Buenos Aires.



02
7Moderno in Buenos Aires ist im Besitz der ausstellungsbegleitenden Broschüre [ 6] ,51 

auf Grundlage derer alle bisherigen Studien zur exposición �otante vorgenommen 

wurden.52 Ansonsten lagen zu Beginn meiner Forschung keine weiteren Dokumente 

in Bezug auf die schwimmende Ausstellung vor.53

Mit dem Nachlass des ersten Museumsdirektors Rafael Squirru, der im Jahr 

2017 aus privatem Familienbesitz dem Archivo Instituto de Investigación en Arte 

y Cultura Dr. Norberto Gri�a (IIAC) übergeben wurde, 54 steht ein großer Korpus 

an historischen Dokumenten ö�entlich zur Ver�ügung. 55 Aus dem Jahr 1956 liegt 

jedoch verhältnismäßig wenig Korrespondenz vor und darunter be�ndet sich keine, 

die direkt mit der exposición �otante zusammenhängt. Die Gründung des MAMBA 

ist aber Thema eines Briefwechsels zwischen Squirru und dem Künstler Leopoldo 

Presas.56 Auf weitere Informationen, die mit der exposición �otante in Zusammen-

hang zu bringen sind, bin ich im Archiv der Galería Pizarro gestoßen.57 Dieser Nach-

lass liegt in der Form eines Albums in der Fundación Espigas in Buenos Aires vor.58 

Der Korpus dieser Untersuchung setzt sich zu einem großen Teil aus his-

torischen Dokumenten zusammen, die außerhalb des kunsthistorischen Kontexts 

zusammengetragen wurden.59 Während meines Forschungsaufenthalts in Buenos 

Aires besuchte ich unterschiedliche Departemente des argentinischen Staatsarchivs. 

Das Dpto. Archivo Intermedio ver�ügt über Akten der argentinischen Linienree-

derei Flota Argentina de Navegación de Ultramar (FANU), die Aufschluss über die 

Festlegung der Schi�sroute und die touristischen Aspekte der Weltumrundung 

geben.60 Das Dpto. Documentos Fotográ�cos erwies sich als bedeutendes Archiv, 

51	 Der Ausstellungskatalog enthält eine Auflistung der angesteuerten Destinationen 
[ 7] , in die Aus stellung einleitende Worte des ersten Museumsdirektors Rafael Squirru 
in spanischer [ 8]  und engli scher Sprache [ 1� ]  sowie ein Namensverzeichnis der aus-
gestellten Künstler*innen [ 9] . Die letzte Seite der Broschüre enthält Angaben der 
Tourismusorganisation TRIO [ 11] .

52	 ADAMS 2000, BAZTERRICA 2011, BERMEJO 2012, BOHNENBLUST 2018, DOURRON 2015 und 
2018, GIUNTA 2007, WELLEN 2012.

53	 Ebenfalls im Archiv des MAMBA befinden sich das Gründungsdekret des Museums, einzelne 
Unter lagen zu den in der exposición flotante  vertretenen Künstler*innen sowie der 
Ausstellungs katalog der ersten internationalen Ausstellung im 19 60 neu eröffneten 
Museumsgebäude. MAMBA: Decreto de la Creación del Museo de Arte Moderno de Buenos 
Aires, 1956; Carpeta Lino Spilimbergo; Squirru 1960.

54	 ALB: Gespräch mit Eloisa Squirru 20 18 sowie Dalila Puzzovio und Charlie Squirru 2018.
55	 AIIAC.FS, online. Dank Paula Hrycyk erhielt ich während meines Forschungsaufent-

halts in Buenos Aires im Frühjahr 2018 die Möglichkeit, beim Sor tierungspro zess vor 
der Digitalisierung des Nachlasses dabei zu sein und alle Briefe persönlich ein zu
sehen und zu fotografieren. Mein besonderer Dank gilt Paula Hrycyk, Martín Paz und 
Aymará Pais Negrin.

56	 AIIAC.FS: Presas an Squirru, Brief, 20 .02.1956; Presas an Squirru, Brief, 07.03.1956; 
Presas an Squirru, Brief, 23.04.1956. In Kapitel 3.1 wird darauf eingegangen.

57	 Die Kunstgalerie wurde in den 19 50er Jahren in Buenos Aires neu gegründet. In Kapi-
tel 2.2 gehe ich näher darauf ein.

58	 FE.AGP: Historisches Album mit Fotografien, eingeklebten Zeitungsartikeln und hand -
schriftlichen Notizen.

59	 Während meiner Forschung in Buenos Aires verhalfen mir verschiedene Personen, unter -
schiedliche Fährten aufzunehmen. ALB: Gespräch mit Diego Kehrig 2017, Eloisa Squir -
ru 2018, Korrespondenz mit Pablo Fasce 2019, María Amalia García 2018–2019, Vero-
nica Madanes 2018, Juan Ricardo Rey Márquez 2018. In bestimmten Archiven, in denen 
Dokumente zur exposición flotante vermutet wurden, konnte ich dennoch nicht fündig 
werden. So zum Beispiel im Museo Naval de la Nación in Tigre oder im Archivo Histó-
rico de Cancillería. ALB: Korrespondenz mit Guillermo Berger, Histarmar Foundation 
Buenos Aires 2017, Museo Naval de la Nación 2018, Claudia Pantoja 2018.

60	 AGN.AI: ELMAFANU 7, Libros de Actas del Consejo de Administración 1 956; AGN.AI: Do-
dero. Actas Secretas No.  10 0 al 127, 1956.
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um die schwimmende Ausstellung von 1956 historisch zu kontextualisieren.61 Auch 

das Dpto. Archivo Documentos Escritos62 sowie das Zeitungs- und Zeitschri�en-

archiv boten entscheidende Hinweise.63 Eine wichtige Quelle stellt die Zeitschri� 

El Hogar dar,64 in der Fotogra�en der Vernissage der schwimmenden Ausstellung 

verö�entlicht wurden [ 12] .65 

Mit Teresa Baratta (*1927, Buenos Aires), die 1956 die argentinische Welt-

umrundung an Bord der M/N Yapeyú als Hostess begleitete, sprach ich mit einer 

Zeitzeugin, deren Privatarchiv �ür die Rekonstruktion der unterschiedlichen Fakto -

ren, die mit der Realisierung der schwimmenden Ausstellung zusammenhängen, von 

besonderer Relevanz ist [ 1� ] .66 Ihr 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»�–  
«Häfen, Auswärtige Beziehungen, Ausstellungen von Produkten»�– ist ein Korpus an 
Fotografien versammelt, die unter sc hiedliche schwimmende Ausstellungen dokumen-
tiert. AGN.DF: Puertos, Relaciones exteriores, exposiciones de productos (Zettel-
kasten, Fach 58).

62	 AGN.ADE: Comisión Nacional del Sesquicentenario de la Revolución de Mayo.
63	 BCN.HR und BCN.HD.
64	 Die Zeitschrift El Hogar wurde 1904 von Alberto M. Haynes gegründet und kam aus dem -

selben Ver lagshaus wie die Zeitschrift Mundo Argentino  oder die Tageszeitung El 
Mundo. Das Lifestylemagazin berichtete regelmäßig über argentinische Künstler*in-
nen, besprach Ausstellungen und zeichnete sich durch die hohe Präsenz an Fotografien 
aus. Zielgruppe dieser Zeitschrift waren in erster Linie Leser*innen der sozialen 
Mittel- und Oberschicht. Eine Vielzahl von Berichten widmete sich gesellschaftli-
chen Anlässen traditioneller Familien und der Stadtprominenz. Laut Pablo Mendele-
vich zählte El Hogar zu den meistverkauften Zeitschriften Argentiniens und könne als 
«Spiegel» der jeweils gesellschaftspolitischen Umstände verstanden werden. Pablo 
Mendelevich, «Las revistas argentinas», La vida de nuestro pueblo, Las Revistas, 
Artikel 3, Buenos Aires: Colección del Centro Editor de América Latina 1981.

65	 BCN.HR: o.  A., «Coctel», El Hogar , Nr.  24 47, 12.10.1956, 110.
66	 ALB: Gespräche mit Teresa Baratta 20 18 und 2019.

[ 11]   Ausstellungskatalog primera 
exposición flotante de cincuenta pintores 
argentinos , Museo de Arte Moderno de Buenos 
Aires, 1956, letzte Seite mit Adresse der 
Tourismusorganisation TRIO, Biblioteca y 
Centro de Documentación, Museo de Arte 
Moderno de Buenos Aires.
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tinationen und Zeit schri�en der Tourismusorganisation TRIO.67 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 üblicherweise im Rahmen 

der Ausstellungsgeschichte geforscht wird. 68 Der Fokus der hier vorliegenden Foto-

gra�en ist auf das soziale Leben an Bord des Schi�es gerichtet. Da die Kunstwerke 

die ö�entlichen Räumlichkeiten der M/N Yapeyú 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 exposición 

�otante beabsichtigt gewesen zu sein [ 16] . Die Analyse der exposición �otante weist 

immer wieder Leerstellen auf. Beispielsweise sind die in der Ausstellung anwesen-

den Künstler*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 Forschung nicht eingegangen.69

67	 PATB: Baratta, Reisetagebuch, 19 56/1957; Baratta, Mi vuelta al mundo 1956–1957 
«Yapeyú», Fotoalbum, 1956/1957; Baratta, Album mit Unterlagen und Informationen 
der jeweiligen Destinationen, 1956/1957; TRIO Noticiero Turistico, Nr.  16–23; TRIO 
Noticiero Turístico, Edición especial para los viajeros que realizan con TRIO «LA 
VUELTA AL MUNDO», 1956, Nr.  1–1 8.

68	 Zum Installation Shot  in der Ausstellungsgeschichte siehe beispielsweise 
SCHWEIZER 2018.

69	 Bisher wurde kaum Provenienzforschung zur Sammlung des MAMBA betrieben. Eine Aus -
nahme bil det María Amalia Garcías Untersuchung zur Colección Pirovano. Diese Samm-
lung ist jedoch erst in den 1 980er Jahren als Schenkung in die Sammlung des MAMBA 

[ 12]   o. A ., «Coctel», in: El Hogar , 2447, 12.10.1956, 110. 
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In Bezug auf die Rezeption der Ausstellung muss angemerkt werden, dass 

es aufgrund der Quellenlage unmöglich 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. 70 Diese decken mit 

dem englischsprachigen Raum�– genauer mit Australien und den USA�– aber bloß 

einen Bruchteil der eventuell existierenden Meldungen zur M/N Yapeyú ab. Zudem 

beschränken sich diese Berichte auf die jeweilige Tagespresse, wobei meist andere 

Aspekte der argentinischen Reise �ür die Berichterstatter*innen von größerem 

Interesse gewesen zu sein schienen, als die Kunstausstellung an Bord. Ausstellungs-

rezensionen in Fachzeitschrift en der jeweils lokalen Kunstszene sind bis dato nicht 

bekannt. Auch in Argentinien liegen nebst den bereits erwähnten Quellen und 

einem umfassenden Bericht in der argentinischen Tageszeitung nach der Rückkehr 

des Schi�s im März 1957 keine weiteren Dokumente vor.71

Der Überblick zum Forschungsstand bezieht sich an dieser Stelle explizit auf die 

Litera tur, 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. GARCÍA 20 17a. Der Beginn der Sammlung wird auf das Jahr 1959 datiert. 
https://museomoderno.org/coleccion/. Von Cecilio Rabossi wird der Start der Samm-
lungstätigkeiten in den 1960er Jahre festgemacht. BUCCELLATO/RABOSSI 2011, 65.

70	 So beispielsweise NP: «Rush to See Argentine Art», The Age  (Melbourne), 7.12.1956, 
14; o.  A., «Film Company, Art Exhibit Due Jan. 5 on Latin Ship», Honolulu Star-Bul-
letin, 17.12.1956, 18; o.  A., «Argentine Ship Coming», The Honolulu Advertiser, 
08.01.1957, 7; o.  A., «Ship Treatment Fails to Excite Argentinians», The Honolulu  
Advertiser, 13.01.1957, 2.

71	 BCN.HD: o.  A., «Llegaron 30 3 viajeros Argentinos�…», La Razón, 11.03.1957, 4.

[ 1� ]   Teresa Baratta (*1927, Buenos Aires), 
Zeitzeugin und ehemalige Hostess auf der 
M/N Yapeyú  1956/1957, Fotografie 2018.
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[ 14.1 ]   Fotoalbum von Teresa Baratta, Mi vuelta al mundo 1956–1957 «Yapeyú» , Buenos Aires, 
1956/1957, Deckblatt.



03
2

[ 14]   

[ 14.2 ]   Fotoalbum von Teresa Baratta, Mi vuelta al mundo 1956–1957 «Yapeyú» , Buenos Aires, 
1956/1957, erste Seite.



03
3

[ 15]   Fotoalbum von Teresa Baratta, Mi vuelta al mundo 1956–1957 «Yapeyú» , Reisegesellschaft 
mit Werken der exposición flotante  im Hintergrund.
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[ 16]   Fotoalbum von Teresa Baratta, Mi vuelta al mundo 1956–1957 «Yapeyú» , Buenos Aires, 
1956/1957, mit Werken der exposición flotante .



03
5Giunta,72 in der sie die exposición �otante erwähnt, widmet sich So�ía Dourron in 

ihrer Forschung den Anfangsjahren des MAMBA.73 Auch Talía Bermejo ist im 

Rahmen eines Tagungsbeitrags auf die schwimmende Ausstellung eingegangen.74 

Augustina Bazterrica hat in der durch das Museum herausgegebenen Publikation 

zur Geschichte des MAMBA die schwimmende Ausstellung ebenfalls besprochen.75 

Die Anfangsjahre des MAMBA und die exposición �otante �nden zudem Erwähnung 

in den Dissertationen von Beverly Adams und Michael Gordon Wellen, die sich mit 

den Beziehungen der Kunstszene Lateinamerikas und kulturellen Förderprogram-

men der USA vor dem Hintergrund des Kalten Krieges auseinandersetzen.76 Allen 

Untersuchungen ist gemeinsam, dass sie sich alleine auf den Ausstellungskatalog 

der exposición �otante als Quelle beziehen.77 

Zur Rolle des ersten Museumsdirektor Rafael Squirru liegt bis dato keine 

kunsthistor ische Untersuchung vor.78 Mit der Ausstellungs- und Institutionsge-

schichte in Argentinien beschä�igt sich die v on María José Herrera geleitete For-

schungsgruppe Grupo de Estudios sobre Museos y Exposiciones (GEME).79 Américo 

Castilla hat 2010 eine Publikation zur Museumskultur in Lateinamerika veröf -

fentlicht. 80 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 America81 oder in der Anthologie Art 

Museums of Latin America. Structuring Representation.82

Die vorliegende Studie verfolgt das übergeordnete Ziel, die Ausstellungsgeschichte 

der Moderne durch die spezi�sche Untersuchung des Fallbeispiels der argentini-

schen exposición �otante um das Phänomen schwimmender Ausstellungen neu 

nachzuzeichnen. 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	 GIUNTA 20 07.
73	 DOURRON 2015 und DOURRON 2017, ALB: Gespräche mit Sofía Dourron 2017 und 2018.
74	 BERMEJO 2012.
75	 BAZTERRICA 2011.
76	 ADAMS 2000 und WELLEN 2012.
77	 MAMBA: Squirru 19 56. Ich hatte die Gelegenheit, Teilresultate meiner Forschung im 

Rahmen von Artikeln in Fachzeitschriften zu publizieren. Die hier vorliegende Arbeit 
bezieht sich daher teilweise auf bereits formulierte Argumente, bettet sie jedoch 
in einen breiteren Kontext ein. BOHNENBLUST 2018 und BOHNENBLUST 2019.

78	 Seine Tochter Eloisa Squirru veröffentlichte 20 08 die Biografie ihres Vaters. SQUIR -
RU 2008, ALB: Gespräch mit Eloisa Squirru 2018.

79	 Seit 20 06 finden Tagungen statt, die bis dato in vier Publikationen resultierten. 
Wanderausstellungen oder gar die schwimmende Ausstellung sind nicht Inhalt der Sam-
melbände. HERRERA/MARCHESI 2009, HERRERA/MARCHESI 2011 und HERRERA/MARCHESI 2013, 
HERRERA 2017, online.

80	 CASTILLA 20 10.
81	 http://www.getty.edu/visit/cal/events/ev_1 664.html.
82	 GREET/MCDANIEL TRAVER 2018.
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6 2. 	 1956: KURSWECHSEL IN ARGENTINIEN  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

34°35’44”S 58°21’59”W, HAFEN 

VON BUENOS AIRES, DOCK�C, 26. 

SEPTEMBER 1956, 18.00 UHR:  

An Bord der M/N Yapeyú �ndet die 

Vernissage der primera exposición �o

tante de cincuenta pintores argentinos�– 

der ersten schwimmenden Ausstellung �ünfzig 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 Ausstellung feierlich erö�net. Z u diesem 

Anlass wurden Ehrengäste aus Kultur und Politik zum Cocktailempfang auf dem 

speziell ausgestatteten Passagierschi� eingeladen [ 12] .1 Vom Bug bis zum Heck 

sind Werke von insgesamt 53 Künstler*innen ausgestellt. Auf der Passagierbrücke 

und in allen ö�entlichen Kabinen können Aquarelle, Ölgemälde, Zeichnungen und 

Skizzen betrachtet werden.2 Einige der Künstler*innen zählen zur Avantgarde der 

1920er und 30er Jahre, andere gelten als vielversprechende Jungtalente der Ha-

fenstadt und werden von lokalen Galerien vertreten.3 Im Salon der M/N Yapeyú 

1	 BCN.HR: o.  A., «Coctel», El Hogar 2 447, 12.10.1956, 110 . Unter den Gästen befanden 
sich unter anderem die argentinischen Schauspielerinnen Diana Ingro und Mirtha Leg-
rand, der Kultursekretär Oscar Puiggrós sowie der japanische Botschafter Tajajiro 
Inoue und dessen Frau.

2	 MAMBA: Squirru 19 56; PATB: o.  A. «Algunos pasajeros preguntan si la anunciada Expo-
sición Flotante quitará lugar a los viajeros», TRIO Noticiero Turistico, Nr.  18, 
Juli 1956, 3; NP: o.  A., «The ‹Devil› Filmed on Luxury Cruise», The Age (Melbourne), 
6.12.1956, 9.

3	 In Bezug auf die Auswahl der in der Ausstellung vertretenen Künstler*innen hält die 
Kunst historikerin Talía Bermejo die wichtige Beobachtung fest, dass diese in zwei 
Altersgruppen unterteilt werden können. Die ältere Generation der Künstler*innen 
besteht aus Vertreter*innen, die zwischen 40 und 70 Jahre alt sind und zur sogenann -
ten argentinischen Avantgarde der 1920er und 30er Jahre zählen. Die andere Grup-
pe bezeichnet Bermejo als die junge Generation. Diese Künstler*innen sind um die 30 

2.1 	 Ein neues 
Manifest der 
argentinischen 
Moderne  
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7hält Rafael Squirru (1925–2016), der einige Monate zuvor zum Direktor des neu 

gegründeten Museo de Arte Moderno ernannt wurde, die Erö�nungsrede. 4 Es wird 

applaudiert, Hände werden geschüttelt und Ausstellungsbroschüren herumgereicht. 

Diese sollen während der kommenden Monate in den angesteuerten Häfen wie 

Kapstadt, Singapur oder Kobe die Ausstellungsbesucher*innen über die moderne 

Kunst Argentiniens infor mieren.

Die Titelseite der in Schwarz-Weiß gehaltenen Broschüre ziert eine auf das 

Jahr 1931 datierte Zeichnung des argentinischen Künstlers Lino Enea Spilimbergo 

(1896–1964) [ 6] . Es handelt sich um das Portrait einer Frau, deren stechender Blick 

aus großen, weit geö�neten Augen in die Ferne gerichtet ist. Sie trägt ein lose sit-

zendes Kop�uch, das mit leicht lockig fallendem Haar ihr hageres Gesicht umspielt. 

Der Ausstellungskatalog enthält weiter eine Liste der angesteuerten Destinationen 

[ 7] ,5 ein Vorwort des Museumsdirektors Rafael Squirru in spanischer und englischer 

Sprache [ 8 und  1� ]  und ein Verzeichnis der vertretenen Künstler*innen [ 9] .6 Die 

Ausstellungsbroschüre der exposición �otante ist 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 Yapeyú zeugt.

Die Ausstellung ist als spezi�sche Form von Wanderausstellung zu verste-

hen, deren Realisierung von unterschiedlichen Faktoren inner- und außerhalb des 

Kunstfelds abhängt. Die Untersuchung eines derartigen Unternehmens verlangt da-

her nach einem transdisziplinären 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, mögliche 

Kriterien bei der Auswahl der Ausstellungszusammenstellung zu diskutieren. Daran 

anschließend rückt mit dem Tourismus ein eng mit der Realisierung der exposición 

Jahre alt und versuchen, sich in der Kunstszene von Buenos Aires zu eta blie ren. BER-
MEJO 2012, 387ff. Diese Beobachtung macht auch Sofía Dourron. DOURRON 2015, 160.

4	 Mehr zu Rafael Squirru und der Gründung des MAMBA, siehe: BUC CELLATO/RABOSSI 20 11, 
DOURRON 2015 und DOURRON 2017, SQUIRRU 2008, WELLEN 2012.

5	 MAMBA: Squirru 19 56, o.  S.
6	 Folgende Künstler*innen werden in dieser Reihenfolge genannt: Alonso Carlos, Altha -

be Julián, Barragán Julio, Barragán Luis, Basaldua Héctor, Batlle Planas Juan, Berni 
Antonio, Borges No rah, Boto Martha, Badi Aquiles, Butler Fray Guillermo, Capristo 
Oscar, Castagnino Juan Carlos, Castro Sergio de, Centurión Luis, Cogorno Santiago,  
Colombres Ignacio, Daltoe Minerva, Daneri Eugenio, Do minguez Neira Pedro, Farina 
Ernesto, Forner Raquel, Forte Vicente, Gambartes Leo, Gomez Cornet Ramón, Grama -
jo Guiterrez Alfredo, Grandi Mario, Krasnopolsky Jorge, Krasno, Lanoel Alejandro, 
Larco Jorge, Monaco Primaldo, Moraña Manuel, Novoa Leopoldo, Onetto Rafael, Pierri 
Orlando, Policastro Enrique, Presas Leopoldo, Prete Juan Del, Rossi Roberto, San-
chez Ideal, Seoane Luis, Soldi Raúl, Spi limbergo Lino, Testa Clorindo, Torraladona 
Carlos, Torres Agüero Leopoldo, Vardanega Gregorio, Vasena Leonor, Vasileff Iván,  
Vernier Bruno, Urruchua Demetrio. Ebd.
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8 �otante verknüp�er Ein�ussfaktor ins Blickfeld der Untersuchung. Gerade die Ver -

änderungen in der Tourismusbranche sind �ür die Implementierung der Route der 

argentinischen Weltumrundung und das Kulturangebot an Bord der M/N Yapeyú 

von wesentlicher Bedeutung. Zuletzt ist die schwimmende Ausstellung 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 Revolución Libertadora 

�ür alle Involvierten oberste Priorität. 

Der diesem Kapitel übergeordnete Begri� des Kurswechsels verweist nicht 

bloß auf die konkrete Route der M/N Yapeyú. Der gewählte Ausdruck bezieht sich 

auch auf die sozialpolitischen Umbrüche in Argentinien um 1956. Denn während 

der Reise der M/N Yapeyú sind in allen Bereichen des ö�entlichen Lebens grund-

legende Veränderungen zu beobachten. Exemplarisch werden sie hier anhand der 

Faktoren thematisiert, die mit der mobilen Ausstellung in Verbindung stehen. 

Für 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 beruht.7 Davon 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 Identität historisch kontextualisiere, 8 andererseits zeige ich Parallelen 

zu global zu beobachtenden Phänomenen der Kunstwelt der Nachkriegszeit auf. 

Die Kunsthistorikerin Andrea Giunta bezeichnet in ihrem Standardwerk 

Vanguardia, internacionalismo y política: Arte argentino en los años sesenta die ex-

posición �otante von 1956 als Startpunkt eines Internationalisierungsprojekts, das 

viele in den kommenden Jahren 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 �ür 

Buenos Aires in der internationalen Kunstwelt verkündet. 9

Über Rafael Squirru und seine Rolle in der Kulturszene von Buenos Aires 

liegt bisher kaum kunsthistorische Forschung vor.10 Die Gründung des Museums 

�ür Moderne Kunst in Buenos Aires und die Realisierung seiner ersten Aktivität, 

der exposición �otante, ist jedoch auf Squirrus Initiative zurückzu�ühren. Er wuchs 

7	 ADAMS 2000, BERMEJO 2012, DOURRON 2015 und 2017, GIUNTA 2007, WELLEN 2012.
8	 WECHSLER 1998, PENHOS/WECHSLER 1999, WECHSLER/WHITELOW/FÈVRE 1999, WECHSLER 2006. 

Als theoretisches Fundament beziehe ich mich auf Benedict Andersons Definition der 
Nation als eine imaginierte Gemeinschaft�– «imagined community». ANDERSON 2006. Zur 
kritischen Diskussion des diskursiven Narrativs ‹arte argentino› am Beispiel der 
Werke von Luis Felipe Noé und Marta Minujín, siehe die Dissertation von Lena Geuer. 
GEUER 2022.

9	 GIUNTA 20 07, 68.
10	 Eloisa Squirru, die ich für ein Gespräch im März 2018 in Buenos Aires traf (ALB), 

veröffentlichte eine anek dotische Biografie ihres Vaters. Squirru 20 08. Michael 
Gordon Wellen ging in seiner Dissertation auf Squirrus Tätigkeiten im Zusammenhang 
mit der Organization of American States (OAS) in Washington ein. WELLEN 2012.
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9in einem bürgerlichen Umfeld in der  argentinischen Hafenstadt auf, besuchte ein 

jesuitisches Gymnasium und studierte dann Rechtswissenscha�en in Edinburgh.11 

Eine Stelle als Jurist in der Fleischexport�rma Compañía de Exportación de Carne 

Argentina (CAP) in London lehnte er ab und kehrte stattdessen 1949 nach Buenos 

Aires zurück, um sich dort in der Kulturszene zu engagieren. Neben seiner Tätig-

keit als Lehrer �ür argentinische Geschichte und lateinamerikanische Literatur am 

Colegio del Salvador war er als Publizist, Kunstkritiker, Dichter und Herausgeber 

aktiv und machte sich insbesondere die Förderung 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 Außenministeriums �ür kulturelle Beziehungen. 12 Diese Stelle fun-

giert vermutlich als Sprungbrett �ür den Posten als Director of Cultural A�airs 

der Organization of American States (OAS) in Washington, den er von 1963 bis 

1970 einnehmen wird.13 Squirrus auf internationale Beziehungen ausgerichteter 

Lebenslauf gleicht dem eines Politikers oder Diplomaten.14 Dass gerade ihm die 

Leitung des kurz nach dem Sturz der peronistischen Regierung neu gegründeten 

Kunstmuseums übertragen wird, scheint keineswegs ein Zufall zu sein, sondern 

strategische Ausrichtung. 

Squirrus Vorwort in der Ausstellungsbroschüre liest sich eher wie ein Manifest 

und weniger wie eine werkerklärende Ausstellungsbegleitung. Au�allend sind die 

Formulierungen in erster Person Plural, wobei das «nosostros»�– das «wir»�– eher 

im Namen der Nation�– «nosotros los argentinos»15 – als �ür eine künstlerische 

Gruppierung oder ästhetische Stilrichtung sprechend, zu interpretieren ist. Squir-

ru benutzt ein Vokabular, wie es in politischen Reden üblich ist. Die potenziellen 

11	 Vgl. SQUIRRU 20 08.
12	 In dieser Position schickt er 19 61 die Künstlerin Alicia Penalba an die Biennale 

São Paulo und 1962 den Künstler Antonio Berni an die Biennale von Venedig, wo beide 
internationalen Erfolg erzielen. SQUIRRU 2008, 121.

13	 Die OAS oder Organización de los Estados Americanos  (OEA) ist eine heute noch be-
stehende, 1948 in Bogotá (Kolumbien) gegründete internationale Organisation in Wash-
ington D.  C., die aus verschiedenen panamerikanischen Konferenzen hervorgegangen ist. 
Heutzu tage besteht die Organisation aus 35  Mit glie der*innen nord- und südamerika-
nischer Staaten, die das Ziel der wirtschaftlichen und kulturellen Zusammen arbeit 
verfolgen. Squirru war zuständig für die Divisions Visual Arts, Music, Education, 
Phi losophy and Letters, die Columbus Memorial Library sowie die Zeitschrift Améri-
cas. In dieser Tätigkeit war Squirru direkter Vorgesetzter des kubanischen Kunst-
kritikers und Kurators José Gomez-Sicre (1916–1991). Dieser galt als zwielichtige 
Gestalt in der lateinamerikanischen Kulturförderung. Siehe: Alessan dro Armato, «La  
‹primera piedra›: José Gómez Sicre y la fundación de los museos interamericanos de 
arte moderno de Cartagena y Barranquila», Revista Brasileira do Caribe (Universi-
dade Federal de Goiás), XII, 24, 2012, 381–404, und ARMATO 2015.

14	 Sein älterer Bruder Eduardo Squirru, ebenfalls Rechtsgelehrter, war als Diplomat 
tätig und in den 1 940er Jahren Teil des ersten diplomatischen Corps Argentiniens 
in China unter Chiang Khai-shek. Fabián Bosoer, «Narrativas de guerra, papeles di-
plomáticos e imaginaciones geopolíticas: ‹Oriente› y orientalismo en la política 
exterior argentina en los orígenes de la Guerra Fría (1946–1952)», Diversidad, 11, 
2016, 1–30. Leider ist unbekannt, wo er um 1956 stationiert war.

15	 MAMBA: Squirru 19 56.
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40 Besucher*innen der Ausstellung bezeichnet er als «vecinos cotidianos»�– als all-

tägliche Nachbarn.16

Mit der metaphorischen Bezeichnung der Nachbarscha� scheint Squirru, 

zumindest der Rhetorik nach, ein Konzept des durch die USA betriebenen außen-

politischen Programms der Good Neighbor Policy aufzugreifen. Als Teil der US-ame-

rikanischen poli tischen Strategie �ür 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 geprägt, wobei hinter 

unterschiedlichen Formen des kulturellen Austauschs in erster Linie ökonomische 

Ein�ussnahme beabsichtigt war.17 Besonders im Kontext von Ausstellungen mach-

ten US-amerikanische Institutionen von der positiv konnotierten Bezeichnung der 

«good neighborhood» Gebrauch.18 So schreibt beispielsweise der Direktor des inter-

nationalen Programmes des MoMA Porter McCray in der dem Thema Circulation 

Exhibitions gewidmeten Ausgabe des Bulletin of the Museum of Modern Art von 1954, 

dass Wanderausstellungen dazu beitragen, die «gute Nachbarscha�sbeziehung» zu 

Südamerika zu stärken: «Our ‹good neighbor› policy of cementing ties of �iendship 

with Latin America has been supported by many exhibitions in this country or  ab-

road.»19 Es liegt dementsprechend nahe, dass Squirru das rhetorische Stilmittel des 

außenpolitischen Kulturaustauschs übernimmt, es jedoch nicht nur auf die USA, 

sondern auf alle angesteuerten Nationen der M/N Yapeyú bezieht.

Im nächsten Abschnitt seines Texts nimmt Squirru vorweg, dass die Besu-

cher*innen in der schwimmenden Ausstellung nicht das zu sehen bekämen, was sie 

womöglich unter ‹argentinischer Kunst› erwarten würden. Vergeblich würde man 

nach folkloristischen Motiven und argentinischen Stereotypen Ausschau halten. 

Da�ür hebt er die «o�ensichtliche Verbindung» zu europäischen Referenz�guren 

hervor [ 8] :

«	Muchos considerarán al ropaje del mayor número de los pintores argentinos 

derivado de una u otra escuela europea; algunos sonreirán ante el hecho obvio 

de la paternidad de Picasso, Klee o de Mondrian, buscarán afanosamente 

el toque folclórico y se sentirán de�audados ante la ausencia casi total de 

gauchos de amplio sombrero o bellas señoritas o indios pintorescos.»20

16	 «no es fácil penetrar el alma de nuestro vecino cotidiano.» Im englischen Text: «It 
is not easy to penetrate the soul of our everyday neighbour.» Ebd., o.  S.

17	 Siehe dazu beispielsweise SADLIER 20 13. Ich werde diesen Aspekt noch detaillierter 
besprechen.

18	 Die Kunsthistorikerin Fabiana Serviddio geht in ihrer Untersuchung auf die Ausstel -
lungen latein amerikanischer Kunst in den USA ein, die ab 19 40 ursprünglich als di-
plomatisches Instrument ins Leben gerufen worden seien, um nationalsozialistischer 
Propaganda entgegenzuwirken. SERVIDDIO 2010.

19	 MCCRAY 1954, 12. Auch im Klappentext des Katalogs der Latin-American Collection 
des MoMA wird die Publikation als besonders wertvoll bezeichnet, da sie dazu beitra -
ge, «to know more of the extra ordinary wealth of modern art of our hemisphere neig-
hbors.» KIRSTEIN 1 943.

20	 Im englischen Text: «Many will consider the clothing of the better part of argenti-
ne painters as derived from one European school or another: some will sneer at the  
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41Die explizite Ablehnung folkloristischer Motive muss im Kontext einer lang 

anhaltenden Debatte über die Rolle der Kunst in Argentinien in Prozessen der 

Nationenbildung gesehen werden.21 Zu Beginn des 20. Jahrhunderts war Argenti-

nien geprägt durch die große Migration aus Europa, der voranschreitenden Urba-

nisierung und der Herausbildung neuer sozialer Klassen. Vor diesem Hintergrund 

bestand nach Ansicht einer Gruppe von Intellektuellen die Notwendigkeit, durch 

Formen eines «nacionalismo cultural – eines «kulturellen Nationalismus»�– eine 

stabile «nationale Identität» zu etablieren. Der argentinische Autor, Pädagoge und 

Bildungspolitiker Ricardo Rojas (1882–1957) sprach der bildenden Kunst in diesen 

identitätssti�enden Prozessen eine wesentliche Rolle zu.22 In seinen prominen-

ten Schri�en La Restauración Nacionalista (1909) und Eurindia (1924) betonte er 

die Wichtigkeit einer ideologischen Zusammen�ührung von indigener präkolum-

bianischer Tradition und europäischer Kultur als elementare Bestandteile einer 

argentinischen Eigenart�– der so bezeichneten «argentinidad».23

In Anlehnung an die �anzösische Tradition wurde 1911 in Buenos Aires 

ein jährlich statt�ndender Salón Nacional de Bellas Artes ins Leben gerufen.24 Wie 

die Kunsthistorikerin M arta Penhos nachweist, diente diese Form der staatlich 

institutionalisierten Kultur�örderung als Plattform �ür die Präsentation der Werke, 

die sich durch die Zusammen�ührung von «europäischer Technik» und «ameri-

kanischem Ge�ühl» auszeichneten und der sogenannten «eurindischen Schule» 

zugeordnet werden können.25 Beliebte Motive waren argentinische Landscha�en 

unterschiedlicher Regionen wie die weite Pampa, die Hügel von Córdoba oder der 

andine Nordwesten des Landes. Auch �ür jene Gegenden charakteristische Szenen 

obvious fact that the paternity of Picasso, or that of Klee or Mondrian may be de-
tected, they will eagerly look for the folkloric touch, and feel disap pointed at the 
almost total absence of ‹gauchos› in broad hats or beautiful ‹señoritas› or colour -
ful Indians.» MAMBA: Squirru 1956, o.  S.

21	 ANDERSON 2006.
22	 Zur Rolle der bildenden Kunst bei Ricardo Rojas siehe: PENHOS 19 99.
23	 Tristan Weddigen geht in seinem Artikel zur Rezeption Heinrich Wölfflins in der Bil -

dung einer «syn kretistischen lateinamerikanischen ästhetischen Identität» auf Ri -
cardo Rojas Eurinidia (1924) ein. Rojas bezeichnet den Maler Alfredo Giudo�– Ángel 
Guidos Bruder�– als beispielhaften Künstler, der durch die Zusammenführung moderner 
europäischer Kultur und indigener Tradition zu einer neuen «eurindischen kulturellen» 
Identität beitragen würde. WEDDIGEN 2017, 95. Ricardo Rojas Werke waren Bestandteil 
von Rafael Squirrus persönlicher Bibliothek. Die in Argentinien als Standardwerke 
geltenden Schriften muss Squirru schon aufgrund seiner Tätigkeit als Gymnasialleh-
rer der argentinischen und latein ameri kanischen Geschichte gekannt haben. Squirrus 
Bibliothek wurde 2017 der Bibliothek der Universidad Nacional de Tres de Febrero, 
Buenos Aires, übergeben. https://noticias.unsam.edu.ar/2019/09/17/tarea-iipc-su -
ma-a-su-coleccion-600-libros-de-la-biblioteca-personal-de-rafael-squirru/.

24	 Der Salón Nacional de Bellas Artes  zählt neben dem 1895 eröffneten Museo Nacional 
de Bellas Artes und der 1905 gegründeten Academia zu den ersten staatlichen Insti-
tutionen Argentiniens, die der bilden den Kunst gewidmet sind. Mehr zur Geschichte 
der Salónes Nacionales siehe: PENHOS/WECHSLER 1999.

25	 PENHOS 1999, 141.
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42 und Figuren wie Gauchos, Indigene oder Kreol*innen 26 dienten der Illustration 

einer «nationalen Eigenart».27

Es handelt sich um genau diejenigen argentinischen Stereotypen, die laut 

Museumsdirektor Rafael Squirru in der schwimmenden Ausstellung nun kaum 

mehr zu sehen sein werden.28 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 jüngsten politischen Ereignisse in Ar-

gentinien zurückzu�ühren: Im September 1955, rund ein Jahr vor der Erö�nung der 

exposición �otante, wurde Juan Domingo Perón (1895–1974) und mit ihm das seit 

1946 bestehende peronistische Staatssystem durch die selbsternannte Be�eiungs-

revolution�– die Revolución Libertadora�– gestürzt.29 Obgleich eine einheitliche Be-

schreibung der Kulturpolitik unter dem Pero nismus zu vereinfacht wäre, da sich in 

unterschiedlichen Phasen entgegengesetzte Tendenzen beobachten lassen, fanden 

signi�kante Verände rungen in der Organisationsstruktur des Salón Nacional de 

Bellas Artes statt:30 Die Preissummen und die Anzahl der Auszeichnungen wurden 

erhöht, wobei sich die Prämierungen bestimmter Themen verp�ichteten, die den 

jeweiligen preisgebenden nationalen Ministerien entsprachen.31 Der Förderpreis 

des Innenministeriums zeichnete beispielsweise das beste Werk mit folkloristi-

schem Charakter aus, das sich Szenen, Bräuchen, Landscha�en und Typen der 

ländlichen Regionen zu widmen hatte; das Militärdepartement hingegen ehrte 

historische Kriegsdarstellungen.32 Trotz einer neuen Strategie im kulturpolitischen 

Programm unter Perón Anfang der 1950er Jahre, das vermehrt auf Internationa-

lisierung setzte und auch abstrakte Kunst �örderte,33 blieb die Opposition vieler 

Künstler*innen und Intellektueller gegenüber dem pero nistischen Nationalsalon 

und die Ablehnung des Peronismus im Allgemeinen konstant.34 So be�ürworteten 

auch viele im Kulturbereich tätige Personen den Sturz des argentinischen Präsi-

denten durch die Revolución Libertadora im Jahr 1955. Beispielsweise übte die 

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

gegebene Zeitschri� Sur durch ihre Publikation politische Kritik am Peronismus. 35 

26	 Als Kreol*innen werden in diesem Zusammenhang Personen bezeichnet, bei denen ein El -
ternteil europäisch und der andere indigen ist. In einer weiter gefassten Definition 
sind mit Kreol*innen in Argentinien die Nachfahren der europäischen Kolonialgene-
ration gemeint. Zur paradigmatischen Darstellung der «Venus criolla» siehe: GEUER  
2022, 215ff.

27	 PENHOS 1999, 141. Zur Rolle des «Nativen» im argentinischen Kunstmarkt siehe: 
FASCE 2019.

28	 MAMBA: Squirru 19 56, o.  S.
29	 NOVARO 2010, ROMERO 2017/1965, SÁENZ QUESADA 2007.
30	 Andrea Giunta interpretiert die Erweiterung der Qualitätskriterien des Auszeich-

nungssystems als «de magogische Maßnahme», die zu einer Verschlechterung der Quali-
tät führte. GIUNTA 1 999, 160.

31	 Ebd. und FASCE 20 19, 127.
32	 GIUNTA 19 99, 160.
33	 Zur abstrakten Kunst in Argentinien der 19 50er Jahre siehe GARCÍA 2011 bzw. 

GARCÍA 2019.
34	 GIUNTA 19 99, 160.
35	 Die argentinische Zeitschrift Sur  erschien zwischen 1931 und 1992. Sie vereinte 

Beiträge (und oft erstmalige Übersetzungen ins Spanische) von international bedeu-
tenden Autor*innen. Victoria Ocampo war Schriftstellerin, Übersetzerin, Mäzenin und 
Frauenrechtlerin. Rosalie Sitman, Victoria Ocampo y Sur: entre Europa y America, 
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43Die explizite Ablehnung gegenüber nationalistischen Motiven kam nicht bloß in 

der bildenden Kunst zum Ausdruck, sondern wurde in allen Sparten der Künste 

vertreten. Der argentinische Schri�steller Jorge Luis Borges (1899–1986) beispiels

weise, der nach dem Sturz des peronistischen Staatssystems und einige Monate vor 

der Gründung 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 Nación teilen wird, postulierte, dass die «wahre künstlerische 

Kreation» nicht der Nation verschrieben sein kann, da das «Universum als Quelle 

der Inspiration» diene.36 

Die Wahl von Lino Enea Spilimbergos Zeichnung als Titelbild des Ausstellungskata

logs [ 6]  scheint nicht zu�ällig. Spilimbergo dient der schwimmenden Ausstellung 

als Galions�gur, die den durch Squirru ge�ührten Diskurs verdeutlichen soll. Der 

argentinische Künstler zählt zur historischen Avantgarde der 1920er Jahre. Er 

arbeitet �gu rativ  und ist zum Zeitpunkt der Ausstellung in Argentinien bereits sehr 

etabliert. 37 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 Salón Nacional de Bellas Artes. Unter sorg�ältiger Einhaltung der 

akademischen Norm erhielt er, so die Kunsthistorikerin Diana Wechsler, 1925 den 

Preis �ür die beste Werkzusammenstellung, eine Auszeichnung, die ihm ermöglichte, 

zu Studienzwecken nach Europa zu reisen.38 Wie viele seiner lateinamerikanischen 

Kolleg*innen studierte er während der Zwischenkriegszeit in Paris. Im Montmar -

tre-Viertel formierte sich eine Gruppe junger Künstler*innen aus Argentinien im 

Umfeld der Académie de la Grande Chaumière und um den Künstler André Lhote 

(1885–1962).39 Neben Spilimbergo zählten Raquel Forner (1902–1988), Aquiles 

Badi (1894–1976), Héctor Basaldúa (1895–1976), Juan del Prete (1897–1987) und 

Antonio Berni (1905–1981) zur Pariser Gruppe�– alles Künstler*innen, deren Na-

men sich im Ausstellungskatalog der exposición �otante wieder�nden.40 Die so be-

zeichneten «Muchachos de París»�– die «Jungs aus Paris»�– stellten im Jahr 1928 

erstmals gemeinsam im Ausstellungslokal der Asociación Amigos del Arte (AAA) in 

Tel Aviv 2003. Zu den Formen der politischen Kritik am Peronismus in der Zeitschrift 
Sur, María Soledad González, «Intelectuales en la Argentina peronista: el ejerci-
cio de la crítica política a través de la revista Sur», AURA. Revista de Historia y 
Teoría del Arte, 3, 2015, 69–83, Judith Podlubne, «El antiperonismo de Sur: ent-
re la leyenda satánica y el elitismo pro gramático», El hilo de la fábula. Revista  
anual del Centro Estudios Comparados, 14, 2014, 45–60. Die digitalisierten Zeit-
schriften können auf der Homepage der argentinischen Nationalbibliothek konsul -
tiert werden: https://catalogo.bn.gov.ar/F/?func=direct&doc_number=001218322 &lo-
cal_base=BNA01 .

36	 BORGES 1984/1953, 274.
37	 Zu Lino Enea Spilimbergo siehe: WECHSLER u.  a. 19 99, WECHSLER 2006.
38	 WECHSLER 1999b, 56.
39	 Zur Forschung lateinamerikanischer Künstler*innen in Paris siehe beispielsweise: 

Michele Greet, Transatlantic Encounters. Latin American Artists in Paris Between 
the Wars, New Haven/London 2018.

40	 Zur dieser Gruppe der argentinischen Künstler*innen in Paris siehe: Maria Elena Ba-
bino,  El grupo de Paris, Buenos Aires 2010.
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4 Buenos Aires aus.41 Die privat ge�ührte Institu tion galt als bedeutendster Ort der 

argentinischen Kunstszene der 1920er Jahre und widmete sich unterschiedlichen 

Sparten der modernen Kunstproduktion. 1926 fand dort beispielsweise der Salón 

de Artistas Modernos statt, der die Konferenz des aus Italien angereisten Futuristen 

Filippo Tommaso Marinetti (1876–1944) begleitete.42 Dies gilt als wichtiges Ereignis 

in der argentinischen Kunstgeschichte, da es die Verbindung der kosmopolitischen 

Hafenstadt Buenos Aires zu den europäischen Metropolen sichtbar macht. In die-

sen Kontext lassen sich auch die Künstler*innen der Pariser Gruppe einordnen, 

die ein länderübergreifendes Netzwerk aufwiesen und international tätig waren. 

In Bezug auf den ausstellungsbegleitenden Text von Squirru wird klar, dass 

mit Spilim bergo als Galions�gur der schwimmenden Ausstellung ein Künstler ge-

wählt wird, der die «universalen Werte» der bildenden Kunst verkörpert und auf 

die blühenden 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 Präsident Hipolito Yrigoyen (1852–1933) im Jahr 

1916 leitete eine Periode der politischen Stabilität und des wirtscha�lichen Wohl-

stands ein. Buenos Aires machte selbst New York durch ihre moderne In�astruktur 

und die enorme Konsumkra� Konkurrenz. 43 Es handelt sich um jene Phase des 

Kosmopolitismus,44 die im Verständnis vieler Intellek tueller und Künstler*innen 

durch den Militärputsch von 1930, die darauf folgende reaktionäre Regierung und 

den anschließenden Peronismus unterbrochen wurde und an den es nun wieder 

anzuknüpfen gelte.45

Die «Muchachos de París» stießen in Argentinien der 1930er Jahren immer wieder 

auf harsche Kritik. Obgleich sie auch Werke �ür den o�ziellen Nationalsalon ein-

reichten und hin und wieder berücksichtigt wurden, galten sie besonders ab den 

1930er Jahren von Seite der konservativ gewordenen Regierung und deren staat-

41	 WECHSLER 1998, 133.
42	 Ebd.
43	 Die Kunsthistorikerin María José Herrera verdeutlicht die Synchronität beider Groß -

städte zu Beginn des 20. Jahrhunderts hinsichtlich der kulturellen Entwicklung am 
Beispiel der internationalen Samm lungstätigkeit großer Museen. Bereits im Jahr 19 07 
kaufte das argentinische Museo Nacional de Bellas Artes mit öffentlichen Geldern in 
der Pariser Galerie Bernheim ein Werk von Renoir. Auch die Samm lung des Metropolitan 
Museums in New York wurde 1907 um einen ersten Renoir erweitert. HERRERA 2014, 26.

44	 Zum Begriff des Kosmopolitismus und einer Elitekultur im argentinischen Kontext um 
1900, siehe beispielsweise Leandro Losada, La alta sociedad en la Buenos Aires de 
la Belle Époque, Buenos Aires 2008, oder Lilia Ana Bertoni, Patriotas, Cosmopo-
litas y Nacionalistas. La construcción de la nacionali dad argentina a fines del 
siglo XIX, México CDMX 2001. Beatriz Sarlos kulturwissenschaftliche Unter suchung 
der argentinischen 1 920er Jahre gilt nach wie vor als Standardwerk. Beatriz Sarlo, 
Una moder nidad periférica: Buenos Aires 19 20–1930 , Buenos Aires 2003 (Original-
ausgabe Buenos Aires 1988).

45	 Im Jahr 19 30 wurde der argentinische Präsident und Parteiangehörige der UCR (Unión 
Cívica Radical) Hipólito Yrigoyen durch einen von General Uriburu (1868–1932) an-
geleiteten Militärputsch gestürzt. Da mit wurde die seit 18 62 existierende Verfas-
sung erstmalig außer Kraft gesetzt und die in den argentini schen Geschichtsbüchern 
als «década imfame»�– «infame Dekade» bezeichnete Periode eingeleitet (1930–1940). 
Zu den am Putsch beteiligten Militärs zählte auch der spätere argentinische Präsi-
dent Juan Domingo Perón (1895–1974). CARRERAS/POTTHAST 2013, 172ff.
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45lichen Kultur�örderung als «Dissident*innen», da sie sich parallel in selbstorgani-

sierten Gegensalons beteiligten.46 1936 beispielsweise kritisierte die argentinische 

Tageszeitung La Prensa, dass die aktuelle Tendenz in der bildenden Kunst «die 

argentinischen Künstler*innen ignorant gegenüber ihrem sozialen Verantwor-

tungsge�ühl» mache.47

Spilimbergos Zeichnung auf dem Ausstellungskatalog der schwimmenden Aus-

stellung lässt sich in einen in den 1930er Jahren entstandenen Werkkomplex von 

Frauendarstellungen�– sogenannte Figuras�– einordnen. Sie ist auf das Jahr 1931 

datiert und verweist auf ein Schlüsselereignis in Spilimbergos Karriere, das den 

Kampf um die Ideologie der Freiheit und gegen jede Form von Autoritarismus ver-

sinnbildlicht. 48 1931 reichte Spilimbergo die Ölmalerei Figura [ 17]  �ür den Salón 

Nacional ein, wurde aber�– entgegen allgemeiner Erwartung�– nicht prämiert. Als 

Reaktion schloss sich eine große Gruppe von Künstler*innen und Intellektuellen 

zusammen,49 die in einer «Homenaje a Spilimbergo»�– einer selbstorganisierten 

Spendenveranstaltung�– die �nanziellen Mittel sammelten, um das Werk zu kaufen 

und dem Museo Nacional de Bellas Artes in Buenos Aires als Schenkung zu über-

reichen.50 Wie Diana Wechsler aus�ührt, setzte die Gruppe somit ein Zeichen, um 

den von den Juror*innen bevorzugten Geschmack zu kritisieren und zugleich den 

Mangel der Ausdrucks�ähigkeit im Nationalsalon anzuprangern. Man vertrat laut 

Wechsler die Ansicht, dass durch die Nichtprämierung von Spilimbergos Werk ein 

aktueller Blick auf die gegenwärtige Realität zensiert würde.51

Dass Spilimbergo nun rund zwei Jahrzehnte später erneut gewürdigt und 

gewissermaßen als Symbol �ür die Freiheit der Kunst eingesetzt wird, scheint 

nicht bloß aufgrund seiner internationalen Verbindungen plausibel.52 Auch eignet 

sich seine Person besonders gut, um ihn in eine Genealogie mit den europäischen 

Meister*innen zu setzen. Die exposición �otante mit Spilimbergo als Galions�gur 

soll weltweit sichtbar machen, dass die Kunstproduktion Argentiniens in der Tra-

dition der europäischen Moderne steht. So stellt Squirru in seinem Text explizit 

eine Verbindung zu den «Vätern der Moderne» Picasso, Klee und Mondrian her.53 

Spilimbergo übernimmt�– gewissermaßen als ‹argentinischer Vater der Moderne›�– 

46	 Beispielsweise eröffneten die «Muchachos de París» im Jahr 19 31, nur einige Tage vor 
der Vernissage des offiziellen Nationalsalons, in den Räumlichkeiten der Amigos del 
Arte eine Ausstellung mit dem Titel moderna pintura argentina. PENHOS 1999, 137.

47	 La Prensa, 21 .09.1936, 9, ebd.
48	 WECHSLER 1999a, 56.
49	 Unter den rund 10 0 Personen, die die Aktion unterzeichneten, waren auch die Kunst-

historiker Córdova Iturburu (1899–1977) und Jorge Romero Brest (1905–1989) sowie 
die Künstler*innen Ramón Gómez Cornet (1898–1964), Raquel Forner (1902–1988), 
Emilio Pettoruti (1892–1971) und Roberto Rossi (1896–1957). WECHSLER 1999a, 26.

50	 Ebd., 27 .
51	 Ebd., 56 .
52	 Spilimbergo war in den 19 30er Jahren Mitglied der «internacional antifascista»�– 

einer internationalen antifaschistischen Vereinigung –, der «Frente Popular» und der 
«Agrupación de Intelectuales, Artistas, Pintores y Escritores (A.  I.  A.  P.E)». Ebd.

53	 MAMBA: Squirru 19 56, o.  S.



0
46

die Rolle als Repräsentant der Weiter�ührung der europäischen Tradition, in die 

es sich einzuschreiben gilt.54 

Die Zuversicht, dass Argentinien an der Schwelle zu einer neuen, international mit 

dem Rest der Welt verbundenen Ära 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 vocación especial por esa existencia que 

trasciende las formas» [ 8] .55 Der «neue Mensch» sei nicht jugendlich, sondern «�ür 

ein neues Leben geboren» und die Argentinier*innen verspürten eine besondere 

Berufung �ür diesen Neuanfang. Der Gebrauch des Begri�s des «neuen Menschen» 

als rhetorisches Stilmittel war sowohl in politischen als auch in künstlerischen 

Modernismus-Debatten des 20. Jahrhunderts weit verbreitet. 56

54	 Ausschlaggebend mag auch Spilimbergos breite Tätigkeit als Lehrer an unterschied-
lichen Kunsthoch schulen in Argentinien gewesen sein. WECHSLER 19 99a, 66. Spilim-
bergo unterrichtete ab 1934 an dem Instituto Argentino de Artes Gráficas, danach 
als Zeichnungslehrer an der Academia de Bellas Artes. Wechsler 2006, 74ff. 1948 
gründete er das Instituto Superior de Artes an der Universidad Nacional de Tucumán. 
FASCE 2017, 132. Siehe auch: FASCE 2021.

55	 Im englischen Text: «Wisdom is not precisely the treasure of the young, the new man 
is not the adolescent: it is he born to new life. We argentines feel a special voca -
tion for that existence beyond forms», MAMBA: Squirru 1956, o.  S.

56	 Im Kontext des europäischen Diskurses der Moderne wurde das Konzept des «neuen Men-
schen» in den 1 920er Jahren am Bauhaus in Dessau diskutiert. Siehe dazu: Tanja Pop-
pelreuter, Das Neue Bauen für den Neuen Menschen. Zur Wandlung und Wirkung des Men -
schenbilds in der Architektur der 1920er-Jahre in Deutschland, Hildesheim 2008. 
Im lateinamerikanischen Kontext machte der aus Montevideo stammende Künstler Joaquín 
Torres García Gebrauch von dem Begriff «hombre nuevo». Im Zusammenhang mit der 1935 
gegründeten Asociación de Arte Constructivo und seinem Taller del Sur plädierte er 
für die Förde rung der abstrakten Kunst und damit einhergehend für eine Neudefinition 
der sich auf die gesamte Le benswelt des Menschen auswirkenden kognitiven und senso-
rischen Wahrnehmung. HERRERA 2014, 114. Michael Gordon Wellen kontextualisiert die 
Wendung «hombre nuevo�– new man» innerhalb der Rhetorik des Kalten Krieges. Wellen 
geht in seiner Dissertation Pan-American Dreams: Art, Politics, and Museum-Making 

[ 17]   Li no Enea Spilimbergo, Figura , 
1931, Öl auf Leinwand, 116  × 92 cm, Museo 
Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires, 
Inv. 1801.
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47Die bildende Kunst wird symptomatisch durch Squirrus programmatische Schri� 

erneut in den Dienst der Nation gestellt. Zwar werden die Merkmale, die davor als 

argentini sche Stereotypen galten, abgelehnt. Die neuen Werte, die als universal 

oder internatio nal bezeichnet werden und sich in eine Linie mit der europäischen 

Tradition stellen, die nen jedoch einer neuen De�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 anzuschließen und zugleich einen neuen Kurs 

aufzunehmen, um�– in Übereinstimmung mit Giunta�– die «argentinische Kunst» 

in «internationale Kunst» zu transformieren. 57

34°47’S 57°1’W, RIO DE LA 

PLATA, 28. SEPTEMBER 1956, 

KURZ VOR MITTERNACHT: Die 

M/N Yapeyú überquert den zwischen 

Argentinien und Uruguay liegenden 

Rio de la Plata, der in den atlantischen Ozean mündet. Das argentinische Schi� hat 

um 21.15 Uhr den Hafen von Buenos Aires mit Kurs auf Montevideo verlassen.58 

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 �ühlingsha�. 59 Er hatte es also tatsäch-

lich gescha�: Für das nächste Halbjahr wird er von der Bild�äche von Buenos 

Aires verschwinden. Anstatt ins Exil zu gehen, hat er als künstlerischer Leiter der 

internationalen Tourismusorganisation TRIO eine Reise um die Welt angetreten.60 

In dieser Funktion ist er zuständig �ür die exposición �otante.

Obwohl Madanes eigentlich aus der Theater- und Filmszene von Buenos 

Aires stammt, ist die Organisation der schwimmenden Ausstellung auf seine ge-

at the OAS, 1948–1976 der Frage nach, wie ein Image «lateinamerikanischer Kunst» 
in den USA durch die Ausstellungsaktivitäten der OAS konstruiert wurde. Im Mittel-
punkt von Wellens Untersuchung steht die Zeit zwischen der Gründung der OAS (1948) 
und der Eröffnung des Museum of Modern Art of Latin America in Washington (1976). 
Rafael Squirru war Direktor der OAS und machte in dieser Funktion von dem Begriff 
oft Gebrauch, um zeitgenössische argentinische Künstler*innen zu beschrei ben. Auch 
Squirru selbst wurde als «hombre nuevo» porträtiert. 1954 fertigte der argentinische 
Maler Leopoldo Presas ein Portrait mit dem Titel el Hombre Nuevo an, das Squirru in 
einer silbernen Rüstung mit einem Schild zeigt, das die Initialen H.  N. für «hombre 
nuevo» aufweist. Nach Wellen wurde Squirru von seinen Freunden als «intellektueller  
Kreuzritter mit dem Ziel, die argentinische Kunst zu internatio nalisieren», gese-
hen. WELLEN 2 012, 125.

57	 GIUNTA 20 07, 68.
58	 PATB: TRIO S.  R.L Viajes y Turismo, Tabellarische Auflistung der Route M/N Yapeyú, 

1956/1957.
59	 Ebd.
60	 Im Ausstellungskatalog wird explizit genannt, dass die Ausstellung durch Cecilio 

Madanes organisiert wurde. MAMBA: Squirru 1 956.

2.2 	 Eine schwimmende 
Ausstellung: Die 
exposición flotante  
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48 meinsame Initiative mit Squirru zurückzu�ühren. 61 Rund 624 Werke argenti-

nischer Künstler*innen sind auf dem Schi� versammelt: Ölgemälde, Aquarelle 

und Zeichnungen, die in den Galerien von Buenos Aires, vermutlich bei privaten 

Sammler*innen sowie durch persönliche Kontakte zu lokalen Künstler*innen 

zusammengetragen wurden. Während der angekündigten Ö�nungszeiten kann 

das im Hafen liegende Schi� über die Gangway von Ausstellungsbesucher*innen 

betreten werden. Die Passagierdecks sowie die ö�entlichen Säle und Kabinen der 

M/N Yapeyú dienen zugleich als Ausstellungsräume. Einige Werke werden auch 

zum Kauf angeboten.62 An der Steuerbordseite der M/N Yapeyú wird jeweils in 

den Häfen ein Banner montiert, das mit folgender Aufschri� auf die Ausstellung 

an Bord aufmerksam macht: «1. Exposición Flotante de 50 pintores Argentinos. 

Museo de Arte Moderno de Buenos Aires.» [ 4] .63

Cecilio Madanes würde man heutzutage als Kurator der schwimmenden 

Ausstellung bezeichnen. Er ist verantwortlich �ür die Organisation und die konkrete 

Realisierung der exposición �otante. Die im Ausstellungskatalog deutlich werdende 

ideologische Ausrichtung der Ausstellung hingegen ist, wie zuvor aufgezeigt, Squirru 

zuzuschreiben. Die bisher vorliegenden kunsthistorischen Beiträge zur exposición 

�otante nahmen eine Diskursanalyse auf Basis der Ausstellungsbroschüre vor.64 An 

dieser Stelle soll ergänzend 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 �ür die Aus-

wahl der in der exposición �otante vertretenen Künstler*innen ausschlaggebend sind.

Aufgrund der Quellenlage bleibt dieser Rekonstruktionsversuch �agmentarisch. 

Das Vorhandensein des besprochenen Ausstellungskatalogs der exposición �otan-

te in anderen institutionellen Kontexten in Buenos Aires verdeutlicht, dass eine 

61	 In einem Interview beschreibt Rafael Squirru die Umstände, unter denen die Aus
stellung realisiert wurde: «‚In fact, much is owed to Cecilio Madanes because [he] 
was traveling with a film company and taking advantage of the trip. So, I don’t know 
how we made contact, but he offered to act as organizer if we put together the ex-
hibit. So, I at that time completely in favor of everything, imme diately organized 
the show.» Interview Andrea Giunta mit Rafael Squirru, 29. April 1995, GIUNTA 2007, 
311, Anm.  34.

62	 Sie sollen in Indien und Japan besonders erfolgreich gewesen sein. Ob eine Auswahl 
getroffen wurde, was zum Verkauf angeboten wurde und was nicht, ist ungeklärt. «[…]  
and we even put some works up for sale. In some of the ports into which the ship do-
cked, news arrived through Cecilio, saying ‹great suc cess of Barragán in India, and 
of Torres Agüero in Japan.›» Ebd. Dass Werke aus Wanderaus stel lun gen verk auft wurden, 
ist nicht ungewöhn lich. So wird in der Spezialausgabe des MoMA-Bulletins zu Travel
ling Exhibitions der Vorteil hervorge hoben, dass durch diese Art der Ausstellungen 
ermöglicht werde, Kunstwerke zu sehen, die nicht durch lokale Galerien vertreten  
werden und sie dann allenfalls zu erwerben. MCCRAY 1954, 15.

63	 In Giuntas Interview mit Squirru beschreibt dieser das Banner: «a sign that ran the 
length of the boat ‹Yapeyú›, from end to end, and proclaimed, ‹Floating exhibit of  
modern art›[…]», GIUNTA 2007, 311, Anm.  34. Das Banner ist tatsächlich auf einer 
Fotografie der Tourismuszeitschrift TRIO zu erkennen, auf die ich in Teresa Bar-
attas Privatarchiv gestoßen bin. PATB: o.  A., Fotografie, TRIO Noticiero Turísti -
co, Edición especial para los viajeros que realizan con TRIO «LA VUELTA AL MUNDO» 
1956, Nr.  9, 3 .

64	 BAZTERRICA 2011, BERMEJO 2012, DOURRON 2015 und 2017. Siehe auch BOHNENBLUST 2018.
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teur*innen der Hafenstadt bestanden haben muss.

Die auf dem Ausstellungskatalog abgebildete Zeichnung von Spilimbergo, die 

der schwimmenden Ausstellung als Aushängeschild dient [ 6] , verweist auf einen 

spezi�schen Kreis einer sozialen Schicht, der lokalen Elite, die sich mit nationaler 

Kunstproduktion beschä�igt und sie eventuell auch sammelt. Möglicherweise han-

delt es sich auch um die gleiche gesellscha�liche Gruppe, die als Passagier*innen 

an der argentinischen Weltumrundung auf der M/N Yapeyú 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 Galería Pizarro exemplarisch beleuchten. Der Nachlass der 

Galerie liegt heute in Form eines Albums vor, das sich im Archiv der Fundación 

Espigas in Buenos Aires be�ndet.65 Darüber hinaus gehe ich auf die private Kunst-

sammlung Colección Arena ein.

In der Kunstgeschichte Argentiniens spielt Cecilio Madanes bis dahin keine Rolle. 

Er ist jedoch als Theaterdirektor und Regisseur in die argentinische Theater- und 

Filmgeschichte eingegangen. Im Jahr 1957, kurz nach der Rückkehr der M/N Ya-

peyú, gründet er im Hafenquartier La Boca von Buenos Aires das Teatro Camini-

to und während der 1980er Jahre leitet er als Direktor das bekannteste Theater 

Lateinamerikas�– das Teatro Colón.66 In den 1940er Jahren studierte Madanes 

ursprünglich bildende Kunst an der Escuela Nacional de Bellas Artes Prilidiano 

Pueyrredón. Das erklärt sein Netzwerk, das aus vielen lokalen Künstler*innen 

besteht, mit denen er später �ür Theaterau�ührungen in Form von Bühnenbild- 

oder Programmhe�gestaltungen kollaboriert. Künstler*innen wie Spilimbergo, 

Forner oder Berni, die�– so Madanes in einem Interview�– jeweils Werke �ür die 

Titelseiten seines Theaterprogramms beisteuerten,67 sind demnach auch 1956 in 

der exposición �otante vertreten. Es ist also durchaus möglich, dass ein Großteil 

der auf der M/N Yapeyú vertretenen Künstler*innen durch Madanes persönliche 

Kontakte zustande kommt.

Die Motivation �ür Madanes Organisation der schwimmenden Ausstellung 

scheint eher praktischer als ideologischer Natur zu sein und geht einher mit seiner 

persönlichen Situation, in der  er sich aufgrund der politischen Lage Argentiniens 

nach dem Sturz der peronistischen Regierung be�ndet. Kurz vor der Revolución 

Libertadora im September 1955 kehrte Madanes, der davor �ür einige Jahre in 

Paris studiert hatte, wieder nach Buenos Aires zurück.68 Er beginnt als Moderator 

65	 FE.AGP. Der Nachlass der Galería Pizarro sei, so Patricia Artundo, wortwörtlich vor 
der Müllabfuhr gerettet worden. ARTUNDO 2 003, 34.

66	 Zur Geschichte des Teatro Caminito und Cecilio Madanes, siehe KEHRIG 20 13.
67	 MADANES 1972.
68	 Ebd.
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von kurzer Dauer, denn bald wird er durch die neue antiperonistische Regierung 

des Peronismus beschuldigt und von seinem Posten entlassen.69

Der Sieg über den Peronismus wurde am 23. September 1955 – rund ein Jahr 

vor der Abfahrt der M/N Yapeyú�– in Buenos Aires gefeiert. Viele Intellektuelle 

und Künstler*innen�– unter anderem auch Squirru�– unterstützen diesen. Der 

politische Umbruch wirkt sich aber nicht �ür alle im kulturellen Bereich tätigen 

Personen positiv aus. So auch nicht �ür Madanes. Die Revolución Libertadora, die 

im Diskurs der Elite als Be�eiung von Diktatur und Tyrannei gelobt wird, macht 

ihrerseits vor gewalttätigen Maßnahmen keinen Halt und geht mit einer Vielzahl 

blutiger Auseinandersetzungen einher.70 Und mit dem Sturz Peróns ist die pero-

nistische Bewegung nicht automatisch vorbei. Im Gegenteil: Wie der Historiker 

Marcos Novaro festhält, wird die politische Polarisierung zwischen Peronismus 

und Antiperonismus immer größer.71 

Durch staatliche Maßnahmen der selbsternannten Übergangsregierung�– die 

de facto eine Militärregierung ist 72 – werden Personen, die während dem Peronis-

mus eine leitende Funktion in ö�entlichen Ämtern innehatten, entlassen und mit 

Akteur*innen ersetzt, die davor von diesen Institutionen ausgeschlossen waren.73 

Squirrus Ernennung zum Direktor  des neu gegründeten MAMBA muss vor diesem 

Hintergrund gesehen werden. Im gleichen Kontext wird auch als prominentes 

Beispiel der Schri�steller Jorge Luis Borges zum Direktor der Biblioteca Nacional 

oder der Kunstkritiker Jorge Romero Brest zum Direktor des Museo Nacional de 

Bellas Artes ernannt. Was die Stellung vieler Künstler*innen, Intellektueller und 

Angehöriger der sozialen Mittel- und Oberschicht im ö�entlichen Leben begünstigt, 

bedeutet �ür andere einen abrupten Ausschluss.

Im M ärz 1956 wird durch den neuen Präsidenten General Pedro Eugenio 

Aramburu (1903–1970), der auf den bloß zwei Monate im Amt waltenden General 

Eduardo Lonardi (1896–1956) folgt,74 als Maßnahme der so genannten Entpero-

nisierung ein ö�ent liches Verbot durchgesetzt: Betro�en sind Bilder, Symbole, 

Lehren und künstlerische Werke, die mit dem Peronismus in Verbindung zu brin-

69	 Ebd; ebenfalls: MADANES 19 94; KEHRIG 2013, 30 (o. A, «Ayer, a los 78 años murió Ce-
cilio Madanes», Clarín, 02.04.2000).

70	 Beispielsweise explodieren während einer peronistischen Demonstration 19 54 zwei 
Bomben in der Menge, worauf die Zentrale der Oppositionellen angegriffen und der Jo -
ckey Club�– Treffpunkt der städ tischen Elite�– zerstört wird. Im Juni 1 955 bombar-
diert die argentinische Luftwaffe und ein Teil der Marine das Regierungsgebäude und 
die Plaza de Mayo mit dem Ziel, Perón zu eliminieren. Dabei werden 300 Menschen ge-
tötet und 600 verletzt. CARRERAS/POTTHAST 2013, 198ff.

71	 Eine Tendenz, die sich in Argentinien bis zum heutigen Datum beobachten lässt. NO-
VARO 2010, 13.

72	 SÁENZ QUESADA 2007, 9.
73	 CARRERAS/POTTHAST 2013, 207; TERÁN 2019, 270.
74	 ROMERO 2017/1956, 163.
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1gen sind.75 Selbst die Nennung der Namen Juan oder Eva beziehungsweise Evita 

Perón ist stra�ar. 76

Viele Personen, die ursprünglich den Sturz Peróns be�ürworteten, beginnen 

den Siegern der Revolución Libertadora zu misstrauen und erneuter Widerstand 

macht sich breit.77 Im Juni 1956 lässt die Regierung unter Aramburu Oppositionelle 

erschießen und versucht so mit Gewalt, den Peronismus in Argentinien auszu-

merzen.78 Für Madanes, der sich nie als Peronist bezeichnete und wohl auch nicht 

direkt mit der Opposition in Ver bindung zu bringen ist, hatten die Maßnahmen 

der Entperonisierung dennoch negative Auswirkungen: Neben seiner Entlassung 

beim Canal 7 erhält er als Theaterregisseur keine Engagements mehr. Daher be-

wirbt sich Madanes laut einem anekdotischen Zeitungsinterview mit der Idee, 

eine schwimmende Ausstellung argentinischer Kunst zu organisieren, bei der Tou-

rismusorganisation TRIO, die eine Weltrumrundung per Schi� ankündigt. 79 Der 

Vorschlag wird angenommen und Madanes erhält einen Posten im Departamento 

Cultural de TRIO. Diese o�zielle Bezeichnung ist auf dem Ausstellungskatalog der 

exposición �otante ersichtlich [ 9] .80

Die Rekonstruktion der Szenogra�e der exposición �otante ist mit verschiedenen 

Her ausforderungen verbunden.81 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.82 Nur ein kleiner Bruchteil der ausgestellten Werke ist jeweils im 

Hinter grund zu erkennen [ 15] . Zweitens ist es möglich, dass die durch die Kunst-

werke ausgestatteten Salons und Aufenthaltsräume der M/N Yapeyú, die während 

der Überfahrten �ür die Unterhaltung der Passagier*innen genutzt wurden, in den 

jeweiligen Häfen zu den o�ziell angekündigten Ö�nungszeiten der Ausstellung 

noch umgestellt wurden. Drittens liegt bis dato keine Werkliste der Ausstellung, 

sondern lediglich ein Verzeichnis aller vertretenen Künstler*innen vor. 83

75	 NOVARO 2010, 14. Weitere Maßnahmen der Entperonisierung unter General Aramburu sind 
die Auflösung der peronistischen Partei, die Unterstellung des Gewerkschaftsbunds 
unter die Regierung und die Entführung des Leichnams der Präsidentengattin Eva Pe-
rón. CARRERAS/POTTHAST 2013, 207.

76	 TERÁN 2019, 270.
77	 Ebd.
78	 NOVARO 2010, 26. Rodolfo Walsh klagt in seiner Publikation Operación Masacre, die 

in den folgen den Jahren große Bekanntheit erlangt, die «Ausrottung des Peronismus» 
an. Siehe dazu: TERÁN 2 019, 271.

79	 MADANES 1972. In einem anderen Zeitungsartikel aus dem Jahr 1993 werden dieselben 
Umstände beschrieben. Siehe: KEHRIG 2013, 16 (o.  A., «Cecilio, Genio y bastón», La  
Nación, 06.06.1993).

80	 MAMBA: Squirru 19 56.
81	 Die vermuteten Zuschreibungen der erkennbaren Werke wurde dank der Hilfe von Dr. 

María Amalia García, Expertin der argentinischen Kunst der 1 950er Jahre, bei einem 
Treffen in Buenos Aires im No vember 20 19 vorgenommen und soll in Zukunft als Grund-
lage für weitere, detailliertere Forschung dienen. Es handelt sich hier explizit nur 
um Vermutungen und keine Fakten.

82	 Zum Installation Shot SCHWEIZER 2 018.
83	 MAMBA: Squirru 19 56.
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2 Wie auf den Fotogra�en ersichtlich ist, scheinen alle Kunstwerke im Salon 

des Schi�es gerahmt ausgestellt worden zu sein.84 Die uneinheitliche Rahmung 

lässt darauf schließen, dass die Werke aus unterschiedlichen Kontexten zusammen-

getragen und aus Kostengründen die jeweilige Rahmung beibehalten wurde. Ein 

abstraktes Werk mit geometrischen Formen, das von Juan Del Prete (1897–1987) 

oder Clorindo Testa (1923–2013) stammen könnte, wird schräg an der Wand hän-

gend abgebildet. Daneben sind zwei weitere abstrakte Werke ebenfalls von Künst-

lern der jüngeren Generation�– womöglich von Gregorio Vardanega (1923–2007) 

und Luis Centurión (1922–1985) angebracht [ 18] . Diese Wand zeigt demnach die 

zeitgenössischen abstrakten Tendenzen nebeneinander, während an der gegenüber-

liegenden Wand scheinbar die gegenständlichen Werke der Avantgarde der 1920er 

und 30er Jahre zu sehen sind [ 19] . Eine Fotogra�e, deren eigentlicher Fokus eine 

Kindergeburtstagsfeier im Salón der M/N Yapeyú ist, zeigt im Hintergrund zwei 

Werke, die Mario Grandi (1918–1971) und Santiago Cogorno (1915–2001), Raúl 

Russo (1912–1984) oder Eugenio Daneri (1881–1970) zugeschrieben werden können 

[ 2� ] . Womöglich handelt es sich bei der Abbildung links um eine Szene im Freien, 

das Gemälde rechts könnte ein Stillleben sein. Im Hintergrund einer anderen Foto-

gra�e, die aufgrund der Kerzen und der Tischdekoration vermutlich während eines 

Advents- oder Weihnachtsessen entstand, sind zwei weitere Werke zu sehen: die 

Zeichnung eines sitzenden Knabens, die möglicherweise von Spilimbergo, Ramón 

Gómez Cornet (1898–1964) oder Primaldo Monaco (1921–2004) stammen könnte, 

und eine Szene vor einer Berglandscha�, die Ideal Sanchez (1916–1998) oder eben-

falls Daneri zugeschrieben werden könnte [ 21] .

Nur bei zwei von rund 40 Fotogra�en in Teresa Barattas Album lässt sich die 

Absicht erkennen, die Ausstellung direkt zu dokumentieren. Wie die handschri�-

liche Notiz angibt, müssen sie in Australien aufgenommen worden sein [ 16] . Eine 

Abbildung zeigt den Kurator Cecilio Madanes in Begleitung der beiden Hostessen 

Teresa Baratta und Gladys Gomez neben einem großen Gemälde mit markantem 

Holzrahmen, mut maßlich im Eingangsbereich der M/N Yapeyú. Das womöglich 

Demetrio Urruchúa (1902–1978) oder anderen Spilimbergo-Schüler*innen zuzu-

schreibende �gurative Werk ist im Unterschied zu allen anderen Aufnahmen deut-

lich zu erkennen. Es handelt sich um die Darstellung zweier Mädchen oder junger 

Frauen�– vielleicht Schwestern –, die aneinander gelehnt die Hände im Schoss 

falten, als würden sie auf etwas warten. Sie scheinen gedankenverloren, ihre Blicke 

sind in die Ferne gerichtet [ 22] . Die andere 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 Werke wurden jeweils mittig mit einem Wandhaken, der zwei Nägel oder Schrauben 
benötigt, montiert.
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argentinischen Künstler Carlos Alonso (*1929) zugeschrieben werden kann. Der 

aktuelle Stand der Forschung lässt keine gesicherte Aussage zu, ob es sich mit der 

Pro�ldarstellung einer jungen Frau mit Pagenschnitt um ein Aquarell, einen Sieb-

druck oder gar um die Reproduktion eines Ölgemäldes handelt. Das hochformatige 

Werk ist in einem weißen Wechselrahmen eingefasst, was sich an der Handhabung 

der jungen Frau erkennen lässt, die den Bildträger an der link oberen Ecke zwischen 

zwei Fingern hochhält. In der Ecke unten rechts ist auf dem Passapartout die Zif

fer 1 zu erkennen [ 2� ] . Da Alonso in alphabetischer Reihenfolge der erste von 53 

Künstler*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 exposición �otante sichtbar. In den 1950er Jahren werden in der 

argentini schen Hafenstadt viele neue Kunstgalerien erö�net. 85 Die Calle Florida, 

eine beliebte Einkaufsstraße im Zentrum der Metropole, die bereits in den 1920er 

und 30er Jahren als bedeutender Tre�punkt der Elite galt, spielt auch �ür den 

lokalen Kunstmarkt eine wichtige Rolle.86 Viele Galerien be�nden sich hier. Eine 

85	 Die Kunsthistorikerin Patricia Artundo schreibt, dass zwischen 1940 und 1950 in 
Buenos Aires folgen de Galerien eröffnet wurden: Wildenstein, Alcora, Salón Peuser, 
Plástica und Jacques Helft. Ein weiterer Boom an Galerie-Neugründungen erfolgt zwi -
schen 1955 und 1957: Pizarro, Antígona, Galatea, Heroica, Galería H und Galería 
Rubbers. ARTUNDO 2003.

86	 Zur Calle Florida als Treffpunkt der Kulturszene in Buenos Aires der ersten Hälfte 
des 2 0. Jahrhun derts, siehe Laura Karp Lugo, «Alone Together. Exile Sociability and 
Artistic Networks in Buenos Aires at the Beginning of the 2 0th Century», DOGRAMACI 
u.  a. 20 20, 33–54.

[ 18]   Fotoalbum von Teresa Baratta, Mi vuelta al mundo 1956–1957 «Yapeyú» , Buenos 
Aires, 1956/1957, Reisegesellschaft an Bord der M/N Yapeyú , mit Werken der exposición 
flotante  im Hintergrund. 
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Reportage der Zeitschri� El Hogar aus der Zeit bezeichnet die Straße als «Haupt-

schlagader der Stadt», durch die «das Interesse der Menschen pulsiere» [ 24] .87

Im Oktober 1955 wurde, nur zwei Blocks von der Calle Florida entfernt, an der Calle 

Esmeralda 861 die Galería Pizarro erö�net.88 Über die Galeristin Jose�na Pizarro 

Crespo, die zuvor zehn Jahre lang als Sekretärin im Museo Municipal de Bellas Artes 

in Cordoba tätig war und die aus politischen Gründen entlassen wurde, liegt keine 

Forschung vor.89 In den kommenden Jahren wird die Galería Pizarro, deren Pro�l 

sich laut der Kunsthistorikerin Patricia Artundo über dessen Diversität de�niert, 

unterschiedliche Ausstellungen zeigen, die in die argentinische Kunstgeschichte 

eingehen.90 Aus dem historischen Album des Archivs der Galerie geht hervor, dass 

anlässlich der Galerieerö�nung Werke der argentinischen Maler Héctor Basaldúa 

(1895–1976), Fray Guillermo Butler (1880–1961), Santiago Cogorno (1915–2001), 

Ramón Gómez Cornet (1898–1964), Raúl Russo (1912–1984), Roberto Rossi (1896–

87	 BCN.HR: o.  A., «Florida de Noche», El Hogar  2459, 18.01.1957, o.  S.
88	 ARTUNDO 2003, 35. Die Galerie eröffnete am 19. Oktober 1955, FE.AGP: Historisches 

Album mit Fotografien, eingeklebten Zeitungsartikeln und handschriftlichen No -
tizen, o.  S.

89	 Im Radio Mitre wurde Josefina Pizarro Crespo im Oktober 19 55 in der wöchentlich aus -
gestrahlten Sendung Ha llegado una mujer, die über spezielle Errungenschaften er-
folgreicher Frauen berichtete, vorgestellt. Welche von ihr genannten politischen 
Gründe wohl zu ihrer Entlassung in Cordoba geführt haben, ist unbekannt. FE.AGP: Ali -
cia Helguera, «Ha llegado una mujer», 21.10.1955, 10.35, Radio Mitre, Transkrip-
tion des Radiointerviews, o.  S.

90	 Die Galerie vertritt unter anderem chinesische Druckgrafiken, Tapisserien, Kera-
mik und Kunsthand werk�– sogenannte «arte popular». Im Jahr 1 956 wird eine Auktion 
durchgeführt, um mit den zusammen gekommenen Geldern ein Werk von Picasso zu kaufen 
und dem Museo Nacional de Bellas Artes zu spenden. Die Rolle, die die Galerie in Be-
zug auf den Kunstsammler Domingo Minetti aus Rosario einnimmt, sei, so Artundo, noch 
nicht geklärt. ARTUNDO 2003, 35.

[ 19]   Fotoalbum von Teresa Baratta, Mi vuelta al mundo 1956–1957 «Yapeyú» , Buenos 
Aires, 1956/1957, Reisegesellschaft an Bord der M/N Yapeyú , vor Werken der exposición 
flotante  im Hintergrund.
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1957) und Raúl Soldi (1905–1994) präsentiert wurden [ 25] .91 Sie alle arbeiteten �gu-

rativ und versprachen mit ihren Landscha�en, Figuren und Stillleben ein möglichst 

großes Publikum anzuziehen. Die sieben durch die Galería Pizarro vertretenen 

Maler sind ein Jahr später Teilnehmer der schwimmenden Ausstellung.

Tatsächlich be�ndet sich einige Seiten weiter, im historischen Album der 

Galerie, die von Squirru herausgegebene Ausstellungsbroschüre der exposición �o-

tante. Unter der eingeklebten Broschüre hält Pizarro Crespo die Eckdaten der Aus-

stellung handschri� lich fest: «1a. Exposición Flotante Organizada por el Sr. Cecilio 

Madanes en Galería Pizarro.�– Salió de Buenos Aires el 26 de Set. 1956» [ 26] .92 Dies 

belegt, dass zumindest ein Teil der in der exposición �otante vertretenen Werke 

aus der Galería Pizarro stammt. Darüber hinaus müssen die Galeristin Pizarro 

Crespo, der Kurator Madanes und der Museumsdirektor Squirru wohl in engerem 

persönlichem Kontakt gestanden haben. Eine Fotogra�e im Album der Galería 

Pizarro zeigt Squirru und Pizarro Crespo am Vorabend der Galerieerö�nung in 

ein Gespräch vertie� im Patio der Galerie sitzen [ 27] .93

91	 Folgende Werke der Künstler werden genannt: Basaldúa: La lectora, Casa Porteña,  
Mujer parada; Butler: Paisaje, La Planza, Estudio; Gómez Cornet: Desnudo, Cabeza, 
Muchacho con bobina; Rossi: Flores, Naturaleza muerta; Russo: Paisaje, Figura, 
Naturaleza muerta con hongos; Soldi: La silla, Figura, Paisaje. FE.AGP: Ricardo 
Yrurtia, «Plastica», Atlantida, Dezember 1955, o.  S.

92	 «Erste schwimmende Ausstellung organisiert durch Cecilio Madanes in der Galerie Pi -
zarro. Sie verließ Buenos Aires am 2 6. September 1956». FE.GAP: Squirru 1956. Der 
26.09.1956 ist das Datum der Vernissage an Bord der M/N Yapeyú.

93	 Das Abendessen fand am 1 8. Oktober 1955 statt. Inwiefern sie kollaborierten, kann 
nicht genau nach gewiesen werden. Aber Squirru besprach beispielsweise in seiner Tä-
tigkeit als Kunstkritiker in der Zeit schrift Mundo Argentino  oft Ausstellungen in 
Pizarro Crespos Galerie. Z.  B. Reportage über die Ausstel lung des Künstlers Mario 
Grandi. FE.AGP: Rafael Squirru, «Grandi y la poesía en la pintura», Mundo Argenti-
no, 09.11.1955, 56.

[ 2� ]   Fotoalbum von Teresa Baratta, Mi vuelta al mundo 
1956–1957 «Yapeyú» , Buenos Aires, 1956/1957, Reisegesell -
schaft an Bord der M/N Yapeyú , vor Werken der exposición 
flotante  im Hintergrund.
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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 exposición �otante und privaten 

Kunstsammlungen, die in den 1950er Jahren in Argentinien gep�egt werden. Rund 

zwei Monate vor der schwimmenden Ausstellung, im Juli 1956, fand in der Direc-

ción General de Cultura des Ministerio de Educación in der rund 60 Kilometer 

von Buenos Aires entfernten Provinzhauptstadt La Plata eine Ausstellung statt. 

Sie ist dem Künstler Spilimbergo gewidmet. 94 Den Prospekt dieser Ausstellung 

ziert dieselbe Zeichnung wie das Deckblatt des Katalogs der exposición �otante. Die 

Zeichnung in der Ausstellungsbroschüre vom Juli 1956 ist im Unterschied zu der 

auf dem Katalog der exposición �otante mit «Germaine» beschri�et und gibt so der 

in die Ferne blickenden Figur einen Namen [ 28] .95 

Die Ausstellung in der Provinzhauptstadt zeigte Werke von Spilimbergo, die 

entweder zur Sammlung des Museo Provincial de Bellas Artes in La Plata zählen, 

94	 MAMBA: L. Spilimbergo expone en las salas de la Dirección de Artes Plásticas, Folio 
7, Nr.  193.

95	 Der Name von Spilimbergos Ehefrau ist Germaine. Sie diente ihm oft als Modell. WECHS -
LER 1999a, 47. Im Archiv des MAMBA ist die Broschüre aus La Plata zwei Mal vor handen. 
Besonders auffällig ist, dass bei einem Exemplar die Seite mit Spilimbergos Zeich-
nung fehlt. Vielleicht diente es in der Vorbe reitung für den Katalog der exposición  
flotante als Refe renz. Auch das Format der beiden Abbildungen ist identisch.

[ 21]   Fotoalbum von Teresa Baratta, Mi vuelta al mundo 1956–1957 «Yapeyú» , Buenos 
Aires 1956/1957, Reisegesellschaft an Bord der M/N Yapeyú , vor Werken der exposición 
flotante  im Hintergrund.
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oder Bestandteil der Colección Arena sind.96 Die Colleción Arena ist eine private 

Kunstsammlung, die durch Luis Arena ab Mitte der 1940er Jahre aufgebaut wurde, 

so Bermejo.97 Sie vereint Werke, die von argentinischen Künstler*innen vorwie -

gend ab den 1930er Jahren gescha�en wurden.98 Nach Bermejo gilt die Sammlung 

Arena als eine der regional sichtbarsten und bekanntesten der 1950er Jahre, die in 

unterschiedli chen Zusammenhängen�– von kommerziellen Räumen über Institu-

tionen der Kultur�ör derung�– ö�entlich präsentiert wurde.99 Darüber hinaus dient 

sie als Vorbild einer neuen, auf die lokale Kunstproduktion fokussierten Samm-

lungstätigkeit.100 Ausstellungen privater Kunstsammler*innen fungieren, so Ber-

mejo, als eine Art «Geschmackswegweiser» der lokalen Elite.101 So gilt auch Arena 

als emblematische Figur des Bildungsbürgertums von Buenos Aires.102 In Arenas 

Sammlung be�nden sich neben Werken von Spilimbergo auch solche von Soldi, 

Eugenio Daneri (1881–1970), oder Juan Carlos Castagnino (1908–1972) 103 – Namen, 

die sich auch im Katalog der exposición �otante wieder�nden.

96	 MAMBA: L. Spilimbergo expone en las salas de la Dirección de Artes Plásticas, Folio 
7, Nr.  193.

97	 BERMEJO 2003. Die Lebensdaten von Arena sind leider nicht bekannt.
98	 Ebd., 5.
99	 Ebd., 7. Neben Luis Arena zählen Rafael Crespo, Acquarone, Mercedes Santamaria,  

Francisco Llobet, Domingo Minetti und Ignacio Pirovano zu den bedeutendsten Samm-
ler*innen der argentinischen Kunstszene jener Zeit.

100	 Die Sammlung Arena wurde nicht zum Kauf angeboten. Es war jedoch durchaus üblich, 
dass private Sammlungen strategisch für Eröffnungen öffentlicher Kulturinstitutio -
nen gezeigt wurden. Ebd., 2.

101	 Ebd., 5.
102	 Ebd., 6.
103	 Ebd.

[ 22]   Fotoalbum von Teresa Baratta, Mi vuelta al mundo 1956–1957 «Yapeyú» , Buenos 
Aires, 1956/1957, Gladys Gomez, Cecilio Madanes und Teresa Baratta (v.l.n.r.) neben 
Werk der exposición flotante  an Bord der M/N Yapeyú , mögliche Zuschreibung: Demetrio 
Urruchúa.
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Luis Arena gilt im Unterschied zu anderen Privatsammler*innen seiner 

Zeit als eher konservativ.104 Er bevorzugt �gurative Tendenzen und beteiligt sich 

nicht an den Debatten, die die Avantgarde um die Abstraktion �ührt.105 Berme-

jo beschreibt die Sammlung Arenas tre�end als «moderate Version der lokalen 

Avantgarde […], ohne Überraschungen, ohne Dissonanzen, ohne Exzesse».106 Diese 

Charakterisierung passt auch �ür eine Vielzahl der in der exposición �otante ver-

tretenen Künstler*innen. An Bord der M/N Yapeyú  sind aber auch Werke von 

abstrakt arbeitenden Künstler*innen vertreten: So beispielsweise von Martha Boto 

(1925–2004), die sich später als kinetische Künstlerin einen Namen machen wird.

Fragt man nach den Kriterien der Auswahl der in der schwimmenden 

Ausstellung präsentierten Künstler*innen, so kann zunächst die einfache, je-

doch entscheidende Beobachtung festgehalten werden, dass alle zum Zeitpunkt 

der Ausstellung 1956 noch leben. Es handelt sich demnach um eine Ausstellung 

zeitgenössischer Kunst. Bermejo hält die Beobachtung fest, dass die Künstler*innen 

in zwei Altersgruppen unterteilt werden können�– den Avantgarden der 1920er 

und 30er Jahre und einer jüngeren Generation.107 Giunta vertritt die Ansicht, dass 

die vertretenen Künstler*innen nicht strategisch gewählt worden seien.108 Die 

104	 Zur umfassenden Sammlungstätigkeit des Förderers der abstrakten, in erster Linie 
konkreten Kunst Ignacio Pirovano (1909–1980), siehe beispielsweise BUCCELLATO/
RABOSSI 2012 oder GARCÍA 2017a. Die Colección Pirovano wurde im Unterschied zu der 
Arenas nie öffentlich präsentiert. Nach seinem Tod wurde sie in die Sammlung des MAM -
BA integriert. BERMEJO 2003, 8.

105	 Ebd., 6.
106	 Ebd.
107	 BERMEJO 2012, 388.
108	 GIUNTA 20 07, 67.

[ 2� ]   Fotoalbum von Teresa Baratta, Mi vuelta al mundo 1956–1957 «Yapeyú» , Buenos 
Aires, 1956/1957, Teresa Baratta und Gladys Gomez mit Werk (oder Reproduktion) der 
exposición flotante  an Bord der M/N Yapeyú , 1956, mögliche Zuschreibung: Carlos Alonso.



05
9

Kunsthistorikerin So�ía Dourron argumentiert in ihrer Untersuchung, dass sich 

kein Ausstellungskonzept erkennen lasse, das auf ästhetischen Prämissen beruht. 

Dennoch könne die exposición �otante aber im weitesten Sinne als Zuspruch einer 

argentinischen Moderne verstanden werden.109 

Produktiver als die Frage nach einem möglichen Ausstellungskonzept mag 

die Beobachtung sein, dass einige Künstler*innen nicht in der schwimmenden Aus

stellung vertreten sind, die entweder als wichtige aktuelle Positionen der 1950er 

Jahre gelten oder wie Spilimbergo zum Kanon der argentinischen Avantgarde zählen. 

Es lässt sich nicht abschließend beantworten, warum Namen wie beispielsweise 

Emilio Petorutti (1892–1971) oder Xul Solar (1887–1963) fehlen. Der seit 1952 

in Paris lebende Petorutti hatte jedoch bereits �üher  in anderen Kontexten der 

Präsentation seiner Kunst im Rahmen repräsentativer Zwecke des argentinischen 

Staats aktiv abgesagt.110

Das Fehlen einiger, damals bedeutender abstrakter Künstler*innen erklärt 

sich Giunta mit bestehenden organisatorischen Schwierigkeiten.111 Mir scheint 

allerdings plausibler, dass sich in diesem Fall die Abwesenheit gewisser Künst-

ler*innen durch bereits im Vorfeld vorhandener Uneinigkeiten mit dem Museums-

direktor Squirru erklären lassen. Inhalt dieser Di�erenzen ist die Debatte über 

die De�nition der moder nen Kunst, wie sich anhand einer von Squirru verfassten 

Ausstellungsrezension aufzeigen lässt.

109	 DOURRON 2015, 160.
110	 So beispielsweise für die argentinische Biennale-Beteiligung im Jahr 19 52. ASAC: 

Busta Nr.  1: Seria Paesi 1 940–1968, Korrespondenz Petorutti.
111	 Giunta nennt als wichtige Namen: Gyula Kosice, Tomás Maldonado und Raúl Lozza, GI-

UNTA 2007, 68.

[ 24]   o. A ., «Florida de Noche», in: El Hogar  2459, 18.01.1957, o. S. 
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Zu Beginn der 1950er Jahre schloss sich in Buenos Aires die Grupo de Artistas 

Modernos de la Argentina (GAMA) zusammen, die sich der Produktion von geomet-

risch-abstrakten oder lyrisch-abstrakten Werken widmete.112 In einer vernichten-

den Kritik einer Ausstellung der Künstlergruppe im Juni 1952 prangert Squirru die 

Selbstbezeichnung der Künstler*innen als modern an und geht in seinem Verriss 

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

Dekadenz» gegenüber der vorherigen Künstler*innengeneration bezeichnet: 

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

tina, […] diríamos que marca una decadencia con respecto al rico mensaje 

espiritual de los pintores maduros argentinos.»113

Squirrus konservative Haltung widerspiegelt sich auch im Kontext, in dem die 

Ausstellungsbesprechung publiziert wird. Die Zeitschri� Criterio ist ein seit den 

1930er Jahren bestehendes Publikationsorgan des Katholizismus in Argentinien.114 

112	 Mitglieder dieser Gruppe, die der Kunstkritiker Aldo Pellegrini (19 03–1973) versam -
melte, waren Claudio Girola, Sarah Grilo, Alfredo Hlito, Enio Iommi, Tomás Maldonado, 
Miguel Ocampo, Lidy Pratti und der aus der Schweiz nach Buenos Aires ausgewanderte 
Künstler Hans bzw. Juan Aebi. Mehr zur Grupo de Artistas Modernos de la Argentina  
( GAMA), siehe: BOHNENBLUST 2020, GARCÍA 2011, GARCÍA 2017 und GARCÍA 2018.

113	 «Würde man sie [diese Künstler*innen] als Repräsentanten der jungen Kunst in Argenti
nien betrachten, […] müsste man sagen, dass dies als Zeichen der Dekadenz gegenüber 
der reichen spiri tuellen Botschaft der reifen argentinischen Maler zu verstehen ist.» 
SQUIRRU 1952, 499ff. Die von Squirru besprochene Ausstellung fand im Juni 1952 in 
der Galería Viau in Buenos Aires statt.

114	 Die Zeitschrift widmete sich unterschiedlichen Themen des alltäglichen Lebens aus 
katholischer Perspektive. Siehe dazu María Alejandra Bertolotto, «Romualdo Brughetti 

[ 25]   Ein trag zur Eröffnung der 
Galería Pizarro im Album der 
Galerie, Buenos Aires, 1955, Centro 
de Estudios Espigas (UNSAM)�– 
Fundación Espigas, Buenos Aires.

[ 26]   Ausstellungskatalog der primera 
exposición flotante de cincuenta pintores 
argentinos im Album der Galería Pizarro, Buenos 
Aires, 1956, Centro de Estudios Espigas (UNSAM) 
– Fundación Espigas, Buenos Aires.  
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Squirrus Vorlieben gelten also nicht allen jungen, von anderen Vertreter*innen der 

Kunstszene besonders ge�örderten, Tendenzen der modernen Kunst.115 Vor diesem 

Hintergrund ist es nicht erstaun li ch, dass vier Jahre später kein Mitglied von GAMA 

in der exposición �otante vertreten 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 Generation 

noch nicht die Anerkennung erhalten hätte, die ihr eigentlich zustünde: «Tan solo 

quiero destacar la autenticidad de esa generación a la que aún no se ha hecho la 

justicia que merece».116

Die Kriterien �ür die in der schwimmenden Ausstellung präsentierten Werke 

gehen also sowohl auf Squirrus persönliche Ideologien als auch auf Madanes Netz-

werk in der Kunstszene der argentinischen Hafenstadt zurück. Darüber hinaus 

scheinen die Verbindungen zu lokalen Galerien und Kunstsammlungen �ür die 

Organisation der exposición �otante ausschlaggebend zu sein. Weitere Faktoren 

hinter der Realisierung der schwimmenden Ausstellung gilt es im Folgenden zu 

untersuchen.

y la crítica de artes plásticas en la revista Criterio», Itinerantes. Revista de 
Historia y Religión, 7, 2017, 165–189.

115	 Die Gruppe�– oder zumindest ein Teil davon� – wurde erfolgreich durch in der argenti-
nischen Kunst szene einflussreichere Kunstkritiker wie beispielsweise Jorge Romero 
Brest gefördert.

116	 «Ich möchte nur die Authentizität dieser Generation hervorheben, der noch nicht die 
ihr gebührende Gerechtigkeit widerfahren ist.» SQUIRRU 1 952, 500.

[ 27]   Rafael Squirru und Josefina Pizarro 
Crespo im Album der Galería Pizarro, 
Buenos Aires, 1955, Centro de Estudios 
Espigas (UNSAM) - Fundación Espigas, 
Buenos Aires.
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9°56’23”N 76°15’36”O, COCHIN 

PORT, 5. NOVEMBER 1956: Nach 

einer mehrwöchigen Fahrt über den 

indischen Ozean liegt die M/N Yapeyú 

seit 08.00 Uhr morgens in einem der 

größten Häfen Indiens vor Anker.117 

Während die Schi�spassagier*innen neugierig zu Exkursionen an Land aufgebro-

chen sind, steigen ansässige Interessierte vor Ort an Bord der M/N Yapeyú, um 

sich die schwimmende Ausstellung argentinischer Künstler*innen anzuschauen. 

Die Bordzeitschri� der internationalen Tourismus organisation TRIO berichtet 

zuvor in der Sparte «Guía cultural» im Stil eines Kultur�ührers über Indien, den 

Tod des indischen Unabhängigkeitskämpfers Mahatma Gandhi (1869–1948) und 

die Sehenswürdigkeiten der Hafenstadt Kochi. Die Stadt sei modern, besonders 

erwähnenswert ihr Kunstmuseum: «Cochin es una ciudad moderna. […] Su Museo 

de Pintura, dentro del Fuerte, contiene una buena colección de pinturas orienta

les y otras obras de arte.»118 Das Hauptinteresse des Beitrags gilt jedoch nicht der 

117	 PATB: TRIO S.  R.L Viajes y Turismo, Tabellarische Auflistung der Route M/N Yapeyú, 
1956/1957.

118	 «Kochi ist eine moderne Stadt. […] Ihr Kunstmuseum im Zentrum besitzt eine gute Samm -
lung orien talischer Gemälde und anderer Kunstwerke.» PATB: o.  A., «La India», TRIO 
Noticiero Turístico. Edición especial para los viajeros que realizan con TRIO ‹LA 
VUELTA AL MUNDO›, Nr.  6, 1 956, 4.

2.3 	 Ein luxuriöses 
Tourismusangebot: 
Die argentinische 
Weltumrundung  

[ 28]   Ausstellungskatalog L. Spilimbergo expone en las salas de la Dirección de Artes 
Plásticas , La Plata, 1956, Titelseite und Zeichnung: Lino Spilimbergo, Germaine , 1931, 
Biblioteca y Centro de Documentación, Museo de Arte Moderno de Buenos Aires.
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modernen Kunst, sondern dem indischen Kunsthandwerk,119 das wohl auch bei 

der Exkursion an Land gekau� wird, um es als Souvenir zurück nach Buenos Aires 

zu bringen.

Bereits am nächsten Morgen geht die Reise Richtung Colombo, Singapur, 

Australien und Japan weiter, um danach den Pazi�k zu überqueren. Einige Wochen 

später kündet das Honolulu-Star Bulletin die Ankun� des argentinischen Schi�es 

und dessen außergewöhnliche 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 

�lm 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.» 120

Im Zentrum dieses Kapitels steht der Faktor Tourismus, in dessen Kontext die 

exposición �otante eingeordnet werden muss. Ein Reiseangebot der internationalen 

Tourismusorganisation TRIO mit Sitz in Buenos Aires ist ausschlaggebend �ür die 

Implemen tierung der Strecke der M/N Yapeyú und die Wahl der Destinationen, 

119	 PATB: o.  A., «Artesanía indígena en India y Pakistan», ebd., 1.
120	 NP: o.  A., «Film Company, Art Exhibit Due Jan. 5 on Latin Ship», Honolulu-Star Bul-

letin, 17.12.1956, 18.

[ 29]   o. A ., «Film Company, Art Exhibit 
Due Jan. 5 on Latin Ship», in: Honolulu-
Star Bulletin , 17.12.1956, 18. 
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Mundo»– eine Weltumrundung�– unter argentinischer Flagge an Bord der M/N 

Yapeyú wird als Luxusreise der besonderen 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 luxuriösen Ausstattung des Schi�s 

und der kulturellen Angebote an Bord zu einem unvergesslichen Erlebnis werden.

Als Quellen �ür die Rekonstruktion der touristischen Aspekte dienen in 

erster Linie bis dato unpublizierte Dokumente, auf die ich im Privatarchiv von 

Teresa Baratta in Buenos Aires gestoßen bin. Baratta, die 1956 als Hostess von 

TRIO die Kreuzfahrt persönlich miterlebte, bewahrte neben einem Reisetagebuch, 

einem Fotoalbum [ 14]  und einem Album mit Unterlagen und Informationen der 

jeweiligen Destinationen ausgewählte Zeitschri�en von TRIO auf.122 Es handelt 

sich zum einen mit TRIO Noticiero Turistico um eine allgemeine Zeitschri�, die 

mit Ankündigungen und Reiseberichten �ür das gesamte Angebot der Tourismus-

organisation warb. Zum anderen wurde eigens �ür die Passagier*innen an Bord 

der M/N Yapeyú eine Bordzeitschri�, die TRIO Noticiero Turistico. Edición especial 

para los viajeros que realizan con TRIO «LA VUELTA AL MUNDO» publiziert.123 

Darüber hinaus dienen Akten der argentinischen Linienreederei Flota Argentina 

de Navegación de Ultramar (FANU), die im argentinischen Staatsarchiv�– im Depto 

Intermedio des Archivo General de la Nación�– in Buenos Aires liegen, zur Ana-

lyse geopolitischer Faktoren, die in engem Zusammenhang mit der Festlegung der 

Schi�sroute stehen.124 

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 

Sozialhistorikeri n Elisa Pastoriza zur Tourismusgeschichte in Argentinien nach-

weist, wurde während der peronistischen Regierungsphase unter dem Motto der 

«democratización del bienestar»�– «Demokratisierung der Wohlfahrt»�– das Recht 

auf Erholung per Gesetz geregelt und propagiert.125 Während des Peronismus war 

es Personen aus der Arbeiterklasse und der unteren Mittelschicht möglich, staatlich 

unterstützten Urlaub zu machen, indem beispielsweise Hotels und Ferienkolonien 

121	 Die Agentur von TRIO befand sich mitten in Buenos Aires, nicht unweit des Hafens an  
der Avenida Cordoba 935, wie dem Ausstellungskatalog der exposición flotante zu 
entnehmen ist. MAMBA: Squirru 1956, o.  S.

122	 PATB: Baratta, Reisetagebuch, 19 56/1957; Baratta, Mi vuelta al mundo 1956–1957 
«Yapeyú», Fotoalbum, 1956/1957; Baratta, Album mit Unterlagen und Informationen 
der jeweiligen Destinationen, 1956/1957; TRIO Noticiero Turistico, Nr.  16–23.

123	 PATB: TRIO Noticiero Turístico, Edición especial para los viajeros que realizan con 
TRIO «LA VUELTA AL MUNDO», 1 956, Nr.  1–1 8.

124	 AGN.AI: ELMAFANU 7, Libros de Actas del Consejo de Administración 1 956; Dodero. Ac-
tas Secretas No.  10 0 al 127, 1956.

125	 Bezahlter Urlaub wurde in Argentinien 19 45 während der ersten peronistischen Re-
gierungsphase eingeführt. PASTORIZA 2008. Siehe auch PASTORIZA 2011 und PASTORIZA/
PIGLIA 2017.
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Als wohl bekanntestes Beispiel des au�ommenden Massentourismus in Argenti-

nien gilt Mar del Plata im Südosten der Provinz Buenos Aires. Ab Mitte der 1940er 

Jahre war der Badeort nicht mehr bloß der wohlhabenden Elite als Sommerresidenz 

vorbehalten, sondern wurde durch staatliche Intervention �ür eine breitere Be-

völkerungsschicht zugänglich.127 Der Sozialtourismus unter dem Peronismus rief 

auf Seiten der Opposition, wie viele andere peronistische Sozialreformen, starke 

Spannungen und Ablehnung hervor.128

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 elitäre Oberschicht Argentiniens und ist durchaus als Revanche und Rückgri� 

auf die blühenden 1920er Jahre zu verstehen, in denen Urlaub einzig der Elite vor-

behalten war.129 Die Luxusreise auf dem argentinischen Schi� können sich erstens 

nur Personen der wohlhabenden Bevölkerung leisten und zweitens soll mit den 

ausgewählten internationalen Destinationen eine Art argentinische Eroberung 

der Welt propagiert werden. Der Prozess des Nation Buildings wird nicht mehr, 130 

wie in den 1930er und 40er Jahren, durch das Bereisen und Bestaunen der eigenen 

nationalen Landscha� vollzogen.131 Vielmehr wird nationales Prestige durch inter-

nationale Präsenz angestrebt. Die Reise um die Welt unter argentinischer Flagge 

ist als politische Repräsentation einer neuen Nation nach dem Peronismus sowie 

als Zeichen der Ö�nung und Internationalisierung zu verste hen.132

Die Kreuzfahrt wird in der Tourismuszeitschri� als bisher außergewöhn -

lichste Reise, die je von Argentinien ausgehend unternommen wurde, proklamiert: 

«El viaje más trascendente que se ha realizado jamás en nuestros medios turísti-

cos.»133 Zum ersten Mal in der Geschichte Südamerikas hätte sich etwas in diesem 

großen Ausmaß ereignet, schreibt TRIO nach der Rückkehr:

«	Es la primera vez en toda Sudamérica que se logra llegar a cabo un viaje de 

tal magnitud. Lo ha realizado Trío, con toda felicidad, y ha sido un barco 

argentino el que, con mucha constante y perfecta recorrió 38.000 millas. 

[…] Nuestro barco gaucho�– �etado por Trío�– paseó la bandera nacional por 

126	 PASTORIZA 20 08, 5.
127	 Ebd., 8.
128	 Ebd., 11 .
129	 PASTORIZA/PIGLIA 20 17, 412.
130	 ANDERSON 2006.
131	 Melina Piglia, «The awakening of tourism: the origins of tourism policy in Argenti-

na, 1 930–1943», Journal of Tourism History, 3/1, 2011, 57–74, 66.
132	 Ich verweise auf Bernhard Siegert, der das Schiff als Repräsentation der Nation und 

«Teil der staatlichen Souveränität» bezeichnet. SIEGERT 2 012, 119.
133	 «Die bedeutendste R eise, die je in unserer Tourismusbranche unternommen wurde», 

PATB: o. A, «Los viajeros de La Vuelta al Mundo agasajaron al Sr. Palmiro Trio», TRIO 
Noticiero Turistico, Nr.  23, April 1957, 1.
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y las autoridades, saludaron con aplausos nuestra hazaña.»134

Die Initiative �ür diese außergewöhnliche Reise geht auf eine Kooperation von 

TRIO mit der FANU zurück. Wie Akten der argentinischen Schi�fahrtsgesellscha� 

aufzeigen, wurde die M/N Yapeyú von TRIO gechartert, um dieses Vorhaben durch-

zu�ühren.135 

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

Noticiero TRIO �ür die «Vuelta al Mundo» mit Berichten über die anzusteuernden 

Destinationen geworben [ �� ] .136 Besuche des Zulu-Reservats in Süda�ika, der Olym-

pischen Spiele in Melbourne, die 1956 erstmals auf der Südhalbkugel ausgetragen 

werden,137 und des ein Jahr zuvor erö�neten Disneylands in Kalifornien sind Teil 

des attraktiven Reiseprogramms. Neben den aktuellen Tourismusattraktionen ist 

ebenfalls neuartig, dass Europa nicht angesteuert wird. In einer Ankündigung der 

Reise begründet TRIO diese Auslassung explizit. Junge Leute würden heutzutage 

nicht mehr nach Europa reisen, sondern von unbekannten Destinationen träumen:

«	muchos jóvenes que van a embarcarse por primera vez, nos dicen: ‹mucho 

más que Europa nos interesan las islas de Paci�co, los países orientales, lo 

realmente desconocido›. La juventud de hoy no es tan �ívola como la cree-

mos; sueña menos con Paris que con Java y Singapur.»138

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

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

«großer argentinischer Ring»�– um die Welt gelegt werden, wie dies von Seiten der 

134	 «Dies ist das erste Mal in ganz Südamerika, dass eine Reise dieser Größenordnung rea -
lisiert wurde. Trío ist es mit viel Glück gelungen, dass ein argentinisches Schiff 
sehr beständig und perfekt 38‘000 Meilen zurückgelegt hat. […] Unser durch Trío ge-
chartertes ‹Caucho-Schiff› führte die Na tionalflagge durch Häfen, in denen unsere 
Staatssymbole unbekannt waren. Überall begrüßten die Presse und die Behörden unsere  
Leistung mit Applaus.» PATB: o. A, «Crónica de nuestro gran viaje ‹La Vuelta al Mun-
do›», TRIO Noticiero Turistico, Nr.  23, April 1957, 1.

135	 Das 19 51 erbaute Passagier-Frachtschiff, die M/N Yapeyú wurde durch die Schiff-
fahrtsgesellschaft FANU von der peronistisch staatlichen Reederei Dodero übernom-
men, denn diese wurde nach dem Sturz Peróns aufgelöst AGN.AI: Acta Secreta Nr.  115, 
«1. Excursion vapor ‹Yapeyú› Vuelta al mundo�– Agencia ‹Trio›», 3, Dodero, Actas 
Secretas No.  100 al 127 , 1956. Für die «Vuelta al Mundo» waren drei Personen haupt-
verantwortlich, wie aus der Bordzeitschrift ersichtlich wird: Don Palmiro Trío als 
Generaldirektor des Tourismusunternehmens, Profesora Inés Field, die für die kul-
turellen Aspekte des Reiseunternehmens verantwortlich war, und der für die ökono-
mischen Faktoren zuständige Señor Roberto Palma. Zu den Biografien dieser Personen 
liegen keine weiteren Informationen vor. PATB: o.  A., «Autoridades de la Organiza-
ción TRIO, que acompañarán a los Viajeros de ‹LA VUELTA AL MUNDO›», TRIO Noticiero 
Turístico. Edición especial para los viajeros que realizan con TRIO «LA VUETA AL 
MUNDO», Nr.  1/2 . Cecilio Madanes, auf dessen Rolle als Kurator der exposición flo-
tante schon eingegangen wurde, war offiziell als kultureller Mitarbeiter von TRIO  
angestellt.

136	 PATB: o.  A., «La ‹Vuelta Al Mundo› será un viaje inolvidable», TRIO Noticiero Turís -
tico, Nr.  17, Mai/Juni 1956, 1.

137	 Die Reise wurde zeitlich auf die olympischen Spiele in Melbourne abgestimmt. Ebd.
138	 «Viele junge Menschen, die zum ersten Mal eine Reise antreten, sagen uns, ‹viel mehr 

als für Europa interessieren wir uns für die Pazifischen Inseln, die Länder des Os -
tens, das wirklich Unbekannte›. Die heutige Jugend ist nicht so leichtsinnig, wie 
wir denken; sie träumt weniger von Paris als von Java oder Singapur.» Ebd.
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Tourismusorganisation in der Reisezusammenfassung formuliert wird.139 Für die 

M/N Yapeyú ist diese Route neu, da sie davor hauptsächlich als Linienschi� die 

Strecke zwischen Buenos Aires und Hamburg zurücklegte.140

Wie in der Bordzeitschri� geschrieben wird, soll die Welt während dieser 

Entdeckungsfahrt umrundet werden: «Mientras realicemos este grandioso periplo 

de circunnavegación tendremos como Magallanes la sensación grandiosa de estarle 

poniendo un cinturón al Mundo. Vamos a salir por el Este y a volver por el Oeste.»141 

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 Reiseveranstalter 

TRIO bewusst inten diert ist. Indem � emde, �ür die argentinischen Passagier*innen 

gar ‹exotische› Destinationen angesteuert werden, um explizit ‹andere Kulturen› 

im Gestus des Zeigens vorzu�ühren, wird aktiv eine Art Othering betrieben, wie 

dies prominent in postkolonialen Schri�en kritisiert wird. 142 Mit der touristisch 

motivierten ‹Entdeckungsfahrt› wird als aktiver Prozess der Nation Building eine 

139	 PATB: Inés Field, «Sintesis de nuestra ‹Vuelta al Mundo›. Palabras de la Prof. Ines 
Field, pronunciadas en Radio Excelsior el 2 1 de Marzo», TRIO Noticiero Turistico, 
Nr.  23, April 1957, 2.

140	 Zum Beispiel am Fahrplan von Juli 19 56 ersichtlich. PATB: o.  A., «Proximas salidas 
de barcos», TRIO Noticiero Turistico, Nr.  17, Mai/Juni 1956, 4.

141	 «Während wir diese grandiose Weltumrundung unternehmen, werden wir wie Magellan das 
Gefühl haben, einen Gürtel um die Welt zu schnallen. Wir werden Richtung Osten auf -
brechen und aus dem Westen zurückkehren», PATB: L.  P.M, «Un Cinturón al Mundo», TRIO  
Noticiero Turístico. Edición especial para los viajeros que realizan con TRIO ‹LA 
VUELTA AL MUNDO›, Nr.  2, 1 956, 1.

142	 Unter Othering wird ein Prozess verstanden, bei dem eine explizite Unterscheidung  
und Distanzierung von «Anderen» aufgrund von Merkmalen wie beispielsweise Natio-
nalität, ethnischer sowie Reli gions zugehörigkeit oder Geschlecht stattfindet. Das 
Andere wird als «fremd» klassifiziert, um sich selbst bezie hungsweise die Gruppe der 
eigenen Zugehörigkeit positiv hervorzuheben. Der Begriff des Otherings wurde in den 
postkolonialen Theorien durch Autor*innen wie Edward Said oder Gayatri Chakravorty 
Spivak geprägt. SAID 2003/1978, SPIVAK 1985.

[ �� ]   Tourismuszeitschrift TRIO Noticiero 
Turístico , Nr.  17, Buenos Aires, Mai/Juni 
1956, Frontseite. 
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Argentinien von 1955 ermöglicht.143 Für die Nation mit eigener kolonialer Ver-

gangenheit�– die jedoch in diesem Zusammenhang nicht thematisiert wird�– bietet 

diese Reise eine Art Möglichkeit, die Eroberungsgeschichte nachzuinszenieren. 

Neben der bewussten Abgrenzung zu den ‹exotischen Destinationen› werden 

Vergleiche mit auf der Strecke liegenden modernen Städten angestellt. In der Bord-

zeitschri� wird auf das Koordinatensystem verwiesen, um explizit zu betonen, dass 

sich beispielsweise Süda�ika «auf der anderen Seite des Ozeans» auf demselben 

geogra�schen Breitengrad be�nde wie Argentinien:

«	Muchas veces, sin embargo, estando en Mar del Plata, en esas horas ociosas 

de contemplación del mar habíamos pensado que en la otra orilla�– como 

quien dice en la verada de en�ente�– está Sudá�ica, el país del oro. Una línea 

recta nos une el paralelo 34.»144

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 países jóvenes, 

celosos de su personalidad.»145

Als Beweggründe �ür die argentinische Schi�sreise können auch ökonomische 

Inter essen benannt werden. Denn neben der Etablierung neuer politischer und 

kultureller Beziehungen, sind wirtscha�liche Faktoren �ür 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	 Zum Begriff Nation Building  siehe ANDERSON 2006.
144	 «Oft, als wir in Mar del Plata in müßigen Stunden das Meer betrachteten, sinnierten 

wir darüber, dass sich am anderen Ufer Südafrika, das Land des Goldes, befindet. Eine 
gerade Linie verbindet uns auf dem 34. Breitengrad.» PATB: Lola Pita Martínez, «Un 
Cinturón al Mundo», TRIO Noticiero Turístico. Edición especial para los viajeros 
que realizan con TRIO ‹LA VUELTA AL MUNDO›, Nr.  2, 1 956, 1. Rhetorisch wird auch 
dadurch eine Art Vergleich angestellt, da das Mar del Plata (= das ‹Silbermeer›) dem 
«Land des Goldes» gegenübergestellt wird.

145	 «Man kann auf den ersten Blick auf der Landkarte erkennen, dass Buenos Aires, Kap-
stadt und Melbourne auf dem gleichen Breitengrad liegen. […] Die australischen Städ -
te sind uns in vielerlei Hinsicht ähnlich. Sie sind modern, gut gelegen, reich und 
besitzen denselben starken Nationalismus, der jungen Ländern eigen ist, die stolz 
auf ihre Identität sind.» PATB: Lola Pita Martínez, «Continuación de las Conferen-
cias sobre la ‹Vuelta al Mundo›», TRIO Noticiero Turístico. Edición especial para 
los viajeros que realizan con TRIO ‹LA VUELTA AL MUNDO›, Nr.  11, 1956, 4.
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sentliche Rolle. So ist die M/N Yapeyú nicht bloß auf Vergnügungsfahrt unterwegs. 

Aus Buenos Aires werden mehr als 5000 Tonnen Weizen nach Santos in Brasilien 

transportiert, wo wiederum Ka�eeboh nen geladen und weitertransportiert wer -

den.146 Finanzielle Probleme und Schwierigkeiten mit der F racht- und Zollabferti -

gung sind wohl auch der Grund, warum die Reiseroute mehrmals relativ kurz�istig 

angepasst werden musste.147

Je nach Quellenlage existieren unterschiedliche Versionen der durch die 

M/N Yapeyú zurückgelegten Route. Die rund ein halbes Jahr vor der Reise im TRIO 

Noticiero Turistico angekündigte Strecke weicht jedenfalls von der im Ausstellungs-

katalog der primera exposisión �otante de cincuenta pintores argentinos ab [ 7] .148 

Diese stimmt wiederum nicht genau überein mit dem wohl tatsächlichen Verlauf, 

wie er als eine Art tabellarischer Zusammenstellung in Teresa Barattas Privatarchiv 

vorliegt [ �1 ] .149

Eine signi�kante Änderung der Route wurde knapp eine Woche vor dem 

Beginn der Reise in der Ausgabe von September/Oktober 1956 der Tourismus-

zeitschri� bekannt gegeben.150 Neu sollen nun auch Japan und China von dem 

argentinischen Schi� angesteuert werden:

146	 PATB: o.  A., «Granero del mundo», TRIO Noticiero Turístico. Edición especial para 
los viajeros que realizan con TRIO «LA VUELTA AL MUNDO», Nr.  2, 1 956, 3.

147	 Laut einem Sitzungsprotokoll der Schifffahrtsgesellschaft haben Uneinigkeiten be-
züglich der Fracht bereits am 5 . Oktober 1956 in Santos zu Problemen und Verzöge-
rungen der Weiterfahrt geführt. AGN.AI: ELMAFANU 7, Libros de Actas del Consejo de 
Administración 1956, Acta Nr.  326: VIAJE ‹YAPEYU› EXCURSION AGENCIA TRIO, 4ff.

148	 MAMBA: Squirru 19 56, o.  S.
149	 PATB: TRIO S.  R.L Viajes y Turismo, Tabellarische Auflistung der Route M/N Yapeyú, 

1956/1957.
150	 Beide Destinationen sind bereits im Ausstellungskatalog aufgelistet. Das bedeu -

tet, dass der Ausstellungskatalog wohl relativ kurzfristig zustande kam. MAMBA: 
Squirru 1956.

[ �1 ]   TRIO S.R.L Viajes y Turismo , 
Tabellarische Auflistung der Route M/N 
Yapeyú , 1956/1957.
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0 «	Una inesperada y favorable circunstancia�– larga de explicar�– ha sumado 

a un itinerario que ya era prodigioso: Japón y China. ¡El Yapeyú va a tocar 

Yokohama y Shanghai! […] Lo único que lamentamos es no haber podido 

planear antes esta modi�cación.»151

Der wahre Grund dieser Planänderung, die ö�entlich als �eudiges Ereignis an-

gekündigt wird, kann durch die Analyse der «Actas Secretas» – der Geheimakten 

der Schi�fahrts gesellscha��– erschlossen werden:152 TRIO war bereits vor Beginn 

der Reise hoch verschuldet und konnte den mit der Schi�fahrtsgesellscha� ver -

einbarten Chartervertrag nicht einhalten. Eine Woche vor Reiseantritt wurde um 

eine Verlängerung der Zahlungs�ist gebeten. Die geschuldeten drei Millionen Pesos 

würden beglichen, sobald TRIO seinerseits �ür einen Frachtau�rag in den Häfen 

von Yokohama und Osaka entschädigt werde.153

Als Gründe �ür die Unmöglichkeit einer sofortigen Zahlung von Seite TRIOs 

wird angegeben, dass die Anzahl der Passagier*innen viel geringer sei, als in Anbe-

tracht des außergewöhnlichen Reiseangebots und der intensiven Werbekampagne 

erwartet. Als da�ür ausschlaggebende Ursache werden die alarmierenden Nachrich-

ten zur Situation um den Suezkanal genannt�– ein Kon�ikt, der sich auf die globale 

Schi�fahrt auswirkte. 154 In der Vorstandssitzung der Schi�fahrtsgesellscha� wird 

diskutiert, ob als Konsequenz von TRIOs Zahlungsun�ähigkeit die Abfahrt der M/N 

Yapeyú verhindert 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, dass TRIO zusätzliche Frachtau�räge 

unter anderem nach Santos, Kapstadt, Durban, Cochin und Colombo organisiert 

hätte.155 Zusätzlich werde ein wichtiger Frachtau�rag von Australien nach Japan 

die Zahlung der Schulden ermöglichen.156 Die stärksten Abweichungen zur Des-

tinationsliste im Ausstellungskatalog sind wohl, dass die M/N Yapeyú Jakarta und 

Shanghai nicht ansteuert. Auch auf La Guaira nimmt das Schi� keinen Kurs. Da�ür 

151	 «Durch einen unerwartet glücklichen Umstand�– viel zu lange, um ihn zu erklären� – 
wird die bereits beeindruckende Reiseroute nochmals erweitert: um Japan und China. 
Die Yapeyú wird Yokohama und Shanghai erreichen! […] Als einziges bedauern wir, dass 
diese Änderung nicht früher geplant werden konnte». PATB: o.  A., «Feliz viaje para 
nuestros viajeros de la ‹vuelta al mundo›», TRIO Noticiero Turistico, Nr.  20, Sep-
tember/Oktober 1956, 1.

152	 Interessanterweise existieren aus den 19 50er Jahren neben den offiziellen Sitzungs -
protokollen auch sogenannte «Actas Secretas»�– Geheimakten�– der Schifffahrtsorga-
nisation. AGN.AI: Dodero. Actas Secretas No.  10 0 al 127, 1956.

153	 AGN.AI: «1. Excursion vapor ‹Yapeyu› Vuelta al mundo� – Agencia ‹Trio›», Dodero, Acta 
Secreta, Nr.  115, 1.

154	 Ebd., 2. Der Auslöser des unter der Bezeichnung Suezkrise bekannten internationalen  
Konflikts war die Verstaatlichung der Suezkanal-Gesellschaft durch den ägyptischen 
Präsident Gamal Abdel Nasser mit der Absicht, Ägypten aus der britischen Einfluss-
sphäre zu befreien.

155	 Ebd., 3.
156	 Ebd., 4.
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1aber liegt es zusätzlich in den Häfen von Adelaide, Nagoya, Calveston, Houston 

und Curaçao vor Anker.157

Die kurz�istige Anpassung der Reiseroute geht mit mehreren Tagen Verspä-

tung einher, die nicht aufgeholt werden können. Anders als im Ausstellungkatalog 

angegeben, kehrt das Schi� und damit die schwimmende Ausstellung nicht am 21. 

Februar,158 sondern erst am 11. März 1957 nach Buenos Aires zurück.159

Das argentinische Passagier�achtmotorschi� M/N Yapeyú, das mit einer Länge von 

159,4 Metern und einer Breite von rund 20 Metern eigentlich Platz �ür insgesamt 

753 Passagier*innen und 165 Besatzungsmitglieder*innen bietet,160 wurde �ür 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 �ür das gesellscha�liche Leben an Bord geworben:

«	Esta empresa está autorizada para hacer del barco un verdadero hotel �o-

tante, instalando todos los elementos necesarios para que la vida a bordo 

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

toldos, pileta, buena música, charlas informativas, lectura, juegos, un buen 

bar, diversiones, todo estará listo […].»161

Die im Rahmen der schwimmenden Ausstellung präsentierten Werke der argenti-

nischen Künstler*innen statten das Schi� aus und tragen somit im Wesentlichen 

zur Erzeugung einer luxuriösen Atmosphäre an Bord bei. Die Ausstellung adressiert 

somit nicht bloß externe Gäste und Kunstinteressierte, die in den angesteuerten 

Häfen an Bord der M/N Yapeyú steigen, um sich die argentinische Moderne vor 

Augen zu �ühren, sondern auch an die eigenen Passagier*innen. Die exposición 

�otante ist demzufolge als Bestandteil des Kulturangebots der Luxusreise, als ein 

Aspekt von vielen an Bord eines Kreuzfahrtschi�es zu verstehen, die �ür diese Rei-

seform bezeichnend sind.162 Diese Feststellung wird dadurch unterstützt, dass der 

157	 PATB: TRIO S.  R.L Viajes y Turismo, Tabellarische Auflistung der Route M/N Yapeyú, 
1956/1957.

158	 MAMBA: Squirru 19 56, o.  S.
159	 PATB: o.  A., «Crónica de nuestro gran viaje ‹La Vuelta al Mundo›», TRIO Noticiero  

Turistico, Nr.  23, April 1957, 1.
160	 Carlos J. Mey / Guillermo Berger / Miguel A. Galdeano, «Yapeyú», Historia y Arqueo -

logía Marítima, https://www.histarmar.com.ar/BuquesMercantes/Marina%20Mercan -
te%20Argentina/Pasaje/Yapeyu.htm (aufgerufen am 21.02.2023).

161	 «Unser Unternehmen ist dazu ermächtigt, das Schiff zu einem wahren schwimmenden Ho-
tel umzu wandeln und alle dafür notwendigen Elemente zu installieren, um das Leben an 
Bord möglichst komfor tabel zu gestalten. Gutes Essen, garantiertes Wohlbefinden, 
Sitzgelegenheiten an Deck, Sonnensegel, ein Schwimmbecken, gute Musik, informative 
Vorträge, Lektüre, Spiele, eine gute Bar und Unterhaltung. Alles wird bereit sein 
[…]», PATB: o.  A., «Como será la vida en el barco», TRIO Noticiero Turistico , Nr.  17, 
Mai/Juni 1956, 1. Die Tatsache, dass die Ausstellung hier nicht erwähnt wird, lässt 
vermuten, dass sie erst nach Mai/Juni 1956 beschlossen wurde.

162	 Christian Schäfer definiert Kreuzfahrten als «seeseitigen Tourismus […] Pauschal-
reisen auf einem Schiff mit einer bestimmten Mindestteilnehmerzahl […]. Das Arran-
gement schließt Verpflegung, Über nachtung, Animation, Entertainment sowie die Nut-
zung der meisten Schiffseinrichtungen ein […]. Kreuzfahrten sind Rundreisen, auf 
denen nach einer im vornherein festgelegten Fahrtroute verschiedene Häfen angelaufen 
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2 Kurator der Ausstellung Cecilio Madanes während längeren Überfahrten jeweils 

Vorträge über einzelne, in der Ausstellungen vertretene Künstler*innen �ür die 

Passagier*innen an Bord hält.163

Als weiteres kulturelles Angebot an Bord wird zwei Mal wöchentlich eine Extraedi-

tion (edición especial) der Zeitschri� TRIO Noticiero Turistico �ür die Passagier*in-

nen an Bord der M/N Yapeyú publiziert, die vor der Ankun� in einem neuen Hafen 

im Stil eines Reise�ührers geogra�sche, historische und kultur elle Informationen 

zu den jeweiligen Destinationen beinhaltet.164 Daneben dient die Zeitschri� mit 

Fotogra�en oder mit Berichten von Passagier*innen der Dokumentation des so-

zialen Lebens der Reisegesellscha�. 165

Die Destinationsbeschreibungen beginnen höchst problematisch stets mit 

der Geschichte der Eroberung des jeweiligen Gebiets durch die Europäer*innen. 

Eine indigene Geschichte ist nicht präsent. Wie zuvor ausge�ührt, handelt es sich 

um Kolonialgeschichte, die in gewissem Sinne durch diese Kreuzfahrt unter argen-

tinischer Flagge nachinszeniert wird.166 Bei den Beschreibungen der kulturellen 

Aspekte der Destinationen �ällt auf, dass das Interesse in erster Linie den natur-

historischen und archäologischen Artefakten167 oder dem Kunsthandwerk gilt.168 

Auf die moderne Kunst an den angesteuerten Orten wird bis auf wenige Ausnahmen 

werden, in denen dann die Möglichkeit zu Landausflügen besteht. […] Das Kreuzfahrt
schiff ist gleichzeitig Hotel, Transportmittel, Restaurant, Theater und Ort der 
Bildung, Unterhaltung, Be gegnung sowie der individuellen und gemeinsamen Freizeit- 
und Urlaubsgestaltung.» Christian Schäfer, Kreuzfahrten: die touristische Erobe-
rung der Ozeane, Nürnberg 1998, 7. Zur Geschichte der Kreuzfahrt, siehe auch Dagmar 
Bellmann, «Mikrokosmos an Bord: Der Beginn der modernen Kreuzfahrt», ELVERT / EL-
VERT 2018, 501–515, und Bob Dickinson / Andy Vladimir, Selling the Sea. An Inside 
Look at the Cruise Industry, New York: Wiley 1997, sowie Birgit Braasch / Claudia 
Müller (Hg), Off Shore. Perspectives on Atlantic Pleasure Travel since the 19th 
Century, Zürich 2020 .

163	 PATB: Baratta, «02 . November 1956», Reisetagebuch Baratta 1956/1957.
164	 PATB: TRIO Noticiero Turistico. Edición especial para los viajeros que realizan 

con TRIO «LA VUELTA AL MUNDO» , Nr.  1–2 1. Nr.  1 bis 4  sind Südafrika, Nr.  5 und 6  In-
dien gewidmet und Mahatma Gandhi, der 1948 ermordet wurde. Darüber hinaus wird in 
Nr.  5 ein Gedicht des indischen Poeten Tagore zitiert. Nr.  7 informiert über Colom -
bo im damaligen Ceylon sowie über Vinoba Bhave (1895–1982), den spirituellen Nach-
folger Gandhis. Nr.  8 berichtet über die 1 6. Olym pi schen Spiele in Melbourne, die 
am 2 2. November 1956 eröffnet wurden. In Nr.  9 wird über die Austern pro duktion in 
Australien referiert und in Nr.  11  in einem Spezialbeitrag über die australische 
Migrations politik. In Nr.  10  wird über Jakarta geschrieben, in Nr.  15  über Japan. 
Nr.  18 portraitiert Nordamerika und druckt einen Bericht über Hollywood. Die USA sind 
auch Thema in Nr.  19, 20 und 21. Nr.  13  und 14, 16 und 17 der Bordzeitschrift fehlen 
im Barattas Privatarchiv.

165	 PATB: o.  A., «Propósitos», TRIO Noticiero Turistico , Nr.  17, Mai/Juni 1956, 1.
166	 Einige Ausnahmen müssen dennoch festgehalten werden: In der Bordzeitschrift Nr.  6 

wurde eine Art Solidaritätsschreiben der Reisegesellschaft gegen die Zustände der  
Apartheit in Südafrika veröffentlicht. PATB: Luis Petraglia, «Solidarios», TRIO No -
ticiero Turístico. Edición especial para los viajeros que realizan con TRIO ‹LA 
VUELTA AL MUNDO›, Nr.  6, 1 956, 2. In einem Beitrag im Noticiero Turístico Nr.  12 wird 
allgemein der Umgang mit der indigenen Bevölkerung (hier am Beispiel Tasmaniens) 
kri tisch hinterfragt. Auf die eigene, argentinische Geschichte wird jedoch in die -
sem Zusammenhang nicht eingegangen. PATB: Lola Pita Martínez, «Continuación de las  
Conferencias sobre la ‹Vuelta al Mundo›», TRIO Noticiero Turístico. Edición espe-
cial para los viajeros que realizan con TRIO ‹LA VUELTA AL MUNDO› , Nr.  12, 1956, 4.

167	 PATB: Lola Pita Martínez, «Guía Cultural. Ceylan�– Colombo», TRIO Noticiero Turís-
tico. Edición especial para los viajeros que realizan con TRIO ‹LA VUELTA AL MUNDO›, 
Nr.  7, 1 956, 1.

168	 So wird beispielsweise über indisches Kunsthandwerk berichtet. PATB: o.  A., «Arte -
sanía indígena en India y Pakistan», TRIO Noticiero Turístico. Edición especial 
para los viajeros que realizan con TRIO ‹LA VUELTA AL MUNDO›, Nr.  6, 1 956, 1.
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3nicht eingegangen.169 Dies, obschon es durchaus der exposición �otante ähnliche 

Ausstellungen an den Destinationen zu sehen gäbe. Auch dieser Akt der Abgrenzung 

lässt sich mit dem zuvor bereits erwähnten Begri� aus der postkolonialen Theorie 

des Otherings erklären.170

Als weitere Kulturangebote der Kreuzfahrt werden musikalische, Tanz- und 

Schauspielvor�ührungen angeboten.171 Zudem reist eine Filmcrew an Bord der 

M/N Yapeyú mit. Es ist vorgesehen, während der Reise zwei Spiel�lme El diablo de 

vacaciones und Crimen y Castigo als erste argentinische-italienische Koproduktio-

nen mit Leonardus Film zu drehen.172 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 Schauspieler der Epoche, darunter der spanische Schau-

spieler und Stierkämpfer Mario Cabré (1916–1991), die �anzösische Schauspielerin 

und als Modell arbeitende Ana María Cassán (1936–1960) oder die argentinische 

Schauspielerin und Sängerin Nelly Panizza (1929–2010), sollen in den Filmen 

mitspielen.173 Ein Team von rund 20 Personen ist �ür die technischen Belange 

der Dreharbeiten zuständig,174 denn teilweise werden Szenen auf den Decks, in 

den Salons und den Kabinen des Schi�es aufgenommen.175 Zudem spielen einige 

Passagier*innen als Statist*innen mit176 und auch in den jeweiligen Häfen werden 

Szenen aufgenommen.177

Der Filmdreh ist von großem Interesse �ür die lokale Presse, die in den 

jeweiligen Häfen über 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 �lm star 

169	 So wird in Nr.  4 d er Bordzeitschrift als wichtige kulturelle Institutionen Südafrikas 
das Museo Nacio nal de Bellas Artes, die Michaelis Art Gallery und das Museo Koopmans 
de Wet in Kapstadt genannt. In Nr.  6 wird im Bericht über Indien das Kunstmuseum in  
Cochin erwähnt. In Nr.  7 über Colombo im heuti gen Sri Lanka (bis 1972 Ceylon) wird 
das seit 1877 bestehende Museum (heute Nationalmuseum) er wähnt. PATB: o.  A., «Sudaf -
rica», TRIO Noticiero Turístico, Edición especial para los viajeros que realizan 
con TRIO «LA VUELTA AL MUNDO», 1956, Nr.  4, 1 ; o.  A., «La India», TRIO Noticiero Tu -
rístico, Edición especial para los viajeros que realizan con TRIO «LA VUELTA AL 
MUNDO», 1956, Nr.  6, 4 ; Lola Pita Martínez, «Guía Cultural. Ceylan�– Colombo», TRIO 
Noticiero Turístico, Edición especial para los viajeros que realizan con TRIO «LA 
VUELTA AL MUNDO», 1956, Nr.  7, 1 .

170	 SAID 20 03/1978, SPIVAK 1985.
171	 PATB: o.  A., «La ultima hora», TRIO Noticiero Turístico. Edición especial para los 

viajeros que realizan con TRIO ‹LA VUELTA AL MUNDO›, Nr.  18, 1956, 3.
172	 PATB: o.  A., «Coproducción», TRIO Noticiero Turístico. Edición especial para los 

viajeros que realizan con TRIO ‹LA VUELTA AL MUNDO›, Nr.  2, 1 956, 3.
173	 PATB: o.  A., «Elenco Artístico», ebd.
174	 PATB: o.  A., «Coproducción», ebd.
175	 PATB: o.  A., «Un barco transformado en estudio flotante. El Yapeyú sirve de magnifi -

ca experiencia», ebd.
176	 PATB: o.  A., «Elenco Artístico», ebd.
177	 PATB: o.  A., «Filmación Internacional», TRIO Noticiero Turístico. Edición especial 

para los viajeros que realizan con TRIO ‹LA VUELTA AL MUNDO›, Nr.  7, 1 956, 2.
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4 Fernando Ochoa, who playes the lead in a comedy called The Devil on Holiday, 

which is beeing �lmed 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 �lm.»178

Die Dringlichkeit einer Erneuerung der nationalen Filmproduktion verläu� ent -

lang der gleichen Argumentationslinie, wie in dem unter anderem durch Squirru 

ge�ührten 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 renovación.»179

Aus bisher unbekannten Gründen wurden die Filme nicht zu Ende reali-

siert.180 Bis dato ist es auch nicht gelungen, eventuell existierende Filmrollen in 

Argentinien oder Italien aus�ndig zu machen.181 

Einen Großteil der Schi�sreisenden müssen die �ür die kulturellen Angebote an 

Bord zuständigen Personen ausgemacht haben. Neben der Filmcrew, den Schau-

spieler*innen und den Sänger*innen des Teatro Colón sind auch zahlreiche Repor-

ter*innen unterschiedlicher Nationen auf der M/N Yapeyú. 182 Womöglich hatten 

viele von ihnen die Absicht, über die olympischen Spiele in Melbourne zu berichten.

Mit einem Blick auf die Passagierliste [ �2 ]  sind mindestens ein Fün�el der 

Personen an Bord der M/N Yapeyú vermutlich aufgrund eines professionellen Inte-

resses Teil der Weltumrundung und haben keine rein touristischen Absichten. Eine 

Vielzahl der Reisenden sind bekannte Persönlichkeiten des ö�entlichen Lebens. 

Die anderen, die tatsächlich als Tourist*innen unterwegs sind, müssen sehr wohl-

habend sein. The Honolulu Advertiser fasst dies tre�end zusammen: «The liner le� 

178	 NP: o. A, «The ‹Devil› Filmed on Luxury Cruise», The Age (Melbourne) , 6.12.1956, 9.
179	 «Die ersten argentinisch-italienischen Koproduktionen werden einen neuen Weg im so 

erneu erungs bedürftigen nationalen Kino eröffnen.» PATB: o.  A., «Coproducción», TRIO  
Noticiero Turístico. Edición especial para los viajeros que realizan con TRIO «LA 
VUELTA AL MUNDO», Nr.  2, 1 956, 3.

180	 PATB: o.  A., «Los diarios argentinos comentaron ampliamente nuestra Vuelta al Mun-
do», TRIO Noticiero Turistico, Nr.  23, April 1957, 1.

181	 Dieser Fund würde nicht nur für die Nachbarsdisziplin der Filmwissenschaften einen 
Beitrag in der Geschichte des Cine Argentino leisten, sondern eröffnete als visu-
elles Quellenmaterial auch die Möglichkeit, die schwimmende Ausstellung besser zu 
rekonstruieren.

182	 Wie aus der Nr.  7 der Bordzeitschrift hervorgeht, werden folgende Journalist*innen  
aufgelistet:  «Representantes de diarios y periódicos, ya sea en carácter de envia-
dos especiales, correspon sales viajeros, cronistas o colaboradores, participaron 
de la misma.� – Argentina estuvo representada por Chas de Cruz (Noticias Gráficas); 
Dr. Luis Petraglia (La Prensa); Emilia Ferrera de Petraglia (Para Ti) y R.  P. Rafael 
Sanchez (El Pueblo). Brasil por Julio Cesar Vieira Dos Santos (A Gaceta de S. Pau-
lo), José de Alcántara Barbosa (Manchette y Agencia Noticiosa Telepress de Rio) y 
Arsides Visconti (O Globo de Rio). El Dr. Emilio Marinez Garza en representación de 
Mejico (El Porvenir de Monterrey). Asistieron además vinculados al periodismo de 
sus respectivos países: Enrique Vidal de Chile. […] Alberto Jarrin Jaramillo de Ecu -
ador; Luis G. San Roman e Ing. Juan C. Costa de Uruguay; Sra. Lourdes Rey de Castro 
de Olivares, de Perú; Sra. Margot de Sinai de E.  U. de N. América; Jan Matthys Gosse 
de Holanda, Profe sor José Niederl de Austria; Wilhelm Günzel de Alemania; T.  R. Poole 
de Inglaterra y Sra. Mónica S. de Poole de Nueva Zelandia», PATB: o.  A., «Confrater-
nidad Periodística», TRIO Noticiero Turístico. Edición especial para los viajeros 
que realizan con TRIO «LA VUELTA AL MUNDO», Nr.  7, 1 956, 3.
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5Buenos Aires in September with 300 wealthy or socially prominent Argentinians on 

a round-the world cruise, stopping over for the Olympic games at Melbourne.»183 

Auch eine australische Tageszeitung hebt die Tatsache hervor, dass es sich um rei-

che Tourist*innen handelt und präzi siert die Gruppen der Millionär*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.»184

Ein Name auf der Passagier*innenliste �ällt besonders auf: Elena Faggionato di 

Frondizi (1907–1991). Es handelt sich um die zukün�ige First Lady Argentiniens, 

die Ehe�au von Arturo Frondizi (1908–1995), der 1958 zum Präsidenten Argenti-

niens gewählt werden wird. Zum Zeitpunkt der Weltumrundung ist er Präsident 

der Unión Cívica Radical (UCR)�– der Radikalen Bürgerunion Argentiniens. The 

Honolulu Advertiser berichtet: «Also on board is Mrs. M. Frondizi, wife of Arturo 

Frondizi, president of Argentine’s Radical Party.»185 Inwiefern staatliche Interessen 

im Zusammenhang mit dieser Weltumrundung und der schwimmenden Ausstellung 

als signi�kanter Teil dieser bizarr anmutenden Kreuzfahrt stehen mögen, soll im 

folgenden Kapitel beleuchtet werden.

183	 NP: o.  A., «Ship Treatment Fails to Excite Argentinians», The Honolulu Advertiser, 
13.01.1957, 2.

184	 NP: o.  A., «The ‹Devil› Filmed on Luxury Cruise», The Age (Melbourne) , 6.12.1956, 9.
185	 NP: o. A, «Argentine Ship Coming», The Honolulu Advertiser , 08.01.1957, 7.
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[ �2 ]   Nómina de los pasajeros que integran el viaje de «LA VUELTA AL MUNDO» , Passagier*innen -
liste der «Vuelta al Mundo» M/N Yapeyú, 1956/1957.
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[ �2 ]   Nómina de los pasajeros que integran el viaje de «LA VUELTA AL MUNDO» , Passagier*innen -
liste der «Vuelta al Mundo» M/N Yapeyú, 1956/1957.
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8 34°41’25”N 135°11’44”O, 

KOBE, 24.12.1956, 8.15 UHR: 

Am �ühen Morgen �ährt die M/N 

Yapeyú in den Hafen der japanischen 

Großstadt ein. Die argentinischen 

Passagier*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 groß angekündigt hatten: Zum ersten Mal in der Geschichte Japans erreicht 

ein Touristenschi� aus Argentinien den Hafen von Kobe. Die städtische Musikka-

pelle begrüßt das argentinische Schi� feierlich. In einer Zeremonie überreicht der 

Bürgermeister von Kobe dem Kapitän der M/N Yapeyú symbolisch einen Schlüssel 

zur Stadt und hält eine Willkommensrede.186 Die lokale Presse dokumentiert dieses 

historische Ereignis.187 Danach setzen die argentinischen Tourist*innen der M/N 

Yapeyú zum ersten Mal Fuß an Land. Die Straßen in Hafennähe sind festlich mit 

Fahnen geschmückt. Auf einem großen, über die Straße gespannten Banner steht 

in japanischer und spanischer Sprache «BIENVENIDA M/S YAPEYU» [ �� ] .188 

Das folgende Unterkapitel steht im Zeichen der Kulturdiplomatie, in dessen Kon-

text die argentinische Weltumrundung und damit die primera exposición �otante de 

cincuenta pintores argentinos einzuordnen ist.189 Wie bereits aufgezeigt, spielt die 

Etablierung von wirtscha�lichen und kulturellen Beziehungen an beinahe allen 

Destinationen entlang der Route der M/N Yapeyú eine bedeutende Rolle. 1956, nach 

dem Sturz Peróns durch die Revolución Libertadora im September 1955 – also ein 

Jahr vor der Weltumrundung�– wird sowohl in der Außenpolitik, 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 soll.190 

Auch die nach dem Zweiten Weltkrieg zum Teil belasteten zwischenstaatlichen 

Beziehungen sowie die ambivalente Wahrnehmung Argentiniens in der Welt galt 

186	 PATB: o.  A. «Bienvenida Japonesa», TRIO Noticiero Turístico. Edición especial para 
los viajeros que realizan con TRIO ‹LA VUELTA AL MUNDO›, Nr.  15, 1956, 3.

187	 Dies steht zumindest so in der Bordzeitschrift. Ebd. Japanische Tageszeitungen konn -
te ich leider keine konsultieren.

188	 «HERZLICH WILLKOMMEN M/S YAPEYU». Die Beschreibung stützt sich auf eine Fotogra -
fie aus Teresa Barattas Album der Weltumrundung. PATB: Baratta, Mi vuelta al mundo 
1956–1957 «Yapeyú», Fotoalbum, 1956/1957.

189	 «Cultural Diploma cy» ist ein komplexer Begriff, der leicht divergierende Bedeu -
tungen vereint und oft als Synonym für Öffentlichkeitsarbeit, Kulturaustausch oder 
Propaganda gebraucht wird. GIENOW-HECHT/DONFRIED 2010a, 13. Studien zur Kultur-
diplomatie untersuchen den Austausch von Ideen, Informationen, Werten, Systemen, 
Traditionen oder Überzeugungen in allen Aspekten der Gesellschaft�– sei dies in der 
Kunst, im Sport, in der Wissenschaft, der Literatur oder Musik. Ebd., 21.

190	 ROMERO 2017, 165ff; NAVARO 2010, 23ff. Zu den Internationalisierungsstrategien 
zählte unter anderem auch eine engere Kooperation mit den USA und den Westmächten im 
Kalten Krieg. So schloss sich Argentinien beispielsweise 1956 der Weltbank und dem 
Internationalen Währungsfonds (IWF) an. Ricardo Aroskind, «El país del desarrollo 
posible», Daniel James (Hg.), Nueva Historia Argentina. Violencia, proscripción 
y autoritarismo: 1955–1976 ), Buenos Aires 2007, 63–116, 78ff.

2.4 	 Kunst als  
Mi ttel der 
Kulturdiplomatie  



07
9

es auf diesem Weg entsprechend zu verbessern.191 Die Kulturdiplomatie erschien 

da�ür das geeignete Mittel. 

Der Einbezug von Personen in staatlicher Vertretung oder Personen des 

ö�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 Argentinien. Ich gehe der Frage nach, inwiefern staatliche 

Interessen im Zusammenhang mit der Organisation der speziellen argentinischen 

Wanderausstellung stehen. Zudem erläutere ich, aufgrund welcher Merkmale die 

Ausstellung als kulturdiplomatisches Unterfangen zu verstehen ist.

Die Quellen, die ich �ür die Rekonstruktion der kulturdiplomatischen As -

pekte zusammentragen konnte, sind �agmentarisch. Zum einen stammen sie aus 

den Beschreibungen der Bordzeitschri� TRIO , zum anderen geben Fotogra�en und 

Berichte in der argentinischen Zeitschri� El Hogar Aufschluss. 192 Darüber hinaus 

191	 Ein Grund für das schlechte Ansehen Argentiniens während der Amtszeit Peróns in der 
internationalen Wahrnehmung war der Verdacht, dass die argentinische Regierung mit  
NSDAP-Mitglieder*innen kooperierte. MEDING/ISMAR 2008. Schon zu Beginn der Kriegs -
jahre gab sich Argentinien offiziell neutral, sympa thisierte jedoch mit den Achsen-
mächten. Erst gegen Ende des Krieges unterstützte Argentinien die Alliierten�– und 
erklärte somit auch Japan den Krieg. CARRERAS/POTTHAST 2013, 177ff. Die außenpoli-
tischen Beziehungen galt es also in mehrfacher Hinsicht zu bereinigen.

192	 Inwiefern bei der Realisierung der schwimmenden Ausstellung auch die Regierung Ar -
gentiniens beteiligt war, ist schwierig zu rekonstruieren. Die Akte Nr.  175.119/56 
mit dem Betreff «Flota Argentina de Navegacion Ultramar» im Ordner der Unterlagen 
des Ministerio de Relaciones Exteriores y Culto der Jahre 1951 bis 1957 im Archivo 
Cancilleria (Ministerium für auswärtige Angelegenheiten und Kultur, im Archiv des 
Auswärtigen Amts), nach der ich mehrere Tage suchte und die bestimmt mehr Auskunft 

[ �� ]   Fotoalbum von Teresa Baratta,  
Mi vuelta al mundo 1956–1957  
«Yapeyú» , 1956, Banner «Bien 
Venida M/S Yapeyú», in Kobe 1956.
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0 zeigen Dokumente aus dem Archiv der Galería Pizarro (Fundación Espigas) einen 

weiteren Aspekt des kulturellen Austauschs zwischen Argentinien und Japan auf. 

Im Gegenzug zur exposición �otante in den Häfen Japans fand rund ein halbes Jahr 

später 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-

des y pueblo. […] Fue la primera, la visita o�cial del señor Gobernador y del 

señor Intendente de la ciudad de Kobe, que concurrieron protocolarmente a 

la nave acompañados por el señor Cónsul Argentino y el señor Trio. Al hacer 

uso de la palabra, el señor Gobernador se re�rió a la gran trascendencia de 

esta visita al Japón, por ser la primera vez en la larga historia del país, que 

un barco argentino de turismo llega a sus puertos, y trae tan gran número 

de visitantes.»193

Die Anwesenheit von Vertreter*innen des argentinischen und japanischen Staa-

tes bei der Begrüßungsfeier�– des Gouverneurs und des Bürgermeisters 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 �ür offi zielle Emp�änge bietet. Bereits an der Vernissage der exposición 

�otante im Hafen von Buenos Aires im September 1956 sind der japanische Bot-

scha�er in Argentinien, Takajiro Inoue, 194 und dessen Frau unter den geladenen 

Gästen, wie Fotogra�en in der «Coctel»-Sparte der argentinischen Zeitschri� El 

Hogar zeigen [ 12] .195

Die neuere Forschung ordnet internationale Kunstausstellungen o� in den 

Kontext der Cultural Diplomacy ein�– indem sie als Propaganda, Raum �ür diploma-

über die involvierten Parteien und die außenpolitischen Absichten hätte geben kön-
nen, war leider leer.

193	 «Der Empfang, der uns in Kobe bereitet wurde, war auf unserer Reise beispiellos. Es 
war ein kollek tiver Empfang, der Vertreter der Behörden und die Bevölkerung verein-
te. […] Es war der erste offizielle Besuch des Gouverneurs und des Bürgermeisters der 
Stadt Kobe, durch den das Schiff in Begleitung des argentinischen Konsuls und Herrn 
Trío willkommen geheißen wurde. In seiner Rede wies der Gou ver neur auf die große Be-
deutung dieses Besuches für Japan hin, da es das erste Mal in der langen Ge schichte 
des Landes ist, dass ein argentinisches Touristenschiff in seinen Häfen ankam und 
eine so große Zahl von Besucher*innen mitbrachte.» PATB: o.  A., «Bienvenida Japone -
sa», TRIO Noticiero Turístico. Edición especial para los viajeros que realizan 
con TRIO ‹LA VUELTA AL MUNDO›, Nr.  15, 1956, 3.

194	 Die biografischen Daten von Takajiro Inoue sind nicht bekannt.
195	 BCN.HR: o.  A., «Coctel», El Hogar , Nr.  24 47, 12.10.1956, 110.
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1tische Beziehungen oder als Medium zur Förderung des kulturellen Verständnisses 

interpretiert werden. 196 Nach der Historikerin Gienow-Hecht kann die Struktur 

einer Einrichtung �ür Kulturdiplomatie sehr heterogen sein und auch diplomatische 

Aktivitäten zivilgesell scha�licher Akteur*innen umfassen, die im Namen einer 

Nation versuchen, eine Veränderung in den Außenbeziehungen herbeizu�ühren.197 

Denn im Unterschied zu anderen Formen der Diplomatie�– so Gienow-Hecht�– 

kommt die Kulturdiplomatie nur schwer ohne nichtstaatliche Akteur*innen wie 

beispielsweise Künstler*innen oder Kurator*innen aus. Diese haben ihrerseits 

eigene, möglicherweise divergierende Wünsche, politische Einstellungen, Absichten 

und Ziele, wodurch sich die staatlichen Interessen vervielfachen.198

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 grundsätzlich schwierig zu beantworten 

ist. Die Regierung und die staatlichen Repräsentant*innen jener Jahre sind de 

facto nicht o�ziell durch das Volk gewählt, sondern bestehen aus selbsternannten 

Machthaber*innen der sogenannten Übergangsregierung und den von ihnen ein-

gesetzten Vertreter*innen.199

Die beteiligten Künstler*innen müssen selbst nicht über die genauen Hin-

tergründe und weiteren Intentionen der Schi�sreise informiert gewesen sein. Wo-

möglich sind sie einfach zu�ieden darüber, ihre Kunst irgendwo in der weiten 

Welt zu wissen, und steuern daher ihre Werke bei. Ähnlich 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�ührung der schwimmenden Ausstellung eine dringend benötigte neue 

Anstellung und kann �ür rund ein halbes Jahr von der Bild�äche der Hafenstadt 

verschwinden. Zudem mag er darauf ho�en, sich während 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 können exemplarisch anhand der Vernissage-Fotogra�en der exposición �otante 

verdeutlicht werden [ 12] . Der Fokus dieser Abbildungen liegt klar auf den Orga-

nisator*innen der schwimmenden Ausstellung und den geladenen Gästen. Neben 

dem bereits erwähnten Schnappschuss des japanischen Botscha�erpaars wurde 

196	 Die von den Kulturhistorikerinnen Lynda Jessup und Sarah Smith herausgegebene Nummer 
Curating Cultural Diplomacy der Zeitschrift Journal of Curatorial Studies vereint 
Beträge, die sich der kuratori schen Dimension der Kulturdiplomatie widmen. JESSUP/
SMITH 20 16. Siehe auch zum Beispiel WALLIS 1994/1991.

197	 GIENOW-HECHT 2010, 10.
198	 Ebd.
199	 QUESADA 2007, 9.
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2 eine Tischrunde�– wohl Passagier*innen und in der Hafenstadt bekannte Personen 

des ö�entlichen Lebens�– abgelichtet. In der Bildunterschri� sind sie namentlich 

erwähnt.200 Auf einer weiteren Fotogra�e posieren die beiden Schauspielerinnen 

Diana Ingro (1926–2017) und Mirtha Legrand (*1927) neben Aníbal Lezama.201 Als 

prominente Personen müssen sie �ür eine Vielzahl von sozialen Events eingeladen 

gewesen sein. Rafael Squirru, auf dessen Text im Ausstellungskatalog ich bereits 

eingegangen bin, hält auf der Fotogra�e eine Rede. Er vertritt als Direktor des 

neu gegründeten Museums eine staatliche Institution, selbst wenn die Gründung 

vermutlich in erster Linie auf seine private Initiative zurückzu �ühren ist und es 

ungeklärt bleibt, woher die �ür die Museumsgründung notwendigen �nanziellen 

Mittel kamen. 202 Eine weitere Person in staatlicher Funktion ist der Kultursekre-

tär der Stadt Buenos Aires Oscar Puiggrós (1918–2010), der auf der Fotogra�e die 

Ausstellung erö�net [ 12] .203

O� sind bei internationalen Ausstellungen im Rahmen der Kulturdiplomatie 

auch privatwirtscha�liche Unternehmen involviert, indem sie beispielsweise als 

Sponsoren au�reten.204 So kann einer Randinformation im Katalog der schwim-

menden Ausstellung entnommen werden, dass die Bilder an Bord der M/N Yapeyú 

versichert sind. Die Kosten dieser Versicherung wurde durch die Firma La Berna-

lesa übernommen [ 7] .205 Es handelt sich dabei um eine bedeutende Textilfabrik in 

Bernal bei Quilmes, einem Vorort von Buenos Aires.206 

Die Tourismusorganisation TRIO, auf die die Realisierung der argentini-

schen Weltumrundung zurückgeht, ist ein privates, von Palmiro Trío geleitetes 

Unternehmen. Das von TRIO gecharterte Schi� jedoch, die M/N Yapeyú, zählte 

unter der vorherigen Regierung zum Stolz der staatlich-peronistischen Reederei 

Dodero. Nach dem Sturz Peróns ging die M/N Yapeyú an die argentinische Linien-

reederei FANU über.207 

200	 Namentlich handelt es sich um Leonor P. de Gómez Cadre, Estela Cordiviola, Dora M. 
de Gómez Bas, María S. de Menasché, Alberto López Polo, Augusto Mario Delfino und  
Marcelo Menasché. BCN.HR: o.  A., «Coctel», El Hogar , Nr.  24 47, 12.10.1956, 110.

201	 Die biografischen Daten zu Lezama sind nicht bekannt.
202	 Das Gründungsdekret des Museo de Arte Moderno wird am 11. April 1956 durch die Stadt -

verwaltung von Buenos Aires unterzeichnet und bestätigt somit, dass es sich um eine 
öffentliche kulturelle Einrichtung der argentinischen Hauptstadt Buenos Aires han-
delt. MAMBA: Decreto de la Creación del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires 1956.

203	 Über Puiggrós Biografie ist wenig bekannt.
204	 WALLIS 19 94/1991, 277.
205	 MAMBA: Squirru 19 56.
206	 Die 19 34 gegründete Textilfabrik La Bernalesa besteht bis 1978, hat zu jener Zeit 

eine große inter nationale Bedeutung und beschäftigt über 5.0 00 Angestellte. Neben 
dem Gründer und Firmeninhaber Alberto Gaby Salomón sind die britischen Unterneh-
mer León und Nissin Pitchon sowie Vitalis Sidis in der Geschäftsführung. Weitere, 
mit der Firma in Verbindung stehende Namen, die in der Regierung von Arturo Frondi-
zi wichtige Posten innehaben werden, sind Jorge Wehbe und Roberto Alemann. BOSSIO 
2001, 3ff., online- Siehe auch: https://bafilm.gba.gob.ar/locaciones/la-bernale-
sa/. Einem Zeitungsbericht zufolge beläuft sich die Versicherungssumme der Werke 
auf insgesamt 3’000’000  $. NP : Honolulu Star-Bulletin, 17.12.1956, 18, o.  A.,  «Film 
Company, Art Exhibit Due Jan. 5 on Latin Ship». Dass die Textil firma auch sonst auf 
irgendeine Weise mit der argentinischen Kulturszene in Verbindung gestanden hat,  
belegen Annoncen in der Zeitschrift El Hogar, worin La Bernalesa ganzseitige far-
bige Werbungen druckte. BCN.HR: El Hogar 2439–2443, 1956.

207	 AGN.AI: Acta Secreta Nr.  115, «1. Excursion vapor ‹Yapeyú› Vuelta al mundo�– Agen-
cia ‹Trío›», Dodero. Actas Secretas No.  100 al 127 , 1956; In den internationalen 
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3Der Name des Schi�es der argentinischen Weltumrundung, M/N Yapeyú, 

verweist auf die argentinische Nationalgeschichte: Yapeyú�– ursprünglich ein Begri� 

der indigenen Sprache Guaraní�– ist als Geburtsort des argentinischen Unabhängig-

keitskämpfers José de San Martín (1778–1850) bekannt.208 General San Martín gilt 

als eine der wichtigsten Figuren der südamerikanischen Unabhängigkeitsbewegung 

und als bedeutendster Nationalheld in Argentinien.209 

Den unterschiedlichen Interessen der involvierten Akteur*innen kann die über -

geordnete Absicht zugeschrieben werden, ein möglichst positives und attraktives 

Bild der Nation zu vermitteln. Zweck der argentinischen «Vuelta al Mundo» sowie 

der schwimmenden Ausstellung ist demnach eine Art Sympathiewerbung �ür das 

eigene Land. Die in diesem Zusammenhang erfolgende Mobilisierung der Kunst �ür 

übergeordnete politische Zwecke ist als typisches Merkmal der Cultural Diplomacy 

zu verstehen.210 

Mit Verweis auf Andersons Aus�ührungen zur Nation Building kann hier am 

argentinischen Beispiel beobachtet werden, dass mit der Weltumrundung unter 

argentinischer Flagge ein neues und modernes Bild des Nationalstaats präsentiert 

werden möchte, zugleich aber auf vermeintlich traditionelle Narrationen zurück -

gegri�en wird. Dies zeigt sich nicht bloß im Namen des Schi�s, das auf die argenti-

nische Nationalgeschichte verweist. Das Schi� kann in Anlehnung an Hobsbawm 

und Ranger ideologiekritisches 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 präsentieren und dieses zugleich 

mit der Konstruktion einer retrospektiv projizierten Tradition zu legitimieren. 211

Paradigmatisch �ür das Schi� als vermeintlich konstitutives Element der 

argentinischen Geschichte ist die Anekdote über den mexikanischen Schri�steller 

Octavio Paz (1914–1998), wonach dieser�– so Lena Geuer�– geäußert haben soll: «los 

mexicanos descienden de los aztecas; los peruanos de los incas, y los argentinos de 

los barcos.»212 Die höchst problematische und falsche Aussage, die Mexikaner*innen 

Zeitungsberichten über die argentinische Weltumrundung ist dennoch von Dodero die 
Rede. NP: o.  A., «Argentine Ship Coming», The Honolulu Advertiser , 08.01.1957, 7.

208	 Das kleine Dorf liegt in der Provinz Corrientes, dem Nordosten Argentiniens. Guara-
ní ist eine indigene Sprache, die unter anderem in dieser Region gesprochen wird.

209	 CARRERAS/POTTHAST 2010, 62ff. Die zentralsten Straßen und Plätze der argentini -
schen Städte sind nach ihm benannt�– so auch die Plaza San Martín im Zentrum von 
Buenos Aires.

210	 GIENOW-HECHT 2010, JESSUP/SMITH 2016, Jennifer McComas, «Modern Art and German Re
construction: American Curatorial Interventions in Postwar Berlin», JESSUP/SMITH 
2016, 290–311, WALLIS 1994/1991.

211	 Eric Hobsbawm und Terence Ranger (Hg.), The Invention of Tradition, Cambridge 
2014/1984. Sie definieren die «Invention of Tradition» folgendermaßen «Invented 
tradition is taken to mean a set of practices, normally governed by overtly or tacit -
ly accepted rules and of a ritual or symbolic nature, which seek to inculcate certain 
values and norms of behaviour by repetition, which automatically implies continuity 
with the past. In fact, where possible, they normally attempt to establish continui -
ty with a suitable historic past.» Ebd., 1. Die ‹Nation› selbst und damit zusammen-
hängend Nationalismus, Nationalstaat, nationale Symbole und Geschichten sind als 
erfundene Traditionen zu verstehen, da sie auf sozialen Konstruktionen beruhen, die 
oft einer Absicht folgen. Ebd., 13.

212	 GEUER 2022, 65.
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4 stammten von den Aztek*innen und die Peruaner*innen von den Inkas ab, aber 

die Argentinier*innen kämen von den Schi�en, ne giert die indigene Vergangen-

heit Argentiniens und die in der zweiten Häl�e des 19. Jahrhunderts systematisch 

betriebene Ausrottung eines Großteils der indigenen Bevölkerung.213 Die Aussage 

�ührt jedoch die in Argentinien sehr präsente Migrationsgeschichte vor Augen, 

in der Schi�e, die den Atlantik überqueren, eine zentrale Rolle einnehmen. Ar-

gentinien gilt als Siedlerkolonie, die sich darüber de�niert, dass in der kolonialen 

Geschichte Siedler*innen aus den europäischen Metropolen auswanderten, um 

eine neue Gesellscha� in einem vermeintlich als leer und �ei imaginierten Gebiet 

zu schaff en.214 Das Argentinien, das mit der M/N Yapeyú repräsentiert 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 präsentieren, 

und dem, was tatsächlich gezeigt wird, beobachtet werden: Wie die Zeitschri� El 

Hogar berichtet, wird die schwimmende Ausstellung im Hafen von Kobe von einer 

Gruppe Studierender besucht.215 Eine Fotogra�e zeigt Cecilio Madanes gemeinsam 

mit Student*innen an Bord der M/N Yapeyú. Er stützt ein großformatiges Ge-

mälde in einem schweren Holzrahmen auf dem Boden ab, das jedoch nur zum Teil 

erkennbar ist. Das Bild zeigt eine ländliche Szene mit Gauchos und einem Pferd 

[ �4 ] . Vermutlich ist es Al�edo Gramajo Gutiérrez (1893–1961) zuzuschreiben.216 

Interessanterweise bedient dieses Werk genau jene nationalen Stereotypen, die 

Squirru im Vorwort des Ausstellungskatalogs als überholt erklärt. Madanes aber 

scheint bei seinen ge�ührten Rundgängen durch die Ausstellung auf die altbewähr-

ten Narrative zurückzugreifen. 217

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.218 

213	 CARRERAS/POTTHAST 2010, 96ff. Zur so bezeichneten «Conquista del Desierto»�– «Er-
oberung der Wüste» in der Geschichte Argentiniens siehe Osvaldo Bayer, Historia de 
la crueldad argentina: Julio Argentino Roca y el genocidio de los pueblos origi-
narios, Buenos Aires 2010.

214	 LÜTHI u.  a. 20 16, 3. Zur Thematik der Siedlerkolonien aus postkolonialer Perspek-
tive, siehe BATEMEN/PILKINGTON 2011. Bereits der Name der Stadt Buenos Aires hat 
seinen Ursprung aus dem Vokabular der Seefahrer*innen. Er geht auf die Eroberung�– 
die «Conquista»�– der La-Plata Region zu Beginn des 16. Jahrhunderts durch die Spa-
nier*innen zurück. Mit der Bezeichnung Puerto de Nuestra Señora de Santa María del 
Buen Aire sollte die Schutzpatronin der Seeleute für die vorteilhaften Windverhält -
nisse während der Überfahrt gehuldigt werden. CARRERAS/POTTHAST 2010, 15.

215	 FE.AGP: Elsa Jascalevich, «El Japon en el color y asombro de sus niños», El Hogar, 
Nr.  2475, 10. Mai 1957, 70.

216	 Das Auktionshaus Sarachaga in Buenos Aires stellte 20 13 Abbildungen der zu verstei -
gernden Werke ins Internet. Darunter war das Werk von Alfredo Gramajo Gutiérrez, das 
als das auf der Abbildung mit Madanes identifiziert werden kann: https://www.pin-
terest.ca/msarachagasubastas/subasta-noviembre-2013 /.

217	 Gramajo Gutiérrez wird darüber hinaus in Ricardo Rojas Eurindia  als Paradebeispiel 
aufgeführt. ROJAS 1924, 315.

218	 Embajada en Japon, 13 .07.2023, https://ejapo.cancilleria.gob.ar/es/content/
historia-0.
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Während des russisch-japanischen Krieges im Jahr 1905 trat Argentinien die beiden 

Kriegsschi�e Rivadavia und Moreno 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 Ländern gestärkt worden.219 Obschon die 

diplomatischen Beziehungen während des Zweiten Weltkriegs abgebrochen wurden, 

hat die argentinische Regierung unmittelbar nach Inkra�treten des Friedensver -

trags von San Francisco das Schi� Río Iguazú mit Lebensmitteln und Hilfsgütern 

nach Japan geschickt.220

Im Jahr 1961 – rund drei Jahre nach der Ankun� der M/N Yapeyú im Hafen 

von Kobe�– wird mit Arturo Frondizi erstmals ein argentinischer Präsident in Be-

gleitung einer Geschä�sdelegation Japan besuchen, um einen neuen Freundscha�s-, 

Handels- und Schi� fahrtsvertrag sowie ein Migrationsabkommen zu unterzeich-

nen.221 Im Dezember 1956, als das argentinische Schi� mit der zukün�igen First 

219	 Ebd.
220	 Der Friedensvertrag von San Francisco schloss 19 51 die Friedenskonferenz ab und be -

endete die im Kontext des Zweiten Weltkriegs erfolgte Besatzung Japans. Während des 
Zweiten Weltkriegs zählte Japan zu den Achsenmächten. Argentiniens Position war of-
fiziell neutral, in der Regierung befanden sich jedoch einige faschistische und na-
tionalsozialistische Sympathisant*innen. TERÁN 2019, 259.

221	 https://ejapo.cancilleria.gob.ar/es/content/historia-0 . Ob 1 956 bereits offiziel -
le Verträge zum kulturel len Austausch zwischen Argentinien und Japan vorlagen, kann 
aktuell nicht rekonstruiert werden. Dass jedoch zukünftig offizielle Abkommen den  
Kulturaustausch zwischen den beiden Nationen regeln wer den, zeigt ein Schreiben in 
Squirrus Nachlass aus dem Jahr 1 961: Während seiner Amtsperiode als Direk tor für 
kulturelle Beziehungen wurde der Entwurf eines «Acuerdo Cutural» ausgearbeitet, der 
zwecks des Staatsbesuchs des argentinischen Präsidenten Frondizi der japanischen 

[ �4 ]   El sa Jascalevich, «El Japon en el color y asombro de sus niños», in: El Hogar , 
Nr.  2475, 10. Mai 1957, 70 (Detail), Centro de Estudios Espigas (UNSAM) - Fundación 
Espigas, Buenos Aires.
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6 Lady Elena Faggionato di Frondizi an Bord den japanischen Hafen erreicht,222 ist 

Arturo Frondizi noch nicht Präsident Argentiniens. Er amtiert als Präsident der 

Partei UCR�– Unión Cívica Radical, der radikalen Bürgerunion�– und wird rund 

ein Jahr später, im Februar 1958 o�ziell zum argentinischen Präsidenten gewählt. 

Zum Zeitpunkt der Weltumrundung steht er mitten in den Wahlkampfvorberei -

tungen.223 Für seine Präsidentscha�swahl geht Frondizi einen Kompromiss mit 

dem gestürzten Präsidenten Perón ein, der sich zu diesem Zeitpunkt im Exil in der  

Dominikanischen Republik be�ndet. Der Expräsident emp�ehlt seiner noch immer 

sehr großen Anhängerscha�, die in den Wahlen davor als Ausdruck des Widerstands 

leere Stimmzettel abgegeben hatte, �ür Frondizi zu stimmen.224 Dies �ührt dazu, 

dass Frondizi 1958, als Kandidat der UCRI unter dem Slogan «Integration und 

Entwicklung» mit Unterstützung aus diversen Bereichen wie der Arbeiter*innen-

scha�, von Geschä�sleuten, Intellektuellen sowie kirchlichen und militärischen 

Sektoren, die Wahlen gewinnt. 225 Er wird während seiner Amtszeit den Fokus auf 

die Erneuerung der argentinischen In�astruktur, den Au�au einer nationalen 

Industrie und die Stabilisierung der Wirtscha� legen. 226 

Aus welchen Gründen die zukün�ige First Lady Elena Faggionato di Fron-

dizi die Reise antrat, kann momentan nicht rekonstruiert werden. Es wäre jedoch 

nicht das erste Mal in der Geschichte Argentiniens, dass die Präsidentengattin�– in 

diesem Fall die zukün�ige�– eine außenpolitisch bedeutende Funktion einnimmt.227

Wenn auch handfeste Beweise �ür die Bestätigung einer möglichen These 

fehlen, so möchte ich dennoch die Beobachtung festhalten, dass viele mit der argen-

tinischen Welt umrundung in Verbindung zu bringende Personen in der zukün�igen 

o�ziellen Regie rung unter  Frondizi eine leitende Funktion einnehmen werden. 

Der Kultursekretär Puiggrós beispielsweise wird zum Minister �ür Arbeit und so-

ziale Sicherheit.228 Jorge Wehbe und Roberto Alemann aus der Geschä�sleitung 

Regierung zur Unterzeichnung vorgelegt wurde. AIIAC.FS: Entwurf Kulturabkommen 
zwischen Argentinien und Japan, Telegrama Ordinario Recibido: Tokio, 23.11.1961.

222	 PATB: TRIO S.  R.L Viajes y Turismo, Tabellarische Auflistung der Route M/N Yapeyú, 
1956/1957.

223	 Die 18 89 gegründete Unión Cívica Radical ist die älteste Partei Argentiniens. 1956 
ist die UCR in zwei Lager geteilt: Frondizi ist Kandidat der Unión Cívica Radical 
Intransigente (UCRI), während Ricardo Balbín die Gegner in der Unión Cívica Radi-
cal del Pueblo (UCRP) versammelt. ROMERO 2017, 164. Die UCRI nimmt eine oppositio-
nelle Haltung gegenüber der aktuellen Übergangsregierung ein, indem die Partei der 
Regierung vorwirft, volksfeindliche Politik zu betreiben. Ebd., 164ff.

224	 CARRERAS/POTTHAST 2013, 208ff.
225	 Ebd.; ROMERO 20 17, 165.
226	 Während Frondizis Amtszeit werden soziale Spannungen zunehmen. Diese sind in ers -

ter Linie auf die Unmöglichkeit eines Dialogs zwischen Peronist*innen und Antipe -
ronist*innen zurückzuführen. CARRERAS/POTTHAST 2013, 208ff.

227	 Es sei an dieser Stelle auf Peróns Gattin Eva (Evita) Perón (1919–1952) verwiesen, 
die sowohl innen politisch als persönliche Vertreterin des Präsidenten eine Ver -
mittlungsfunktion zwischen der Regierung und der Arbeiterschaft innehatte, als auch 
Argentinien außenpolitisch in Stellvertretung des Präsidenten repräsentierte. Die 
Auslandsreise, die 1947 nach Europa führte, gilt als Höhepunkt. Siehe beispiels-
weise Felipe Pigna, Evita, realidad y mito. La biografía definitiva de la mujer 
más amada y más odiada de Argentina, Barcelona 2013.

228	 o.  A., «A los 91 años. Falleció el político y ex ministro Oscar R. Puiggrós», La Na-
ción, 25.02.2010, (https://www.lanacion.com.ar/cultura/fallecio-el-politico-y-
ex-ministro-oscar-r-puiggros-nid 1236901 ).
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7der Textil�rma La Bernalesa, die großzügig die Versicherung �ür die Kunstwerke 

an Bord sti�en, werden wichtige Posten im Wirtscha�sministerium innehaben. 229 

Der Museumsdirektor Squirru wird von 1960 bis 1962 als Direktor des Außenmi-

nisteriums �ür kulturelle Beziehungen o�ziell als Staatsangestellter im Dienste der 

Kulturdiplomatie stehen und beispielsweise �ür die argentinischen Sendungen an 

die Biennale in Venedig zuständig sein.230

Bezeichnend �ür kulturdiplomatische Aktivitäten 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 exposición �otante der Fall: 

Im Mai 1957, als die M/N Yapeyú bereits wieder von der Weltumrundung nach 

Buenos Aires zurückgekehrt ist, �ndet in der  Galería Pizarro eine von Japan aus-

gehende Ausstellung statt. In der Tageszeitung Noticias Gra�cas wird explizit he-

rausgestrichen, dass es sich um einen kulturdiplomatischen Anlass handelt: «Con 

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

misión diplomática, se inaugurará esta tarde […] una exposición de pintura de niños 

japoneses, en la Galería Pizarro.»231

Es mag erstaunen, dass die von der japanischen Botscha� in Buenos Aires 

unterstützte Ausstellung Kinderbilder zeigt, die durch Madanes während des Auf-

enthalts der M/N Yapeyú in Japan ausgewählt worden sind.232 Diese Art der Gegen-

ausstellung mutet seltsam an, würde man doch im Gegenzug eher die Präsentation 

von Werken der japanischen Moderne erwarten. Diese existieren durchaus gleich-

zeitig, denn Japan ist nach dem Zweiten Weltkrieg sehr bemüht, mit zeitgenössi-

scher Kunst wieder internationalen Anschluss zu erlangen, wie beispielsweise die 

Kunsthistorikerin Reiko Tomii nachweist. Das zeigt sich anhand der bereits 1952 

erstmals durchge�ührten First Japan International Art Exhibition, besser bekannt 

als Tokio Biennale.233 Auch nimmt Japan im Unterschied zu Argentinien bereits 

229	 BOSSIO 20 01, 7.
230	 In dieser Position sendet Squirru 19 61 Alicia Penalba an die Biennale São Paulo und 

1962 Antonio Berni an die Biennale von Venedig, wo beide internationalen Erfolg 
erzielen. SQUIRRU 2008, 121. Als Director of Cultural Affairs der Organization of 
American States (OAS) in Washington wird Squirru ab 1963 für den kulturellen Aus-
tausch zwischen Lateinamerika und den USA zuständig sein und immer wieder betonen, 
dass Argentinien beziehungsweise Lateinamerika, wenn auch ökonomisch weniger weit 
entwickelt, im kulturellen Bereich durchaus konkurrenzfähig sei. ADAMS 2000, 116. 
Zu Squirrus Rolle in der OAS siehe WELLEN 2012.

231	 «Im Beisein des japanischen Botschafters in Buenos Aires und hoher Beamter in diplo -
matischer Funk tion […] wird heute Nachmittag in der Galerie Pizarro eine Ausstellung 
mit Bildern von japanischen Kindern eröffnet», FE.AGP: o.  A., « Ha Quedado Abierta una 
Muestra de Pintura de Niños Japoneses», Noticias Gráficas, 30.04.1957, o.  S.

232	 In der Zeitschrift El Hogar  wird die direkte Verbindung von der exposición flotante  
zur Ausstellung japanischer Kinderzeichnungen erläutert, wo es heißt, die M/N Yapeyú  
sei kürzlich von ihrer Weltreise zurückgekehrt und hätte 120 Werke von japanischen 
Kindern mitgebracht, die derzeit in der Galerie Pi zarro ausgestellt sind. FE.AGP: 
Elsa Jascalevich, «El Japon en el color y asombro de sus niños», El Hogar, Nr.  2475, 
10. Mai 1957, 70. Auch weitere Tageszeitungen berichteten über diese Ausstellung. 
FE.AGP: o.  A., «Los Pibes Japoneses Nos Muestran su Magnífica Habilidad Pictórica», 
Crítica, 02.05.1957, o.  S.; o.  A., «El Mundo Magico de los Niños Japoneses», Mundo  
Infantil, 20.05.1957, o.  S.

233	 TOMII 2 011. Die Tokyo Biennale wurde in ihren Anfängen nicht staatlich, sondern 
unter der Schirm herrschaft der Mainichi Newspaper Company organisiert. Sie bestand 
von 1 952 bis 1990. Siehe auch YAMASHITA 2018, 70.
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8 1951 an der ersten São Paulo Biennale teil und ist 1952 an der Biennale in Venedig 

vertreten. 234

Ein äquivalenter Kulturaustausch in dem Sinne, dass moderne Werke japa-

nischer Künstler*innen im Gegenzug zur Ausstellung der argentinischen Moderne 

auf der M/N Yapeyú hätten präsentiert werden können, wäre also durchaus möglich 

gewesen. Die Gründe �ür diese unausgeglichene Art des Austauschs mögen andere 

gewesen sein. Wahrscheinlich muss von Seite Argentiniens das Interesse an der 

Präsentation v on etwas, dem ein exotischer Charakter zugeschrieben werden kann, 

viel attrak tiv er gewesen sein, als ein äquivalenter Kulturaustausch. Somit wieder-

holt sich der Akt der bewussten Abgrenzung�– des Otherings –, wie es bereits im 

Rahmen des touristischen Unterfangens in den Bordzeitschri�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.235 Laut eines Berichts im 

Argentinischen Tagblatt sollen viele dieser Kinderkunstwerke von argentinischen 

Künstler*innen gekau� worden sein. 236 Auch die Zeitung Noticias Grá�cas betont 

den «exotischen Charakter» dieser Zeichnungen als von besonderem Interesse �ür 

die lokalen Künstler*innen. 237

Mit dem Kurswechsel, der sich um 1956 vollzieht und in allen mit der 

schwimmenden Ausstellung in Verbindung stehenden Bereichen zum Ausdruck 

kommt, möchte man der Welt in erster Linie ein modernes Argentinien präsen-

tieren. Diese Art des Nation Building ist sowohl nach innen als auch nach außen 

gerichtet. Innenpolitisch sollen nach dem Sturz Peróns neue Werte zur Konst-

ruktion einer nationalen Identität bei tragen. Außenpolitisch wird die Kultur als 

Instrument übergeordneter 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 Militär und Wirtscha� 

234	 Ebd., 72 .
235	 So beispielsweise der Kunsthistoriker Walter Grasskamp. GRASSKAMP 19 94/1989, 169.
236	 FE.AGP: o.  A., «Japanische Kinderzeichnungen», Argentinisches Tagblatt,  

12.05.1957, o.  A.
237	 FE.AGP: o.  A., «Ha Quedado Abierta una Muestra de Pintura de Niños Japoneses», Noti -

cias Gráficas, 30.04.1957, o.  A. Nach dem Zweiten Weltkrieg sind Ausstellungen von 
Kinderzeichnungen ein weit verbreitetes Phänomen. Dies ist unter anderem dem ver -
mehrten Interesse an der Rolle von Kindern in internationalen Friedensförderungs-
programmen der Nachkriegszeit zuzuschreiben. Das 1946 gegrün dete Kinderhilfswerk 
UNICEF (United Nations International Children’s Emergency Fund) beispielsweise 
zählt seit 1953 zu den Sonderorganisationen der Vereinten Nationen. Ausstellungen 
von Kinderzeichnun gen�– meist aus kriegsgeschädigten Gebieten�– sind für den Nach-
kriegsoptimismus paradigmatisch, werden während des Kalten Kriegs aber auch gezielt 
als Propagandainstrument eingesetzt. Siehe dazu Victoria M. Grieve, Little cold 
warriors. American childhood in the 1950s, New York 2018. Etablierte Institutio-
nen wie beispielsweise das MoMA in New York organisieren eine Vielzahl von Ausstel-
lungen mit Werken von Kindern unterschiedlicher Nationen. So beispielsweise 1941 
Children of England Paint (MoMA Exh. #156), 1942 Children’s Painting and the War 
(MoMA Exh. #206), 1944 Chinese Children’s War Pictures (MoMA Exh. #257) oder 1944 
Soviet Children’s Art (MoMA Exh. #260).
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9bezeichnet.238 Durch die Kultur soll das Image Argentiniens in der Welt revidiert 

werden, das in der internationalen Wahrnehmung während des Zweiten Weltkriegs 

und des Peronismus eher negativ geprägt war.239 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	 NYE 20 04, 6. Joseph S. Nye, Bound to lead. The changing nature of American power, 
New York 1990.

239	 Der Neutralitätskurs Argentiniens während der Amtszeit Peróns stand unter Verdacht, 
mit Nazi-Deutschland zu kooperieren und führte zu Sanktionen von Seite der USA. CAR -
RERAS/POTTHAST 2013, 177ff. Ausführlicher dazu, siehe MEDING/ISMAR 2008.



09
0 3. 	 �REFERENZORTE: ARGENTINIEN  

IN DER GLOBALEN KUNSTWELT 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

40°43’N 74°0’W, NEW YORK, 20. 

FEBRUAR 1956: In der US-ameri -

kanischen Metropole legt der sur-

realistische Maler Leopoldo Presas 

(1915–2009) aus Argentinien seinen 

Füllfederhalter zur Seite, klebt einen Briefumschlag zu und bringt ihn zur Post. 

Rund ein halbes Jahr, bevor die M/N Yapeyú den Hafen der argentinischen Haupt-

stadt verlässt, wird ein Brief über den Atlantik geschickt. Der Emp�änger ist der 

zukün�ige Museumsdirektor Rafael Squirru in Buenos Aires. Presas berichtet in 

diesem Schreiben über seine Besuche der US-amerikanischen Museen und for-

muliert den Wunsch, sein Freund Squirru möge das Vorhaben zur Errichtung des 

Museo de Arte Moderno in die Tat umsetzen.1

Im vorliegenden Kapitel wird die schwimmende Ausstellung von 1956 in Bezug 

zu drei geogra�schen Referenzpunkten gesetzt. Dabei handelt es sich um keine 

tatsächlichen Anlegepunkte des argentinischen Schi�es, sondern vielmehr um 

Anhaltspunkte einer ideologischen Referenzroute, die als roter Faden durch dieses 

Kapitel �ührt. Dies erlaubt es, die exposición �otante in den Kontext der globalen 

Kunstwelt der Nachkriegszeit einzuordnen.

1	 Leopoldo Presas schreibt: «prefería que fueras el realizador del Museo de Arte Moder -
no», «Ich möchte, dass Du der Direktor des Museums für Moderne Kunst wirst», AIIAC.
FS: Presas an Squirru, Brief, 20.02.1956.

3.1 	 New York:  
Das Museum of Modern 
Art als Vorbild  
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1Mit dem Museum of Modern Art (MoMA) in New York, der Biennale von 

Venedig und der Biennale von São Paulo sind drei Schauplätze gewählt, die �ür die 

Kanonbildung der modernen Kunst der Nachkriegszeit konstitutiv sind. 2 An diesen 

Orten zeigt sich besonders deutlich, inwiefern sich geopolitische Machtverhältnisse 

der Nachkriegszeit auf Aushandlungsprozesse der nationalen Repräsentation in der 

bildenden Kunst auswi rken.3 Diese lassen sich konkret an der Ausstellungs- und 

Sammlungstätigkeit etablierter I nstitutionen ablesen oder manifestieren sich räum-

lich auf den Ausstellungsgeländen der internationalen Großausstellungen.4 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 Repräsentation 

im internationalen Ausstellungskontext welchen Platz einnimmt und welche Rolle 

Argentinien dabei zukommt. Die Untersuchung der jeweiligen Exklusionsmecha-

nismen dieser Kanonisierungs- beziehungsweise Territorialisierungsprozesse 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 �üheste Dokument des 

Nachlasses von Rafael Squirru, in dem die Gründung des Museo de Arte Moderno 

in Buenos Aires, dessen erste Ausstellung die exposición �otante von 1956 sein wird, 

explizit erwähnt wird [ �5 ] .5

Die von Presas mit Staunen, Faszination oder gar Unverständnis formulier-

ten Beschreibungen der US-amerikanischen Museen sind kunsthistorische Zeug-

nisse, die aus argentinischer Perspektive exemplarisch Aufschluss über die heute als 

selbstverständlich 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 

geprägt haben. Die Rolle des 1929 gegründeten Museum of Modern Art in New 

York als kanonbildende Institution der Moderne wurde in der Forschung ausgiebig 

untersucht.6 Wie die Kunsthistorikerin nen So�ía Dourron und Andrea Giunta nach-

2	 BOERSMA/ROSSEM 2015; LANGFELD/BAUDUIN 2018; LOCHER 2012; OESTERREICH/HANDBERG 2018.
3	 Oliver Marchart beispielsweise schreibt, dass die «Politik der Biennalisierung», 

für die «Konstruktion lokaler, nationaler und kontinentaler Identität» konstitutiv 
sei. MARCHART 2008, 7.

4	 ALTSHULER 1998 und 2008, GARDNER/GREEN 2016; GREENBERG u.  a. 20 10 (1996); KLÜSER/
HEGEWISCH 1991; LANGFELD/BAUDUIN 2018.

5	 AIIAC.FS: Presas an Squirru, Brief, 20 .02.1956.
6	 Siehe beispielsweise Hans Belting, «Contemporary Art and the Museum in the Global 

Age», BUDDENSIEG/WEIBEL 20 07, 16–38; Carol Duncan, Civilizing Rituals, Inside Pu -
blic Art Museums, London 1995; KLONK 2009, LANGFELD/BAUDUIN 2018; LOCHER 2013; 
HANDBERG/OESTERREICH 2018; STANISZEWSKI 2001; Sandra Zalman, «When Modern Art Was 
Contemporary: The Museum of Modern Art as Kunsthalle», SCHNEEMANN 2018, 303–313.
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weisen, diente das MoMA als Vorbild bei der Museumsgründung in Buenos Aires.7 

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 wird.8 

Presas Briefe sind Ausdruck einer ‹Protonarration›9 des MAMBA. Denn die im 

Vorfeld geäußerten Beobachtungen, Ideen oder Utopien geben mehr Aufschluss 

über das gesellscha�liche Selbstverständnis einer Gruppe von Intellektuellen in 

Buenos Aires der 1950er Jahre als die Beschreibung von tatsächlich Realisiertem.10 

Presas Ideen und Vorschläge �ür die Realisierung des Museums in Buenos Aires 

geben Einblick in einen Moment der argentinischen Sozialgeschichte, der von einer 

gewissen Zukun�seuphorie geprägt ist.

Inwiefern hier durch die Auswahl der Künstler*innen �ür die exposición 

�otante eine Anlehnung an den vom MoMA in New York vorgegebenen Kanon 

7	 Siehe DOURRON 20 15, 153 sowie DOURRON 2017, 9 und 29ff; GIUNTA 2007, 67.
8	 Rafael Squirru erklärte Andrea Giunta in einem Interview, wie wichtig für ihn die 

Bezeichnung «Museo de Arte Moderno» in Anlehnung an das «Museum of Modern Art» war  
und dass er die Bezeichnung «Museo de Arte Moderno de la ciudad de Buenos Aires» ab-
lehne. GIUNTA 2007, 311, Anm.  32.

9	 Ich verwende den Begriff ‹Protonarration›, um auf die Zeit vor der Museumsgründung 
im Jahr 1956 einzugehen. Die offizielle Geschichtsschreibung des MAMBA beginnt ent -
weder im Jahr 1960 mit der ersten Ausstellung im neu eröffneten Gebäude des Museums 
oder mit dem Gründungsdekret von 1956. Beispielsweise: BUCELLATO/RABOSSI 2011, PAR -
PAGNOLI/SQUIRRU 1966. In der von Squirru und Parpagnoli herausgegebenen Jubiläums-
publikation zum zehnjährigen Beste hen des Museums werden die Museumsaktivitäten ab 
1959 aufgelistet und die exposición flotante nicht erwähnt. Bis dato wurde in der 
Forschung nicht auf die Geschichte vor der Museumsgründung eingegan gen.

10	 Mit Presas Briefen liegt bloß eine Seite des Schriftverkehrs vor. Ob Squirrus Ant-
worten in Presas privatem Nachlass�– sofern ein solcher überhaupt existiert�– gefun -
den werden könnten, ist zum aktuellen Zeitpunkt nicht bekannt, böte jedoch Anlass 
zu weiteren Forschungen auf dem Gebiet.

[ �5 ]   Br ief von Leopoldo Presas  
(New York) an Rafael Squirru  
(Buenos Aires), 20.02.1956,  
erste Seite, Fondo Rafael 
Squirru, Archivo IIAC-UNTREF, 
Buenos Aires.
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3erfolgt, wird mit dem Verweis auf die bereits während des Zweiten Weltkriegs an-

gelegte Latin American Collection deutlich. Ziel der nachfolgenden Untersuchung 

ist es, aufzuzeigen, dass es �ür Nationen wie Argentinien unmöglich war, die von 

ihnen angestrebte Position in der globalen Kunstwelt einzunehmen. Grund da�ür 

sind die hegemonialen Interessen der USA im Kalten Krieg, die sich nicht zuletzt 

in der geopolitisch strategisch eingesetzten Wanderausstellungstätigkeit des MoMA 

widerspiegeln. 

Über den Künstler Leopoldo Presas �ndet sich kaum kunsthistorische Forschung. 

Er studierte bei Lino Enea Spilimbergo,11 war Mitglied der 1939 gegründeten 

argentini schen Surrealist*innen-Gruppe Orión und hält sich zum Zeitpunkt des 

Briefaustauschs in New York auf, wo er in der Galería Sudamericana eine Einzel-

ausstellung präsentiert.12 Diesen Aufenthalt nutzt der Künstler �ür eingehende 

Besichtigungen der New Yorker Museen. So schwärmt er beispielsweise von der 

Ausstattung und In�astruktur des MoMA: Die «großartige Kinemathek» oder der 

Museumsshop, der «Reproduktionen in Großformat oder als Postkarte» anbiete, 

seien ausschlaggebend �ür die «einmalige Dynamik» dieser Institution.13 Au�ällig 

ist Presas wiederholte Thematisierung der Präsentationsform 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 rincón un parrón con una linda planta, resultado: te sientes 

en un templo de la contemplación artística.»14

11	 WECHSLER 2006, 90ff.
12	 Die Ausstellung Leopoldo Presas of Argentina. Oils, Temperas, Drawings fand vom 

27. Februar bis zum 18. März 1956 statt. Presas hatte 1946 seine erste Einzelaus-
stellung in der Galería Callao in Buenos Aires, stellte 1950 im Instituto de Arte 
Moderno (IAM) aus sowie in den Folgejahren in den dort ansäs sigen Galerien Plástica,  
Witcomb, Krayd und Antigone. 1953 war er Teil der argentinischen Repräsen tation an  
der zweiten Biennale in São Paulo. (Ausst.kat. II Bienal do Museu de Arte Moderna de 
São Paulo, 1953, 70).

13	 «Y hay además una cinemateca estupenda, y exposición y venta de reproducciones en 
gran tamaño de los cuadros del museo, además de venta de reproducciones tamaño pos -
tal. En fin viendo una de las características del museo d. Arte Moderno su dinamis-
mo.» «Zur Infrastruktur zählt eine ausgezeichnete Kinemathek und die Präsentation 
und der Verkauf von großformatigen Reproduktionen der Werke des Museums, ebenfalls 
im Postkartenformat. Zusammengefasst sehe ich das als charakteristisch für die Dy-
namik des Museums.» AIIAC.FS: Presas an Rafael Squirru, Brief, 23.04.1956.

14	 «Im Guggenheim haben sie ein Bild pro Wand und manchmal erlauben sie sich sogar den 
Luxus, eine Wand freizulassen, alles in Weiß, und in einer Ecke steht ein Topf mit  
einer schönen Pflanze. Das Resul tat: Du fühlst Dich in einem Tempel der künstleri-
schen Kontemplation.» AIIAC.FS: Presas an Squirru, Brief, 07.03.1956. Zur Topf -
pflanze in der modernen und zeitgenössischen Kunst, siehe Stefanie Marlene Wenger, 
«Beyond Decoration. Die Wirkmacht der Topfpflanze im Kunst-Display der Postdigitali -
tät. Eine Case Study am Beispiel von New Eelam», Kristin Klein / Willy Noll (Hg.), 
Postdigital Landscapes. Kunst und Medienbildung in der digital vernetzten Welt, 
Zeitschrift Kunst Medien Bildung, 2019, (http://zkmb.de/beyond-decoration-die-
wirkmacht-der-topfpflanze-im-kunst-display-der-postdigitalitaet).
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4 Das beschriebene Ausstellungsdisplay des White Cube steht paradigmatisch �ür die 

Kunst der Nachkriegsmoderne. Presas muss das auratisierende Moment, das der 

weißen Zelle 1976 von Brian O’Doherty zugeschrieben worden ist, besonders auf-

gefallen sein.15 In diesem, ihn augenscheinlich beeindruckenden Setting stellt sich 

Presas vor, argentinische Künstler*innen auszustellen: «imagínate un lindo Badii 

o un Alonso en un gran espacio blanco lleno de pureza y dignidad.»16 Die beiden 

genannten Künstler Libero Badii (1916–2001) und Carlos Alonso (*1929) zählen in 

den 1950er Jahren zur aufstrebenden Generation der argentinischen Kunstszene17 

und Alonso ist ein halbes Jahr später vertreten in der exposición �otante.18

Presas detailreiche Beschreibungen der institutionellen Praxis der US-amerika-

nischen Museen haben den 31-jährigen Squirru, der die Museen in Europa kennt, 

aber noch nie in New York war,19 o�ensichtlich beeindruckt und scheinen �ür seine 

Bemühungen um die Museumsgründung in Buenos Aires besonders relevant zu sein. 

Wie aus den Briefen hervorgeht, erscheint es Squirru und Presas notwendig, die 

Werke argentinischer Künstler*innen durch eine moderne Form der ö�entlichen 

Präsentation zu würdigen. Die Adaption des als universal und neutral geltenden 

White Cube soll den argentinischen Werken gleichermaßen zu dem Status verhelfen, 

der sie als modern ausweist und der Kunstproduktion Europas sowie der USA eben-

bürtig macht. Um kün�ig in der globalen Kunstwelt eine relevante Rolle spielen zu 

können, ist �ür Squirru und Presas die Adaption der Präsentationsform �ührender 

moderner Kunstmuseen die erste Voraussetzung zum Erfolg. 

Noch ist in Buenos Aires jedoch nicht klar, welches Gebäude �ür das Museo de 

Arte Moderno überhaupt in�age kommen könnte. Ebenso o�en ist die Finanzie -

rung. Presas schlägt in einem Schreiben vor, das auf privaten Spenden basierende 

Finanzierungssystem des MoMA allenfalls auch auf Buenos Aires zu übertragen:

15	 Der Künstler und Kunstkritiker Brian O’Doherty prägte mit seiner 19 76 im Artforum  
veröffentlichten Aufsatzserie «Inside the White Cube» erstmals den Begriff dieses 
Displayformats. O’DOHERTY 1999/1976. Die New Yorker Museen, in erster Linie das 
MoMA mit den seit den 1920er Jahren von Alfred H. Barr kuratierten Ausstellungen, 
nahmen in der Institutionalisierung des White Cubes eine Schlüsselrolle ein. Siehe 
dazu beispielsweise STANISZEWSKI 2001.

16	 «Stell Dir vor, ein schöner Badii oder ein Alonso in einem grossen weissen Raum vol -
ler Reinheit und Würde», AIIAC.FS: Presas an Squirru, Brief, 0 7.03.1956.

17	 Der hauptsächlich als Bildhauer tätige Badii wurde in Buenos Aires von der Galería 
Krayd vertreten. Er erhielt 1 953 den Gran Premio de Honor del Ministerio de Educa-
ción en el Salón Nacional und seine Skulpturen waren 1953 an der zweiten Biennale 
in São Paulo Teil der argentinischen Repräsentation (Ausst.kat. Biennale São Pau-
lo, 71. http://www.bienal.org.br/publicacoes/4391 ). Alonso gilt als bedeu tendster 
Schüler von Lino Enea Spilimbergo. Nach der Verleihung des ersten Preises im Salón 
de Estu diantes von 19 47 erlangte er immer mehr Aufmerksamkeit. Er stellte 1953 in 
der Galería Viau in Buenos Aires aus und reiste anschließend mit den Einkünften aus 
dem Verkauf zu Studienzwecken nach Europa.

18	 Badii wurde in der exposición flotante  nicht berücksichtigt, da dort keine Bild-
hauerei präsentiert wurde.

19	 SQUIRRU 2008.
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5«	En el museo de aquí a la entrada hay una gran placa en la cual están grabados 

los nombres de los donantes y protectores del museo; todo es cuestión 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.»20

Obschon die �nanzielle Situation vor der o�ziellen Museumsgründung nicht ge -

klärt werden kann, wird die Entscheidung, das zukun�sversprechende Museum 

als staatliche Institution zu �ühren, bereits vertraglich festgehalten. Der Präsident 

der Übergangsregierung, Eduardo Lonardi, erlässt deshalb am 11. April 1956 ein 

Dekret, das durch den Bürgermeister von Buenos Aires, Intendente Madero, in 

Kra� gesetzt werden soll. Es bestätigt o�ziell die Gründung des Museo de Arte 

Moderno und ernennt Rafael Squirru zum ersten Direktor.21

Rhetorisch geschickt werden im Erlass zunächst aufeinander bezugnehmende 

Gründe genannt, welche die Scha�ung eines Museums �ür Moderne Kunst unab-

dingbar machen sollen: Die Entwicklung der Kunstproduktion des 20. Jahrhunderts 

werde durch Museen und andere Kulturinstitutionen in Argentinien nur marginal 

repräsentiert, was die Wahrnehmung aktueller künstlerischer Tendenzen verzögere 

und einen allgemeinen Widerstand gegenüber moderner Kunst hervorrufe, der sich 

einzig aufgrund mangelnder Kenntnis erklären ließe. Es sei daher äußerst ratsam, 

unterschiedliche Erscheinungsformen moderner Kunst zu �ördern, ohne den Wert 

der künstlerischen Produktion zu missachten, die sich auf den traditionellen Kanon 

beziehe. Nur diese Art der Sichtbarkeit könne in Argentinien eine �ür die Akzeptanz 

des künstlerischen Fortschritts unerlässliche Debatte garantieren.22

Der Verweis auf den Bildungsau�rag des Museo de Arte Moderno als ö�ent-

liche Institution dient weiter dazu, auf die aktuelle gesellscha�spolitische Lage 

der Nation näher einzugehen: Es müsse beachtet werden, dass es kaum je einen 

geeigneteren Zeitpunkt gegeben hätte, um im Sinne der Revolución Libertado-

ra�– der Be�eiungsrevolution�– die «durch die Diktatur verwüsteten kulturellen 

Organisationen zu rehabilitieren».23 Denn eines der wichtigsten Anliegen in der 

aktuellen Krise sei die «Wiederherstellung der kulturellen Werte».24 Die Förde-

rung der argentinischen Kunst und deren Vermittlung an die Bevölkerung wird als 

20	 «Im Museum hier hat es neben dem Eingang eine große Tafel, auf der die Namen der Spen -
der und Stifter des Museums eingraviert sind. Es geht nur darum, 2 oder drei bedeu-
tende Namen für sich zu gewinnen und danach möchten die anderen Leute auch gerne den 
ihrigen eingraviert sehen, wenn möglich in goldenen Lettern.» AIIAC.FS: Presas an 
Squirru, Brief, 20.02.1956.

21	 Das Dekret ist auf die Initiative des Unterstaatssekretärs des Innenministeriums, 
Carlos Manuel Muñiz zurückzuführen, mit dem Squirru gut befreundet war. PARPAGNOLI/
SQUIRRU 1966, 1. Das Dokument befindet sich heute im Archiv des Museo de Arte Moder-
no in Buenos Aires. MAMBA: Decreto de la Creación del Museo de Arte Moderno de Buenos 
Aires, 1956.

22	 Ebd.
23	 Ebd.
24	 Ebd.
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6 staatliches Anliegen formuliert.25 Dourron beschreibt die Museumsgründung in 

ihrer Untersuchung der ersten Jahre des Museo de Arte Moderno überzeugend als 

«politische Notwendigkeit». 26 Sie argumentiert in Bezug auf den Historiker Luis 

Alberto Romero, dass es �ür die neue Regierung, die Argentinien als modernen Staat 

repräsentieren wolle, unerlässlich sei, die Errichtung einer ö�entlichen Institution 

mit dem Namen «modern» zu verbinden und damit einer internationalen Symbolik 

des Fortschritts nachzukommen.27 Im Sinne der internationa len Wettbewerbs�ähig-

keit wird im Gründungsdekret zudem vermerkt, dass in den zentr alen Metropolen 

der Welt bereits ähnliche Institutionen mit großem Erfolg existier ten.28 Wie So�ía 

Dourron beobachtet, sieht das im Gründungsdekret formulierte Pro�l des Museo 

de Arte Moderno vor, sich wie das MoMA in New York mit unterschied lichen De-

partementen allen Formen des künstlerischen Ausdrucks zu widmen.29

Mit dem Erlass vom April 1956 existiert das Museo de Arte Moderno vorerst 

auf Papier und wird durch den Direktor Rafael Squirru repräsentiert. Doch abgese-

hen von der unsicheren �nanziellen Situation existiert weder eine Sammlung noch 

ein eigentliches Museum. Die Bauarbeiten des von den Architekten Mario Roberto 

Álvarez (1913–2011) und Macedonio Ruiz (1906–1987) geplanten, prestigeträchti-

gen Gebäudes �ür das Teatro Municipal General San Martín, mitten im Zentrum 

von Buenos Aires an der Avenida Corrientes, wo auch das Museum untergebracht 

werden soll,30 sind bei der Museumsgründung noch lange nicht abgeschlossen.31 

Erst vier Jahre später, 1960, kann mit einer großen internationalen Ausstellung 

das Museum an seinem eigentlichen Standort eingeweiht werden. Bis dahin wird 

die neugegründete Institution aufgrund eines fehlenden Gebäudes «museo fantas-

ma»�– Geistermuseum�– genannt, wie aus einer Anekdote von Squirru hervorgeht.32

1956 gilt es, die Institution baldmöglichst in der Ö�entlichkeit sichtbar zu 

machen. So kommt wohl Madanes Vorschlag der Organisation einer schwimmenden 

Ausstellung auf der M/N Yapeyú �ür Squirru gelegen. Die exposición �otante wird so-

mit zur ersten Aktivität des Museums. Durch die Präsentation der modernen Kunst 

Argentiniens in den Häfen der Welt wird internationale Sichtbarkeit angestrebt. 

Sie gilt demnach als symbolische Vorwegnahme der kün�igen internationalen 

Ambitionen der kulturellen Institutionen von Buenos Aires. 33

25	 Ob die Finanzierung letztlich doch aus der Staatskasse kam, ist bis heute unklar.
26	 DOURRON 2017, 39.
27	 Ebd.
28	 MAMBA: Decreto de la Creación del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, 19 56.
29	 DOURRON 2015, 153, und DOURRON 2017, 9/29f.
30	 MAMBA: Decreto de la Creación del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, 19 56.
31	 Zum Bau haben die Architekten eine umfassende Publikation herausgegeben: ALVAREZ/

RUIZ 19 59. Siehe auch Luis E. Carranza / Fernando Luiz Lara (Hg.), Modern Architec-
ture in Latin America. Art, Technology, and Utopia, Austin 2014, 186ff.

32	 PARPAGNOLI/SQUIRRU 1966, 1.
33	 GIUNTA 20 07, 68.
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7Die argentinische Geschichte ab 1955 ist, so der Historiker Daniel James, vom 

Begri� der Moderne geprägt.34 Mit dem politischen Umbruch einhergehend wer-

den Debatten darüber ge�ührt, welche Kriterien die Nation er�üllen 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 erst in 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 könnte.35 

Die Beobachtungen auf der Grundlage von Presas Briefen und davon ausgehenden 

Realisierungsideen �ühren 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 

hätte einnehmen können.

Dass 1956, im Gründungsjahr 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 öko-

nomisch als auch kulturpolitisch eine Vormachtstellung einnehmen, ist bereits in 

den 1970er Jahren von der kunsthistorischen Forschung erkannt worden.36 Das 

Museum of Modern Art in New York spielt dabei eine zentrale Rolle.37

Während im Jahr 1956 die argentinische exposición �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.38

Schon während des Zweiten Weltkriegs war das MoMA in New York in Pro-

gramme involviert, die die Grundlage �ür ihre späteren Aktivitäten als Schlüssel-

institution im Kalten Krieg bildeten. 39 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 während 

34	 JAMES 2007, 13.
35	 GIUNTA 20 05, 149; GILBAUT 1983. Andrea Giunta und Laura Malosetti Costa nehmen im 

Vorwort zur Publikation Ver y Estimar. Arte de posguerra Bezug auf Harold Rosen-
bergs On the fall of Paris von 1940, worin er eine neue Ordnung der Kunstzentren der 
Welt ankündigte. GIUNTA/MALOSETTI COSTA 2005, 15.

36	 COCKCROFT 1985/1974, Max Kozloff, «American Painting During the Cold War», Artforum, 
11/9, 1973, 43–54. Zum spezifischen Bezug der US-amerikanischen Kulturinstitutio -
nen zu Lateinamerika siehe COCKCROFT 1988, Shifra Goldman, «La pintura Mexicana en 
el decenio de la confrontación», Plural 85 , 1978, 33–44, und Dies., Contemporary 
Mexican Painting in a Time of Change, Austin, 1981.

37	 Für die jüngere Forschung dazu, siehe zum Beispiel HILLS 20 10.
38	 Die Ausstellung tourte weltweit zwischen 19 55 und 1965. Siehe: Department of Cir-

culating Exhibit ions Records, The Museum of Modern Art Archives, New York. 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-
halle Helsinki: Maija Koskinen, «The Kunsthalle Helsinki as an Artistic Battlefield 
of the Cold War from the late 1940s to the 1960s», SCHNEEMANN 2018, 191–206.

39	 COCKCROFT 1985/1974, 127; COCKCROFT 1988, 192ff. Siehe auch: SERVIDDIO 2011, SER -
VIDDIO 2012.
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8 der Kriegsjahre insgesamt 19 von den USA ausgehende Wanderausstellungen durch 

Lateinamerika.40 Spezielle Versionen der Ausstellungen Road to Victory, Camou�age 

for Civilian Defense, The Arts in Therapy, Chinese Children Picture the War oder 

Soviet Children’s Art waren extra �ür Lateinamerika produziert.41 Im Gegenzug 

wurden Wanderausstellungen mit lateinamerikanischer K unst organisiert und in 

den USA gezeigt.42

Die Form des kulturellen Austauschs durch Ausstellungen war den Ak-

teur*innen der argentinischen Kunstszene also bestens vertraut�– selbst wenn das 

Macht verhältnis einseitig geprägt und die hegemonialen Interessen der USA wohl 

nicht ö�entlich kommuniziert wurden. In Presas Brief wird deutlich, dass er der 

Überzeugung ist, dass Buenos Aires mit einem eigenen Museum �ür moderne Kunst 

in der Lage wäre, eigenständig zu diesem Kulturaustausch beizutragen. So schreibt 

er, das zukünft ige Museum solle in erster Linie als Ort des «kulturellen Austauschs 

der amerikanischen und europäischen Länder» wahrgenommen werden.43 Für 

einen gelungenen Austausch schlägt er vor, Ausstellungen zu organisieren, die alter-

nierend europäische Positionen und «amerikanische Meister» wie Emilio Pettoruti 

(1892–1971) aus Argentinien,44 Candido Portinari (1903–1962) aus Brasilien oder 

Ru�no Tamayo (1899–1991) aus Mexiko zeigen.45

Diese Namen widerspiegeln den Kanon der lateinamerikanischen Moderne, 

der während der Kriegsjahre im Rahmen der «guten Nachbarscha�spolitik» durch 

die USA geformt wurde. 1939 markierte der Kauf eines Werks des «good neighbor 

artists»46 Portinari den Beginn der Sammlungstätigkeit lateinamerikanischer Kunst 

im MoMA, 47 und im Jahr 1940 widmete das Museum dem Künstler aus Brasilien 

eine Einzelausstellung.48 Auch Pettoruti und Tamayo sind in die Sammlung der 

New Yorker Institu tion eingegangen.49 Die sogenannte Latin American Collection 

wurde während des Zweiten Weltkriegs zusammengetragen und 1943 in der gleich-

40	 Rockefeller war, so Cockcroft, deshalb an Lateinamerika interessiert, weil er dort 
seine lukrativsten Investitionen� – z.  B. für Creole Petroleum, eine Tochtergesell-
schaft von Standard Oil�– tätigte. COCK CROFT 1985/1974, 127 und COCKCROFT 1988, 
192. Zu den Wanderausstellungen in Lateinamerika siehe auch GIUNTA 2007, 10 und 13, 
sowie MCCRAY 1954, 12.

41	 Ebd.
42	 So beispielsweise Modern Mexican Paintings, The Popular Art of Mexico, Paintings  

from Ten Latin American Republics, Graphic Arts of Mexico and Argentina, Cuban 
Painting Today. Ebd. Siehe auch: GIUNTA 2007, 10 und 31ff.

43	 «[…] un intercambio cultural con los países Americanos y Europeos», AIIAC.FS: Pre-
sas anSquirru, Brief, 07.03.1956.

44	 Zu den «amerikanischen» Ländern zählt Presas sowohl Nord-, Mittel- und Süd -
amerika. Ebd.

45	 Ebd.: «[…] un intercambio cultural con los países Americanos y Europeos alternan-
do una muestra de Pettoruti con una de Portinari o Tamayo». Die Künstler aus Euro-
pa sollten, so Presas, mit Leihga ben zum beabsichtigten Kulturaustausch beitragen. 
Presas hätte erst kürzlich im Guggenheim ein von dem bekann ten abstrakten Künstler 
Hans Hartung (1 904–1989) geliehenes Bild gesehen. «Y hasta los pintores europeos 
pueden prestar cuadros; en la Guggenheim vi un cuadro de Hartung que es un abstracto 
muy conocido, y decía en la tarjeta ‹prestado por el artista›». Ebd.

46	 Begriff übernommen von JONES 20 16, 127.
47	 SERVIDDIO 20 12, 205.
48	 SERVIDDIO 20 10, 484.
49	 Petorutti, der abstrakt arbeitete und keine lokale Spezifik erkennen lässt, wur -

de zunächst mit dem Argument zurückgewiesen, er sei nicht authentisch genug. In den  
1940er Jahren sind seine Werke dennoch in die Latin American Collection eingegan-
gen. Ebd., 485.
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9namigen Ausstellung präsentiert. Als treibende Kra� hinter der Sammlungstätig-

keit des MoMAs stand niemand Geringeres als Nelson Rockefeller, der Leiter des 

O�ce of the Coordinator of Inter-American A�airs (OCIAA). 50 1942 gründete 

Rockefeller mit privaten Mitteln einen anonymen Fonds, den Inter American Fund, 

um damit rund 200 Werke von Künstler*innen aus unterschiedlichen Regionen 

Lateinamerikas anzukaufen.51 Im selben Jahr wurde der MoMA�Kurator Lincoln 

Kirstein mit einer Doppelmission be au�ragt und auf eine R eise durch Südamerika 

geschickt: Einerseits sollte er Kunstwerke �ür die Sammlung des MoMA ankaufen, 

andererseits die Aktivitäten der konkurrieren den nordamerikanischen Funktionäre 

ausspionieren und regelmäßig Bericht erstatten.52 In Argentinien besuchte Kirstein 

gemeinsam mit María Rosa Oliver (1898–1977), Gründungsmitglied der Zeitschri� 

Sur, unter anderem das Atelier von Spilimbergo.53 Kirstein warb in Argentinien 

Werke von Héctor Basaldua, Antonio Berni, Norah Borges, Raquel Forner, Ramón 

Gómez Cornet, Raúl Soldi, Lino Eneas Spilimbergo, Demetrio Urruchúa ein�– Na-

men, die sich im Verzeichnis der exposición �otante wieder�nden.54 Au�ällig ist 

die breite Vertretung der «Muchachos de París». Auch der von Kirstein verfasste 

Essay zu den argentinischen Werken im Sammlungskatalog hebt die Verbindung 

der argentinischen Künstler*innen zu den modernen europäischen Meistern und 

Schulen hervor.55

Die Tatsache, dass einige Werke von Künstler*innen der exposición �otante 

schon rund eine Dekade zuvor in die Latin American Collection des MoMA einge-

gangen waren, zeigt auf, dass deren Präsenz in der New Yorker Sammlung eine Art 

Kanon etablierte, der von argentinischen Kurator*innen wie Squirru �ür die eigene 

Ausstellungstätigkeit 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 (…).»56

50	 SERVIDDIO 20 12, 207.
51	 Ebd.
52	 Alfred Barr wurde gleichzeitig mit derselben Mission nach Mexiko und Kuba ge -

schickt. Ebd.
53	 Dort sollen sich die beiden besonders für die Serigrafien La vida de Emma interes-

siert haben. Ebd., 208. Zur Rolle Olivers und den Korrespondenzen zwischen ihr und 
Rockefeller, siehe GIUNTA 2007, 32ff.

54	 KIRSTEIN 19 43, 87ff.
55	 Ebd., 21 ff.
56	 Ebd., 21 .
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Der Verweis auf die monumentalen Frauen�guren wird durch eine prominente 

Reproduktion seines Gemäldes Seated Woman (1932) im Katalog verdeutlicht [ �6 ] .57 

Die dargestellte Frau, die mit großen Augen in die Ferne blickt, weist deutliche 

Parallelen zu Spilimbergos Zeichnung auf, die auf dem Cover des Ausstellungska-

talogs der schwimmenden Ausstellung abgebildet ist [ 6] . Es ist kaum als Zufall zu 

werten, dass ein au�allend ähnliches Werk von Spilimbergo, dessen Bedeutung als 

Meister der Moderne auch durch Bestände in der Sammlung des MoMA legitimiert 

ist, das Titelblatt der Ausstellungsbroschüre der exposición �otante ziert.

Die politischen Absichten der USA im Zusammenhang mit der Sammlung latein

amerikanischer Kunst, die nicht bloß als altruistische Förderung �iedlicher 

Nachbarscha�sbeziehungen bezeichnet werden können, sondern auch der Bekämp-

fung des Faschismus und der Sicherung der eigenen Vormachtstellung im Zweiten 

Weltkrieg dienen sollten,58 sind an manchen Stellen in der sammlungsbegleitenden 

Publikation erkennbar. So zeigt sich dies beispielsweise in der Rhetorik, in der 

Kirstein das Werk des argentinischen Künstlers Demetrio Urruchúas beschreibt 

[ �7 ] : «his strongest work has been his anti-fascist monotypes, whose cruelty and 

courage have not recommended them to political appreciation in a city existing 

under a ‹state of siege› to ensure its neutrality.»59 Der beschriebene «Belagerungszu-

57	 Ebd., 23 , Abb.  38.
58	 SERVIDDIO 20 10 und SERVIDDIO 2011.
59	 KIRSTEIN 19 43, 21.

[ �6 ]   Katalog The Latin-American 
collection of the Museum of Modern Art , 
MoMA, New York, 1943, 23, fig. 38: 
Spilimbergo, Seated Woman , 1932. 

[ �7]   Katalog The Latin-American 
collection of the Museum of Modern 
Art , MoMA, New York, 1943, 24, fig. 43: 
Urruchua, The serpent , 1942.
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1stand» der Stadt Buenos Aires ist als deutlicher Seitenhieb gegen den argentinischen, 

rechtslastigen ‹Neutralitätskurs› während des Zweiten Weltkrieges zu verstehen, 

denn von Seiten der USA ging die Besorgnis aus, Argentinien könne als Einfallstor 

der Achsenmächte dienen.60

Die Verhinderung der Ausbreitung nationalsozialistischen Gedankenguts auf 

dem gesamten südamerikanischen Kontinent, die durch die kulturdiplomatische 

P�ege einer «guten Nachbarscha�»�– nebst der Absicherung wirtscha�licher Eigen-

interessen�– von Seiten der USA beabsichtigt wurde,61 wandelte sich nach Ende 

des Zweiten Weltkrieges und mit dem Au�ommen des Kalten Krieges in eine Art 

Abwehrstrategie gegen den Kommunismus und diente dazu, eine mögliche Identi-

�kation lateinamerikanischer Intellektueller mit der kubanischen Revolution zu 

verhindern. 62 Wanderausstellungen erwiesen sich demnach als vielversprechendes 

Mittel, um auf subtile Art dezidiert kulturellen und politischen Ein�uss zu nehmen.

1954 verö�entlichte Porter McCray (1908–2000) einen Bericht in der Pu-

blikation des MoMA über das Department of Circulating Exhibitions am MoMA, 

dem er als Direktor vorstand.63 McCray, der während des Zweiten Weltkriegs in 

Rockefellers O�ce of the Coordinator of Inter-American A�airs tätig und 1951 

�ür eine Ausstellungssektion des Marshallplans in Paris verantwortlich war, über-

nahm 1952 mit der Lancierung des MoMA International Program auch dessen 

Direktionsposten.64 Anlass �ür McCrays Bericht bot damals die Erweiterung der 

Wanderausstellungstätigkeiten unter der Obhut des neu einge�ührten International 

Exhibitions Program.65 Ein Jahr zuvor hatte ein �nanzieller Zuschuss des Rocke-

feller Brothers Fund die Initiierung des Projekts ermöglicht. 66 Aus McCrays Bericht 

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

60	 Uwe Lübken, «Angst vor dem ‹Vierten Reich›: Argentinien in der Bedrohungswahrneh -
mung der USA», MEDING/ISMAR 2 008, 101–120, 102.

61	 Siehe dazu beispielsweise SADLIER 20 13.
62	 COCKCROFT 1988, 207, GIUNTA 2007, 10. Die Verschiebung eines rhetorisch geschickt 

einge setzten Feindbilds von Nazi-Deutschland zur Sowjetunion zeigt Patricia Hills 
exemplarisch anhand einer Close-reading-Studie der unterschiedlichen Ausgaben von 
Alfred H. Barrs kano ni scher Publikation What Is Modern Painting?  (1943, 1952, 1956 
und 1966). HILLS 2010.

63	 MCCRAY 1954. Zu McCrays Tätigkeit am MoMA siehe auch Julieta Aranda / Brian Kuan Wood 
/ Anton Vidokle, «Porter McCray. American Tutti-Frutti», e-flux, 60, 2014, 1–13 
( https://www.e-flux.com/journal/60 / 61041 /american-tutti-frutti/).

64	 COCKCROFT 1985/1974, 127.
65	 Das MoMA verfügt seit 19 33 über ein Department für Travelling Exhibitions. Die ers-

ten Wanderaus stellungen wurden jedoch bereits 19 31 noch vor der Gründung des De-
partments organisiert. Während der 1930er Jahre tourte die Mehrheit der speziell 
für pädagogische Zwecke zusammengestellten Wanderaus stellungen durch die USA und 
machte in erster Linie an Universitäten und Colleges Halt. MCCRAY 1954, 3f. Während 
des Zweiten Weltkriegs wurde das Programm der Wanderausstellungstätigkeit stark 
geändert und verfolgte das Ziel, sowohl den Zusammenhalt der Nation moralisch zu 
stärken, als auch kriegsspezifischen Themen eine Plattform zu bieten. Diese Aus-
stellungen wurden unter anderem in Militärcamps oder Krankenhäusern gezeigt. Ebd., 
11. Als prominentes Beispiel gilt Road to Victory (1942). Digitalisiertes Ausstel -
lungsmaterial auf der Homepage des MoMAs: https://www.moma.org/calendar/exhibiti-
ons/3038 ?. Das ursprünglich von Elodie Courter geleitete Department of Circulating 
Exhibitions schickte ab 1944 Ausstellungen über den Atlantik. MCCRAY 1954, 3ff.

66	 Das Projekt hatte in den Worten McCrays folgendes Ziel: «with the purpose of stimu-
lating under standing and respect among nations through a mutual awareness of their 
creative accomplishments.» Ebd., 13.
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2 legitimiert wurde und sich in gängige kulturpolitische Strategien der USA im Kalten 

Krieg einordnen lässt:67

«	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.»68

1956 wurde das Programm sowohl hinsichtlich seiner �nanziellen Möglichkeiten 

als auch seiner angestrebten Ziele erweitert und in International Council of MoMA 

umbenannt, wobei McCray weiterhin als Direktor amtierte. 69

Die Vormachtstellung der USA mit ihren Institutionen wie dem MoMA 

haben das Selbstverständnis und die inhaltliche Ausrichtung des Museo de Arte 

Moderno seit seiner Gründung geprägt. Das MoMA diente dem MAMBA in vie-

lerlei Hinsicht als Vorbild. Bei der Realisierung der exposición �otante wurde�– wie 

sich an den vertretenen Künstler*innen wie Spilimbergo beispielha� zeigt�– auf 

einen Kanon zurückgegri�en, der sich über die Teilhabe der Positionen an der La-

tin American Collection des MoMA legitimiert. Paradoxerweise ist die spezi�sche 

lateinamerikanische Sammlung der New Yorker Institution aber gerade �ür 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 erklärt sie auf Grundlage einer verallgemeinernden soziopolitischen Situation�– 

eine Einordnung, die �ür die als autonom wahrgenommene Kunst Europas und 

Nordamerikas nicht vorgenommen wird. 70 Zum anderen wird die Latin American 

Collection von Anfang an als Ergänzung der eigentlichen Sammlung des MoMA 

bezeichnet. Dies weist sie als weniger bedeutend aus und schließt sie systematisch 

von einem Eingang in «the Collection» und damit einhergehend in den Kanon der 

Moderne aus.71 Die Sammlung des MoMA, die ein Jahr zuvor mit dem Katalog 

Painting and Sculpture in the Museum of Modern Art sichtbar wurde, konzentriert 

sich ausschließlich auf die Kunstproduktion aus Europa und den USA.

67	 Zur Rolle der Rhetorik der USA im Kalten Krieg siehe beispielsweise HILLS 20 10 oder 
Lynn Boyd Hinds / Theodore Otto Windt (Hg.), The Cold War as Rhetoric: The Begin-
nings, 1945–1950 , New York 1991.

68	 MCCRAY 1954, 20.
69	 COCKCROFT 1985/1974, 127.
70	 Zur Rolle Lateinamerikas in Kanonisierungsprozessen des MoMA, siehe: HANDBERG/

OESTERREICH 2018.
71	 Alfred Barr argumentiert 19 43 im Vorwort des Sammlungskatalogs The Latin-American 

Collection of the Museum of Modern Art, dass dieser als Ergänzung des ein Jahr zu-
vor publizierten Sammlungskatalogs der Kollektion aus Europa und den USA Painting 
and Sculpture in the Museum of Modern Art zu verste hen sei: «this is a record of the 
most important collection of contemporary Latin-American art in the United States,  
or for that matter in the world (including our sister republics to the south). As such 
it is a supplement to the catalog Painting and Sculpture in the Museum of Modern 
Art (1942), which is devoted for the most part to the art of Europe and the United 
States.» BARR 1943, 3.
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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 ausschließlich der Kunst Lateinamerikas widmete.72 Dieses hätte, in den 

polemischen Worten Eva Cockcro�s, «the beginning of the ghettoization of L atin 

American art» zu verantworten.73

Das MoMA kau�e 1954 ebenfalls im Rahmen des International Exhibition 

Program den im Jahr 1930 errichteten US-amerikanischen Ausstellungspavillon 

an der Biennale von Venedig74 und war bis 1962 alleine �ür dessen Bespielung ver-

antwortlich. 75 McCray verkündet in seinem Beitrag des MoMA�Bulletin, der Aus-

stellungspavillon der USA sei der einzige, der deshalb nicht von staatlicher Finan-

zierung abhängig 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.»76

Die Vormachtstellung der USA wurde von der Seite Argentiniens durchaus erkannt 

und �ührte verschiedentlich zu Missgunst, wie sich am Beispiel der Biennale von 

Venedig noch zeigen wird.

45°25’43”N 12°21’3”W VENE -

DIG, GIARDINI DER BIENNALE, 

16. JUNI 1956 : An der o�ziellen 

Erö�nungsfeier der 28. Biennale von 

Venedig bleibt der Saal Nr. 65 im Pa-

lazzo Centrale, dem Hauptpavillon, 

72	 Ab 19 48 wurde die Pan American Union zur Organization of American States. Zu deren 
Ausstellungs tätigkeiten siehe beispielsweise Clarie F. Fox, Making Art Panameri -
can. Cultural Policy and the Cold War, Minneapolis 2013, oder WELLEN 2012.

73	 COCKCROFT 1988.
74	 Bereits der Bau des US-amerikanischen Nationalpavillons wurde während der großen 

Wirtschafts depression nicht durch staatliche Gelder, sondern privat von den Grand 
Central Art Galleries finanziert. HOSSAIN 2015, 44. Die Grand Central Art Galleries 
war bis zum Verkauf an das MoMA im Besitz des US-amerikanischen Pavillons. Ebd., 69ff.

75	 Als das MoMA finanziell nicht mehr für die Durchführung der Ausstellungen aufkommen 
konnte, wurde diese Aufgabe 1 964 von der United States Information Agency (USIA) 
übernommen. Die erst malige staatliche Unterstützung ging einher mit einer großen 
Beteiligung des tonangebenden Galeristen Leo Castelli und führte zur skandalauslö -
senden Prämierung von Robert Rauschenberg. Ebd.

76	 MCCRAY 1954, 14.

3.2 	 Venedig:  
Positionierungs
pro bleme an  
der Biennale  
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leer.77 Der argentinische Beitrag, der hier hätte präsentiert werden sollen, steckt 

auf der anderen Seite des Atlantiks fest. Erst einen Monat später tri� ein Schrei-

ben aus Buenos Aires in Venedig ein: Die italienische Botscha� informiert, dass 

die argentinische Generaldirektion �ür kulturelle Beziehun gen des Ministeriums 

�ür auswärtige Angelegenheiten die Organisation der argentinischen Biennale-Teil-

nahme nach einer längeren Arbeitsunterbrechung wieder aufgenommen hätte. Sie 

wurde kurz vor der Verschi�ung der Werke eingestellt. 78

Was mag dazu ge�ührt haben, dass die Verantwortlichen nicht in der Lage 

waren, die rechtzeitige Lieferung des argentinischen Beitrags zu gewährleisten? Vor 

dem Hinter grund der jüngsten politischen Ereignisse in Argentinien um das Jahr 

1956 und angesichts der Tatsache, dass seit dem erzwungenen Rücktritt des argen-

tinischen Präsidenten Juan Domingo Perón alle Vorsitzende ö�entlicher Funktio-

nen ausgewechselt worden waren, sind tiefergreifende innenpolitische und damit 

einhergehende organisatorische Probleme nicht unwahrscheinlich. Dennoch muss 

die Teilnahme an der bedeutendsten internationalen Kunstausstellung �ür  eine 

Nation, die sich den internationalen wirtscha�lichen und kulturellen Anschluss 

zum neuen außenpolitischen Programm machte, von hoher Priorität gewesen sein.

Tatsächlich bestätigt ein Telegramm von Miguel Ocampo (1922–2015)�– ar-

gentinischer Künstler und Kurator des entsprechenden Länderbeitrags –, dass neun 

77	 Datum nach Angabe des Biennale-Katalogs Andrea Masala, «Nota sui cataloghi della 
Biennale», PORTINARI / STRINGA 2 019, 436.

78	 ASAC.FS1: Italienische Botschaft in Buenos Aires an Biennale-Organisation, Brief,  
12.07.1956.

[ �8 ]   Telegramm von Miguel Ocampo an Rodolfo Pallucchini, 13.07.1956, Archivio Storico 
della Biennale di Venezia – ASAC, Fondo Storico, Paesi, b. 1.
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Kisten auf dem Dampfschi� Augustus nach Venedig unterwegs seien. Sie sollen am 

darau�olgenden Montag, den 16. Juli 1956, in Genua eintre�en [ �8 ] .79 Doch auch 

der Transport von Genua nach Venedig �ührt zu weiteren Verzögerungen.80

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 langjährigen Generalsekretär der Biennale Venedig.81 Romero Brest und Pal-

lucchini kennen sich. Ihre Wege müssen sich in den Jahren davor in São Paulo oder 

im Rahmen ihrer Tätigkeiten in der Association international des critiques d’art 

gekreuzt haben.82 Romero Brest, der bereits mit �üheren Schreiben versucht hat, 

auf die argentinische Beteiligung an der venezianischen Biennale Ein�uss zu neh-

men,83 muss äußerst unzu�ieden gewesen sein mit der vorgesehenen Platzierung 

Argentiniens im zweitletzten Raum des Hauptpavillons [ �9 ] , da er sich den Au�ritt 

seiner Nation in Venedig prominenter vorgestellt hatte. Bereits ein halbes Jahr vor 

79	 ASAC.FS1: Ocampo an Pallucchini, Telegramm, 1 3.07.1956.
80	 Der Grund der Verzögerung ist ein fehlender Frachtbrief. ASAC.FS1: Pallucchini an 

Ocampo, Kopie eines Telegramms, 19.07.1956.
81	 ASAC.FS1: Romero Brest an Pallucchini, Brief, 1 6.07.1956.
82	 Romero Brest war Jurymitglied der 1., 2 . und 6. Biennale in São Paulo (1951, 1953 

und 1961) sowie 1953 in der Unknown Political Prisoner International Sculpture 
Competition in London. DOLINKO 2005, 127, Anm.  1. Pallucchini war von 1948–1957 
Generalsekretär der Biennale von Venedig. In ihren Briefen reden sie sich freund-
schaftlich mit «Caro Amigo» oder «Mi muy estimado amigo» an.

83	 ASAC.FS1: Romero Brest an Pallucchini, Brief, 1 6.12.1955; ASAC.FS1: Romero Brest 
an Pallucchini, Brief, 10.05.1956.

[ �9 ]   Saalplan des Palazzo Centrale an der Biennale von Venedig, 1956, Katalog La 
Biennale di Venezia: 28. Esposizione Biennale Internazionale d’Arte , Venezia, 
Alfieri, 1956, o. S., Archivio Storico della Biennale di Venezia – ASAC.
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Ausstellungserö�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 Bienal ha dicho que no hay espacio para la construcción del pa-

bellón argentino? Mucho le agradeceré que Ud. me diga algo respect a este 

asunto y sepa que el gobierno argentino esta dispuesto a construirlo.» [ 4� ] .84

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 kommt.85 

Anhand der seit 1895 bestehenden internationalen Kunstausstellung lassen sich 

geopolitisch motivierte B estrebungen und Prozesse des Nation Buildings�– der 

Konstruktion nationaler Identität�– beispielha� aufzeigen. 86 Das Konzept der Län-

derpavillons in den Giardini zur nationalen Kunstpräsentation hat sich bis heute 

erhalten.87 Der Idee der Rue des Nations der Pariser Weltausstellungen folgend, 

84	 «Warum hat die Biennale-Organisation gesagt, dass es keinen Platz für den Bau des 
argentinischen Pavillons gäbe? Ich wäre Ihnen äußerst dankbar, wenn Sie mich über 
diese Angelegenheit informieren könnten. Seien Sie versichert, dass die argenti-
nische Regierung bereit ist, den Pavillon zu errichten.» ASAC.FS1: Romero Brest an 
Pallucchini, Brief, 16.12.1955.

85	 Siehe dazu auch den Artikel zur argentinischen Präsenz an der Biennale Venedig von 
Paola Natalia Pepa, die jedoch weder detailliert auf die Debatten um den argentini -
schen Pavillon noch auf geopolitische Machtverhältnisse eingeht. PEPA 2019.

86	 ALTSHULER 2008, BYDLER 2004, FILIPOVIC u.  a.  2010, FLECK 2009, JONES 2016, MARCHART 
2008, MAY 2009, SCHNEEMANN 1996, PORTINARI/STRINGA 2019.

87	 Siehe beispielsweise BYDLER 20 04, Caroline A. Jones, «Biennial Culture: A Longer 
History», FILIPOVIC u.  a.  2010, 66–87, SCHNEEMANN 1996, PORTINARI/STRINGA 2019 oder 

[ 4� ]   Br ief von Jorge Romero Brest 
an Rodolfo Pallucchini, 16.12.1955, 
Archivio Storico della Biennale di 
Venezia – ASAC, Fondo Storico, 
Paesi, b. 1.
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alle zwei Jahre die ‹nationale Kunstproduktion› präsentiert. Laut der Kunsthisto-

rikerin Caroline Jones entstanden die Pavillons in einer Reihenfolge, welche die 

Entwicklung der Kolonialmächte und den wandelnden Status der Nationalstaaten 

widerspiegelt.88 Für weniger privilegierte Nationen ohne eigenen Länderpavillon 

wurde bei Bedarf ein Ausstellungssaal im Hauptpavillon zur  Ver�ügung gestellt. 

Während vieler Jahre war dies auch �ür Argentinien der Fall und erst seit 1993 ist 

der lateinamerikanische Staat im Besitz eines eigenen Pavillons auf dem seit den 

1980er Jahren bestehenden Arsenale-Gelände der Biennale.89

Auf der Grundlage von bisher unverö�entlichten Dokumenten aus dem 

Biennale-Archiv in Venedig werde ich auf zwei zentrale Aspekte eingehen, die die 

Problematik der argentinischen Repräsentation 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 Kunstszene verbunden. 1956, nach dem 

Sturz des peronistischen Staatssystems, wird die argentinische Kulturlandscha� 

generell von einer Zukun�seuphorie geprägt. Allerding sind sich die Akteur*in -

nen der argentinischen Kunstszene uneinig darüber, wie die Kunst der Moderne 

zu de�nieren sei und welche Positionen sich zur Repräsentation ihres Landes im 

internationalen Kontext besonders eignen würden. Dies kann auch an der mit 

großen Schwierigkeiten verbundenen Biennale-Teilnahme von 1956 aufgezeigt 

werden. Andererseits handelt es sich um die Schwierigkeit, einen Platz auf dem 

Ausstellungsgelände �ür 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�ührt 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 argumentiert, die v erhältnismäßig seltene Teilnahme Argentiniens an der 

Großausstellung sei auf mangelndes Interesse zurückzu�ühren, in den Giardini 

einen eigenen Nationalpavillon zu errichten. 90 Das jahrzehntelange Scheitern des 

Vorhabens, einen eigenen Länderpavillon zu realisieren, �ührt exemplarisch vor 

Augen, inwiefern sich entsprechende Ansprüche auf dem Ausstellungsgelände, die 

noch in den 1920er Jahre vielversprechend aussahen, zu Ungunsten der argentini-

schen Repräsentation veränderten. Die Position Argentiniens wurde aufgrund einer 

fehlenden Rahmung durch einen Nationalpavillon immer marginaler.

WYSS 2010.
88	 JONES 2016, 95; siehe auch GARDNER/GREEN 2016, 223.
89	 ALONSO 2013, 9. Pepa nennt das Jahr 2011 als offizielle Eröffnung des argentini-

schen Pavillons im Sale d’Armi im Arsenale. PEPA 2019, 305.
90	 ALONSO 2013, 9.
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8 Mit Romero Brest wird ein Zeitgenosse und Gegenspieler von Squirru ein-

ge�ührt, 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 Kunst szene Argentiniens der Nachkriegszeit.91 Über seine 

Aktivitäten zur Förderung der argentinischen Kunst liegt, im Unterschied zu Rafael 

Squirru, ein umfassender Korpus an kunsthistorischer Forschung vor.92 Bekannt-

heit erlangte Romero Brest in erster Linie aufgrund seiner Tätigkeit als Direktor des 

Centro de Arte Visuales des Instituto Torcuato Di Tella (CAV�ITDT) während der 

1960er Jahre.93 Doch bereits davor prägte er die argentinische Kunstszene entschei-

dend mit. Nachdem er im Zuge der peronistischen Machtübernahme von seinem 

Posten als Dozent der Kunstgeschichte an der Universidad de La Plata suspendiert 

wurde,94 widmete er sich der Kunstkritik und gab zwischen 1948 und 1955 die inter-

national ausgerichtete Zeitschri� Ver y Estimar heraus, die sich in Argentinien als 

bedeutende Plattform �ür Diskurse der Kunst der Moderne etablierte.95

Wie �ür Squirru kam der Sturz der peronistischen Regierung von 1955 auch 

�ür Romero Brest gelegen: Im Dezember übernahm er die Leitung des seit 1895 

bestehenden Museo Nacional de Bellas Artes und vertrat von nun an die etablier-

teste Kunstinstitution des Landes.96 Neben seiner Jurorentätigkeit an der Biennale 

von São Paulo war Romero Brest Vizepräsident der Association Internationale des 

Critiques d’Art (AICA) und Jurymitglied im Wettbewerb �ür das Monument to the 

Unknown Political Prisoner in London, 1953.97 Der Direktor des «Geistermuseums» 

Squirru hingegen stand zwar in regem schri�lichen Austausch mit dem britischen 

Kunstkritiker, Philosophen und Gründer des Londoner Institute of Contemporary 

91	 DOLINKO 2017, 295.
92	 Ein Grund der großen Divergenz zwischen der kunsthistorischen Aufarbeitung der beiden 

Protagoni sten liegt in der unterschiedlichen Zugänglichkeit ihrer Archive. Romero 
Brests Privatarchiv wurde 1996 durch seine Witwe Marta Bontempi an das Instituto de 
Teroría e Historia del Arte Julio E. Payró der phi losophisch-historischen Fakultät 
der Universidad de Buenos Aires übergeben. Eine Gruppe von Kunst historiker*innen 
um Andrea Giunta und Laura Malosetti Costa führte daraufhin in diversen Projekten 
Grundlagenforschungen durch. Der Nachlass von Rafael Squirru, der jüngst am Insti
tuto de Investigación en Arte y Cultura Dr. Norberto Griffa (IIAC) der Universidad 
Tres de Febrero digi talisiert wurde, ist erst seit 20 17 öffentlich zugänglich. Da-
vor kontrollierte seine Tochter Eloisa Squirru den Zugang zum Nachlass des Vaters 
sehr restriktiv. Zur umfassenden Forschung über Romero Brest siehe beispielsweise: 
DOLINKO 2005, DOLINKO 2012 und DOLINKO 2017, GIUNTA 2005a, GIUNTA 2005b und GIUN-
TA 2007, GIUNTA/MALO SETTI COSTA 20 05, HERRERA 2006, KATZENSTEIN 2004, Florencia 
Suárez Guerrini, «Discursos críticos sobre el arte moderno en Argentina», Ensayos. 
Historia y teoría del arte, Bogotá 2008, 84–104, und Dies., «Más allá de la sanci-
ón. La crítica de arte argentino en la época de su afirmación profesional», figura-
ciones. teoría y crítica de artes,7, 2010, https://repositorio.una.edu.ar/hand-
le/56777/696. 

93	 Mit internationalen Ausstellungen und kompetitiven Förderprogrammen galt das CAV als 
bedeutendste Institution zur Karriereförderung der jungen, so genannten Di-Tella-
Genera tion um Marta Minujín (*19 43) oder Julio Le Parc (*1928), die internationale 
Erfolge feierten und heute auch außerhalb Argentiniens bekannt sind.

94	 Wie Squirru studierte auch Romero Brest ursprünglich Rechtswissenschaften. Er schloss 
dieses Studium 1933 an der Facultad de Derecho de la Universidad de Buenos Aires ab, 
betätigte sich aber danach ausschließlich in der Kulturszene. DOLINKO 2017, 299.

95	 Zur Zeitschrift Ver y Estimar und deren Bedeutung siehe den Sammelband: Arte de pos -
guerra. Jorge Romero Brest y la revista Ver y Estimar: GIUNTA/MALOSETTI COSTA 2005.

96	 Die Ernennung zum Direktor des Museo Nacional de Bellas Artes erwähnt er in seinem 
Schreiben an Pallucchini vom 1 6. Dezember 1955. ASAC.FS1: Romero Brest an Palluc-
chini, Brief, 16.12.1955.

97	 DOLINKO 2017, 299.
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9Arts (ICA), Herbert Read (1893–1968),98 sein internationales Netzwerk war jedoch 

mehr in diplomatischen Kreisen als in der Kunstszene verankert.

Romero Brest und Squirru können als Gegenspieler der argentinischen 

Kunstszene verstanden werden. Ihre De�nitionen der modernen Kunst waren 

sehr verschieden: Für Romero Brest galt ‹modern›�– in Übereinstimmung mit dem 

damaligen Diskurs der Zeit�– als Synonym �ür ‹abstrakt›.99 1952 beispielsweise 

widmete er, wie Dolinko aus�ührt, einen langen Artikel in der Zeitschri� Ver y 

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 

unzeitgemäß und daher nicht erwähnenswert erschien.100 Romero Brest unter-

stützte in erster Linie die konkreten Künstler*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.101

Squirru hingegen polemisierte gegen die Dichotomie von Abstraktion und 

Figuration und erklärte beide Tendenzen als gleichwertig. Das höchste Qualitäts-

kriterium eines modernen Kunstwerks war �ür ihn dessen «spiritueller Gehalt».102 

Die Eigenart von Squirrus Kunstkritik macht deutlich, dass er sich außerhalb des 

damals gegenwärtigen Diskurses bewegte. Er unterstützte die etablierten Künst-

ler*innen der Avant garde der 1920erJahre. Darüber hinaus zählten Maler*innen 

der Surrealist*innengruppe Orión, wie beispielsweise Leopoldo Presas, zu seinem 

Freundeskreis, �ür die Romero Brest wiederum nicht viel übrig hatte.103 Squirrus 

Fokus lag in erster Linie auf etablierten Positionen der modernen Kunst, die seiner 

Meinung nach bislang zu wenig gewürdigt worden seien. Romero Brest jedoch setzte 

auf junge, neue Positionen, von denen er annahm, dass sie sich im internationalen 

Kontext besser eignen würden, um ein neues Argentinien zu zeigen.104

Trotz diametral entgegengesetzter Positionen stimmten Squirru und Rome-

ro Brest in zwei Punkten überein: in der harschen Kritik an der vorherigen pero-

nistischen Kultur politik und in der euphorischen Prognose zur Rolle Argentiniens 

in der globalen Kunstwelt. 105 Dabei dienten «künstlerische Freiheit», «Innovation» 

98	 AIIAC.FS: Squirru an Read, Brief, o.  A. 19 59; Squirru an Read, 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; Read an Squirru, Brief, 05.08.1962; Squirru an Read, 
Brief, 31.05.1963; Read an Squirru, Brief, 18.07.1963.

99	 GARCÍA 20 11, 15.
100	 DOLINKO 2012b, 7.
101	 Sandberg und Romero Brest kannten sich ebenfalls persönlich und kollaborierten für 

die Ausstellung acht argentijnse abstracten 1953 in Amsterdam. Willem Sandberg 
(Hg.), Acht argentijnse abstracten (Ausst.kat. Amsterdam, Stedelijk Museum 1953), 
Amsterdam 1953. Siehe dazu auch: BOHNENBLUST 2020.

102	 SQUIRRU 1958.
103	 Romero Brest schrieb 19 40 eine Rezension über die Künstler*innengruppe Orión, wo-

rin er ihnen vorwarf, inter nationale Trends allzu leichtsinnig zu kopieren. HERRE-
RA 2 014, 93.

104	 DOLINKO 2012b, GIUNTA 2007, 59.
105	 Romero Brest beschreibt die peronistische Periode als «über zehnjährige Diktatur» 

und «selbst mörderische Gefangenschaft», die sich nicht nur negativ auf den sozialen 
Fortschritt und die Wirtschaft Argentiniens ausgewirkt, sondern auch zur geistigen  
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0 und «Internationalisie rung» beiden als Schlüsselbegri�e.106 Für Romero Brest und 

Squirru galt es einerseits, Buenos Aires in eine weltweit angesehene Destination 

�ür bedeutende Ausstellungen, anerkannte Künstler*innen sowie ein�ussreiche 

Kritiker*innen zu verwandeln. Andererseits sollte das Ansehen der argentinischen 

Kunst im Ausland gestärkt werden.

Giunta verweist in diesem Sinne exemplarisch auf die volkswirtscha�liche 

Metapher des «Exports», die sowohl von Squirru als auch von Brest verwendet wur-

de.107 In seiner späteren Funktion als Direktor der OAS in Washington wird Squirru 

1963 in der von ihm herausgegebenen Zeitschri� Primera Plana die Behauptung 

aufstellen, mit etwas Förderung könne das Land seine Kultur exportieren,108 und 

1965 wird Romero Brest eine Ausstellung organisieren mit dem Titel Argentina en 

el Mundo,109 mit Werken argentinischer Künstler*innen, die sich durch die von ihm 

so benannte «Exportqualität»�– durch Ausstellungen im Ausland�– auszeichnen.110

Obschon die Meinungen der beiden Museumsdirektoren Squirru und Ro-

mero Brest bei der Frage, welche Künstler*innen sich mit welchen Werken am 

besten als ‹Exportprodukte› eigneten, auseinandergingen, so waren sie sich einig, 

dass über den ‹Export› der argentinischen Kunst�– durch die Teilnahme an inter-

nationalen Großausstellungen�– die Reputation von Buenos Aires als internationale 

Kulturmetropole zu etablieren sei. In diesem Sinne muss �ür beide die argentinische 

Präsenz an der Biennale von Venedig von großer Wichtigkeit und die Frage nach 

einem eigenen Nationalpavillon von zentraler Bedeutung gewesen sein.

Wie Korrespondenzen im Biennale-Archiv aufzeigen, ist das �üheste Dokument, 

das explizit den Bau eines argentinischen Nationalpavillons nennt, auf den 29. No-

vember 1922 datiert: Der Bürgermeister von Venedig bestätigt in einem Schreiben, 

dass �ür die Errichtung eines argentinischen Pavillons ein Antrag gestellt worden 

sei.111 1923 gingen die Verhandlungen weiter und Martín Noel (1888–1963), ar-

gentinischer Architekt und Kunsthistoriker, kommunizierte dem venezianischen 

Stadtrat per Telegramm, man möge das �ür den Bau des Pavillons vorgesehene 

Grundstück �eihalten [ 41] .112 Im November 1923 schien alles in die Wege geleitet. 

Isolation und der «Etablierung falscher Werte» geführt hätte. ROMERO BREST 1956, 
online. Siehe auch: DOLINKO 2012b und GIUNTA 2007, 58.

106	 Ebd., 58 ff.
107	 GIUNTA 20 05a, 151ff. Die explizite Bezeichnung als «Export» im Rahmen der interna-

tionalen Prä sentation bildender Kunst der Nachkriegszeit ist ein global beobacht -
bares Phänomen. Beverly Adams erläutert in ihrer Untersuchung über die Internatio -
nalisierung der argentinischen und brasilianischen Kunstszene der 1950er und 60er 
Jahre, dass ‹Kulturexport› als Zeichen einer fortgeschrittenen Entwick lung schnel-
ler umgesetzt werden konnte, als die ökonomischen Modernisierungsprojekte. ADAMS 
2000, 110. Peter J. Schneemann hat im Zusammenhang der Geschichtsschreibung des 
Abstrakten Expressio nismus in den USA die außenpolitischen Programme der Kunstsze-
ne untersucht und ist auf James Fitz simmons Artikel «Art for Export: Will It Survive 
the Voyage?» von 1 952 eingegangen. SCHNEEMANN 2003, 171.

108	 SQUIRRU 1963, 12.
109	 Argentinien in der Welt.
110	 GIUNTA 20 05a, 153.
111	 ASAC.FS19: Giordano an Amellini, Brief, 29.11.1922.
112	 ASAC.FS15: Noel an Giordano, Telegramm, 15.07.1923. Martín Noel war als Präsident 

der Comisión de Bellas Artes de Argentina für die argentinische Repräsentation in 
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Die argentinische Tageszeitung La Prensa berichtete unter dem Titel Pabellon Ar-

gentino en Venecia. Su proxima erección, im kommenden Jahr werde Argentinien als 

erste Nation des amerikanischen Kontinents über einen eigenen Nationalpavillon 

ver�ügen:

«	si las Cámaras sancionan un reciente mensaje del Poder Ejecutivo, la Repu-

blica Argentina será la primera nación Americana que ostente un pabellón 

exclusive, al lado de los de la Gran Bretaña, Francia, España, Alemania, Hung-

ría, Bélgica, Holanda y Rusia. […].»113

Im Zeitungsartikel, der wohl in der Absicht verfasst wurde, die Geschä�e der Regie-

rung schneller voranzutreiben, war ein Lageplan des Biennale-Geländes abgebildet 

und der vorteilha�e Standort des kün�igen argentinischen Pavillons hinter dem 

�anzösischen und zwischen dem britischen und ungarischen wurde besonders 

betont [ 42] . Die Verhandlungen müssen sich verzögert haben, denn in einem Brief 

vom 24. Dezember 1923 wird bedauert, dass Argentinien an der nächsten Bien-

nale nicht mit einem eigenen Pavillon vertreten sein werde.114 Im folgenden Jahr 

Venedig zuständig.
113	 «Wenn das Parlament den aktuellen Antrag der Exekutive sanktioniert, wird Argenti -

nien die erste Nation Amerikas sein, die einen eigenen Nationalpavillon besitzt�– 
neben Großbritannien, Frankreich, Spanien, Deutschland, Ungarn, Belgien, Holland 
und Russland.» ASAC.FS15: o.  A. «Pabellon Argentino en Venecia. Su proxima erecci-
ón», La Prensa , 13.11.1923.

114	 ASAC.FS15: Bordiga an Noel, Brief, 24.12.1923.

[ 41]   Telegramm von Martín Noel an Davide Giordano, 15.07.1923, Archivio Storico della 
Biennale di Venezia - ASAC, Fondo Storico, Scatole Nere. Padiglioni, b. 15.
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wurde das Anliegen erneut aufgegri�en und im S ommer 1925 lag schließlich ein 

Vertragsentwurf vor. 115

Danach weist die Korrespondenz eine Lücke auf. Erst vier Jahre später 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 ein Abkommen mit der Stadt Venedig unterzeichnet 

worden sei. Darin sei festgehalten worden, dass die Bauarbeiten am argentinischen 

115	 ASAC.FS15: Vertragsentwurf vom 17.08.1925.

[ 42]   o. A . «Pabellon Argentino en Venecia. Su proxima erección», in: La Prensa , 
13.11.1923, Archivio Storico della Biennale di Venezia - ASAC, Fondo Storico, Scatole
Nere. Padiglioni, b. 15.
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3Ausstellungspavillon noch im selben Herbst hätten beginnen sollen, um die Fertig-

stellung �ür die 15. Biennale 1926 zu garantieren. Nun sei bis heute kein Pavillon 

errichtet worden, was ihn dazu veranlasst habe, die Vereinbarung nicht länger auf-

rechtzuerhalten.116 In der Zwischenzeit sei ein neuer Generalplan �ür die Giardini 

ausgearbeitet worden, der eine Umstrukturierung des Ausstellungsgeländes vorsehe:

«	La nostra Biennale, che cerca sempre di rinnovarsi per conservare quel pri-

mato ch’essa tiene �a le esposizioni d’arte di tutto il mondo, ha già concretato 

un nuovo piano regolatore del suo giardino, per il quale vengono atterrati 

vecchi edi�ci e costruiti di nuovi, �a i quali, 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 l’Eccellenza Vostra.»117 

Die Nachricht, dass durch den Bau des US-amerikanischen Pavillons nun der argen

tinische nicht mehr an der ursprünglich vorgesehenen Stelle errichtet werden konn-

te, muss die betro�enen Kulturvertreter*innen hart getro�en haben. Wurde doch 

einige Jahre zuvor in der argentinischen Presse stolz verkündet, Argentinien werde 

als erste Nation der amerikanischen Kontinente über einen eigenen Pavillon ver-

�ügen.118 Tatsächlich steht heute an der Stelle, die �ür den argentinischen Pavillon 

vorgesehen war, ausgerechnet jener der USA. Dieser wurde, wie Annika Hossain 

in ihrer Untersuchung zur Geschichte der US-amerikanischen Repräsentation an 

der Biennale von Venedig beschreibt, 1929 geplant und bereits 1930 gebaut.119 Im 

internationalen Wettstreit der Nationen verlor Argentinien seinen Platz an die 

USA�– eine geopolitische Kränkung, die als paradigmatischer Wendepunkt bezeich-

net werden kann: Denn in der Folge wird die kulturelle Entwicklung Argentiniens, 

die noch zu Beginn des 20. Jahrhunderts als äquivalent zu den USA wahrgenommen 

wurde,120 geprägt sein von einer sowohl wirtscha�lichen und politischen als auch 

kulturellen Abhängigkeit Argentiniens gegenüber den USA.

116	 ASAC.FS15: Commissario Straordinario al Comune di Venezia an Pérez (Ambasciatore 
della Republica Argentina), Brief, 20.09.1929.

117	 «Unsere Biennale, die immer darum bemüht ist, sich zu erneuern, um ihre führende 
Stellung unter den Kunstausstellungen der ganzen Welt zu erhalten, hat bereits einen 
neuen Generalplan für ihren Garten konkretisiert, wonach alte Gebäude abgebrochen und 
neue gebaut werden�– darunter, an erster Stelle, der große Pavillon der Vereinigten 
Staaten von Amerika. Auch aus diesem Grund ist es uns in der Tat nicht möglich, das 
damals mit Ihrer Exzellenz vereinbarte Übereinkommen weiter aufrechtzuerhalten.» 
Über setzung Ismene Wyss, ASAC.FS15 : Commissario Straordinario al Comune di Venezia 
an Pérez (Ambasciatore della Republica Argentina), Brief, 20.09.1929.

118	 ASAC.FS15: Zeitungsbericht La Prensa, 13.11.1923.
119	 HOSSAIN 2015, 44. Walter L. Clark hätte, so Hossain, trotz Wirtschaftskrise die Er-

richtung des US-amerikanischen Pavillons ermöglicht, da er die Trustees der Grand 
Central Art Galleries überzeugen konnte, 25’000  �$ für den Pavillonbau zu zahlen.  
Der Architekt Wiliam Adams Delano, selbst Unter stützer der Grand Central Art Galle-
ries, hätte auf sein Honorar verzichtet. Ebd., 7 0.

120	 Siehe dazu Herrera, die den synchronen kulturellen Aufschwung der beiden Großstädte 
New York und Buenos Aires zu Beginn des 2 0. Jahrhunderts am Beispiel der internatio-
nal ausgerichteten Sammlungs tätigkeit großer Museen verdeutlicht. HERRERA 2014, 26.
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Mit dieser Vorgeschichte wird nachvollziehbar, dass ein Umstrukturierungs-

vorschlag des Ausstellungsgeländes von 1931, der �ür 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 �ür die an die Giardini 

angrenzende Insel S. Elena von der faschistischen Regierung Italiens vorgestellt,121 

die fortan die Organisation der Biennale �ür sich in Anspruch nahm.122 Wie dem 

beiliegenden Plan entnommen werden kann, sollten die �ünf Nationen Argentinien, 

Brasilien, Chile, Mexiko und Uruguay in einem Gebäude zusammengefasst werden 

[ 4� ] .123 Darin widerspiegelt sich eine problematische eurozentrische Perspektive auf 

ganz Lateinamerika als kulturelle Einheit und eine entsprechend geringschätzige 

Wahrnehmung der lateinamerikanischen Länder mit ihren je eigenen kulturellen 

und nationalen Identitäten. Ähnlich verhält es sich mit dem Vorgehen der USA 

rund ein Jahrzehnt später, wie bereits am Beispiel der Latin American Collection 

des MoMA aufgezeigt werden konnte.

121	 ASAC.FS15: o.  A. an o. A, Brief, 19 .02.1931.
122	 FLECK 20 09, 94ff; MAY 2009, 125.
123	 ASAC.FS15: Plan «Padiglione Dell America Latina», o.  A.

[ 4� ]   Pr ojekt «Padiglione Dell America Latina», Grundriss, Archivio Storico della 
Biennale di Venezia - ASAC, Fondo Storico, Scatole Nere. Padiglioni, b. 15.
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Mit der Ablehnung, beim geplanten lateinamerikanischen Pavillon teilzu-

nehmen, war �ür Argentinien das Thema um einen eigenen Nationalpavillon aber 

nicht abgeschlossen. Nach dem Zweiten Weltkrieg gri� die peronistische Regierung 

das Projekt erneut auf,124 doch auch 1950 wurde argumentiert, es sei zu spät �ür 

ein eigenes Bauvorhaben. Wenigstens konnte der Pavillon der Tschechoslowakei 

zur Ver�ügung gestellt werden, die in diesem Jahr keinen eigenen Biennale-Beitrag 

ausrichtete [ 44] .125

Besonders deutlich kommt die Präsenz der peronistischen Regierung bei der 

argentinischen Teilnahme von 1952 im Saal 33 des Hauptpavillons zur Geltung: 

Im Text zur Ausstellungsbroschüre wird explizit erwähnt, dass Argentinien «zum 

ersten Mal o� ziell» an der Biennale von Venedig vertreten sei.126 Neben der Her-

vorhebung der großzügigen staatlichen Förderung der bildenden Kunst wird an-

hand einer nationalistisch ethnischen Argumentation versucht, die argentinischen 

Künstler*innen mit den italienischen gleichzusetzen und Buenos Aires als «Paris 

der Südhalbkugel» auszuweisen.127

Die Fotogra�en des argentinischen Beitrags zeigen in erster Linie klassische 

�gurative Skulpturen und Gemälde [ 45 und 46 ] .128 Ein Blick auf die Liste der Künst

124	 ASAC.FS1: De Angelis an Pallucchini, Telegram, 2 4.05.1950.
125	 ASAC.FS1: Ponti an Gonzales Risos, Brief, 2 4.06.1950.Es wurden Werke des sich be-

reits in Italien aufhaltenden Malers Ernesto Scotti (1901–1957) präsentiert.
126	 ASAC.FS1: José Luis Muñoz Azpiri, «L’Argentina nella XXVI Bienale d’Arte», 1 952, 1.
127	 Ebd.
128	 Die beiden einzigen abstrakten Werke im argentinischen Saal von 19 52 waren von dem 

Maler Juan Del Prete (1897–1987) und dem Bildhauer Pablo Curatella Manes (1891–
1962). Siehe dazu auch DOLINKO 2012b, 6.

[ 44]   Lageplan Biennale Venedig 1950: Argentinien im Pavillon der Tschechoslowakei, 
Archivio Storico della Biennale di Venezia - ASAC, 25. Biennale di Venezia: Catalogo, 
Venezia, Alfieri, 1950.
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ler*innen erstaunt: So tauchen hier Namen wie Spilimbergo, Daneri oder Soldi 

auf�– Künstler*innen also, die auch 1956 nach dem Sturz Peróns in der exposición 

�otante vertreten sein werden.129

Es irritiert, dass Spilimbergo, der 1956 mit einem seiner Werke als Ga-

lions�igur das Titelblatt der exposición �otante ziert, ebenfalls 1952 mit seinem 

Werk �guras en la terraza von 1931 [ 47]  
130 Teil der peronistischen Repräsentation 

der venezianischen Biennale war. Dieser Widerspruch zeigt die Beliebigkeit, mit der 

Kunstwerke beziehungsweise Künstler*innen unter politisch motivierte Diskurse 

gestellt und zur Repräsentation �ür gegensätzliche Ideologien und Staatssysteme 

instru mentalisiert w erden können. Dass sich die Haltung der Künstler*in weder 

mit der einen noch mit der anderen Ausrichtung decken muss, liegt auf der Hand.

Bereits im nächsten Jahr, 1953, unternimmt Argentinien einen weiteren 

Versuch �ür den Bau eines Nationalpavillons. Im Biennale-Archiv liegt die darauf-

folgende Korrespondenz in einer neuen Mappe mit der Aufschri� «Construzione 

129	 Folgende argentinische Künstler*innen nahmen 19 52 an der Biennale in Venedig teil: 
Die Maler*innen Juan Del Prete, Roberto Rossi, Miguel Victorica, Eugenio Daneri, 
Alfredo Guido, Ramón Gomez Cornet, Enrique de Larrañaga, Alfredo Gutierrez, Gas-
ton Jarry, Lino Enea Spilimbergo, Cesareo de Quiros, Roberto Arzoni, Francisco Vi-
dal, Pedro Dominguez Neira, Raúl Soldi und die Bild hauer Vicente Puig, Ernesto Soto 
Avedaño, José Fioravanti Antonio Sibellino, Pablo Curatella Manes, Antonio Sazzo -
ne, Carlos de La Carcova (ASAC.FS1: José Luis Muñoz Azpiri, «L’Argentina nella XXVI 
Bienale d’Arte», 1952, (Ausst.kat. Argentinischer Beitrag, 1952). Davon sind 1956 
Daneri, Del Prete, Dominguez Neira, Gomez Cornet, Gramajo, Gutierrez, Rossi, Soldi 
und Spilimbergo in der exposición flotante.

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

[ 45]   Ar gentinischer Beitrag an der Biennale Venedig 1952, Archivio Storico della 
Biennale di Venezia - ASAC, Fototeca, Arti visive, Attualità e allestimenti, b. 57, 
Foto: Ferruzzi.
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nuovo padiglione» vor. In einem Schreiben bittet die argentinische Botscha� in 

Rom das Sekretariat der Biennale um Unterlagen �ür das Grundstück zum Bau des 

eigenen Pavillons.131 Das Sekretariat legte seiner Antwort wohl einen Geländeplan 

mit markierten Frei�ächen bei, welche die möglichen Orte �ür den Bau des Aus-

stellungsgebäudes sichtbar machten. Es bat um eine schnelle Entscheidung, da noch 

andere Verhandlungen im Gange seien.132 Die argentinische Antwort entsprach 

wohl nicht den Richtlinien. So schreibt die Biennale-Organisation, die Zone, in der 

Argentinien ihren Pavillon errichten möchte, könne aus unterschiedlichen Gründen 

nicht genutzt werden. Man möge sich doch bitte an die Vorgaben halten, wonach 

noch drei Bereiche �ei seien: hinter Dänemark, neben der Tschechoslowakei und 

zwischen der Schweiz und Russland.133

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 Grundstück noch zur Ver�ügung stehe.134 Die Antwort �ällt ernüch -

ternd aus: Da sich seit dem Angebot von 1953 viele Umstände verändert hätten, 

seien nun alle Parzellen bereits vergeben.135 Die unterschiedlichen Gründe werden 

131	 ASAC.FS1: Argentinische Botschaft Rom an Sekretariat der Biennale, Brief, 0 3.02.1953.
132	 ASAC.FS1: Novello an argentinische Botschaft in Rom Brief, 2 5.02.1953.
133	 ASAC.FS1: Novello an argentinische Botschaft in Rom, Brief 0 6.03.1953.
134	 ASAC.FS1: Argentinische Botschaft in Rom an Novello, Brief 0 7.06.1955.
135	 Die lateinamerikanischen Länder Brasilien und Venezuela eröffneten ihre Pavillons 

1950/53 respektive 1956. JONES 2016, 107.

[ 46]   Ar gentinischer Beitrag an der Biennale Venedig 1952, Archivio Storico della 
Biennale di Venezia - ASAC, Fototeca, Arti visive, Attualità e allestimenti, b. 57, 
Foto: Ferruzzi.
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detailliert angegeben136 und Argentinien damit vertröstet, dass eine Erneuerung 

des Zentralpavillons geplant sei, wodurch in naher Zukun� wieder Platzmöglich-

keiten gescha�en würden. Für die Biennale 1956 müsse man sich aber mit einem 

Saal im Hauptpavillon begnügen.137

Damit schließt sich der Bogen zur eingangs zitierten Frage von Romero Brest 

an Pallucchini nach dem Bau eines argentinischen Pavillons.138 Doch auch Romero 

Brest bleibt mit seinen Bemühungen, die noch bis Ende der 1960er Jahre andauern, 

erfolglos.139 Da�ür wird er 1956, wie auch in den folgenden Jahren, großen Ein�uss 

auf den argentinischen Beitrag nehmen.140 In einem Schreiben vom Mai 1956 an 

den Generalsekretär der Biennale Venedig, Pallucchini, erklärt Romero Brest die 

missliche Lage, die zur verspäteten Lieferung der argentinischen Werke �ür die 

Biennale von Venedig 1956 �ührt:

136	 Novello führt aus, das Grundstück hinter dem dänischen Pavillon mit Blick auf die 
neue große Allee könne nicht genutzt werden, da dort große Bäume stünden, die unter  
keinen Umständen gefällt werden dürften. Der Bauplatz linker Hand des dänischen Pa-
villons sei an die nordischen Länder Schweden, Norwegen, Finnland und Island verge-
ben worden und der zwischen dem Schweizer Pavillon und dem der UDSSR sei nun für den 
venezolanischen Pavillon reserviert. Außerdem seien die zwei letzten freien Parzel
len an Japan und Indien vergeben worden. ASAC.FS1: Novello an die argentinische Bot -
schaft in Rom, Brief, 15.06.1955.

137	 Ebd.
138	 ASAC.FS1: Romero Brest an Pallucchini, Brief, 1 6.12.1955.
139	 Die dazugehörige Korrespondenz befindet sich ebenfalls im Archivio Storico delle 

Arti Contemporanee della Biennale Venezia, (ASAC). Fondo Storico Busta Nr.  1.
140	 Sechs Jahre später, 19 62 sitzt Romero Brest in der Jury der Biennale Venedig und mit 

Antonio Berni, der 1956 ebenfalls in der exposición flotante vertreten ist, wird 
erstmals eine Auszeichnung der Biennale an einen argentinischen Künstler gehen. DO-
LINKO 2012b, 10ff..

[ 47]   Li no Enea Spilimbergo, Terrazza con figure , argentinischer Beitrag an der 
Biennale Venedig 1952, Archivio Storico della Biennale di Venezia - ASAC, Fototeca, 
Arti visive, Artisti, b. S128, Foto: Ferruzzi.
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la tormenta que se desató y que aun continúa. Los pintores que Ud. llamé 

‹pompiers› en aquella primera carta protestan como energúmenas y todas 

las pales caen particularmente sobre mí.»141

Romero Brest versichert, dass die Auswahl der Werke schon längst getro�en wur-

de und das Vorwort �ür den Ausstellungskatalog verfasst sei. Jedoch würden die 

ausgeschlossenen Künstler*innen gegen den Entscheid protestieren. Dies hätte 

einen gravierenden, landesinternen Kon�ikt ausgelöst, der noch immer andaue-

re.142 Der besagte Streit hatte sich bereits ein halbes Jahr zuvor angebahnt. Als im 

November 1955 bekannt wur de, dass Argentinien im kommenden Jahr an der Bien-

nale teilnehmen würde, rät Pallucchini Romero Brest, in der nächsten Ausstellung 

dringend interessantere Positionen zu zeigen als die von ihm als «pompiers» be-

zeichneten Teilnehmer*innen der letzten Ausstellung.143 Denn der o�zielle Beitrag 

der peronistischen Regierung von 1952 hätte keinen guten Eindruck hinterlassen.144

Romero Brest antwortete darauf, die Revolution hätte ein neues Klima der 

Freiheit gescha�en und es sei jetzt eine große Arbeit, das Land wieder auf die 

Beine zu bringen. Er erwähnt seine Ernennung zum Direktor des Museo Nacional 

de Bellas Artes und versichert Pallucchini, er sorge da�ür, dass die argentinische 

Teilnahme im kommenden Jahr so repräsentativ wie möglich ausfalle.145 Im Be-

wusstsein, dass unter diesen Umständen keinesfalls dieselben Positionen wie 1952 

gezeigt werden können, traf Romero Brest in Buenos Aires die Auswahl selbst. Im 

Vorfeld �agte er schri�lich nach, wie o� Argentinien seit der Gründung der Bien-

nale in Venedig teilgenommen hätte und durch welche Künstler*innen das Land 

repräsentiert worden sei.146 Die von Pallucchini in der Antwort aufge�ührte Liste 

zeigt, dass die sogenannten Muchachos de París�– abgesehen von Del Prete, Neira 

141	 «Die Auswahl für die Biennale wurde bereits durch Payró und mich getroffen. Aber Sie 
können sich nicht vorstellen, welchen Aufruhr, der immer noch anhält, dies ausgelöst 
hat. Die Maler, die Sie in ihrem ersten Schreiben ‹pompiers› nannten, protestieren 
wie Wahnsinnige und alle Anschuldigungen fallen auf mich zurück.» ASCA.FS1: Romero 
Brest an Rodolfo Pallucchini, Brief, 16.07.1956. Etwa dasselbe berichtete Romero 
Brest bereits in seinem Schreiben vom Mai 1956. ASCA.FS1: Romero Brest an Rodolfo 
Pallucchini, Brief, 10.05.1956. Mit Payró ist der argentinische Kunstkritiker Julio 
E. Payró (1899–1971) gemeint, der unter anderem für seine Beiträge in der bereits 
genannten Zeitschrift Sur bekannt geworden war. 1963 wird er das Kunsthistorische 
Institut an der Universidad de Buenos Aires gründen. Juan Cruz An drada / Catalina 
Fara, «Julio E. Payró», SZIR/GARCIA 2 017, 267–283.

142	 Siehe dazu auch GIUNTA 20 07, 61ff.
143	 Die französische Bezeichnung «pompiers» (eigentlich «Feuerwehrmann»; das zugehö -

rige Adjektiv bedeutet «gestelzt») ist vermutlich ein Verweis auf die abwertende  
Zuschrei bung «l’art pompier» aus dem 19 . Jahrhundert für die offizielle akademische 
Malerei. Pascal Ory, «‹Comme si de rien ne fut› ou la gloire des Pompiers. Contri-
bution à l’historie du gout», Revue d’histoire moderne et contemporaine, 39e/1, 
1992, 127–147.

144	 ASAC.FS1: Pallucchini an Jorge Romero Brest, Brief, 0 2.11.1955. Im Jahr 1954 war 
Argentinien nicht an der Biennale von Venedig vertreten.

145	 ASAC.FS1: Romero Brest an Pallucchini, Brief, 1 6.12.1955.
146	 ASAC.FS1: Romero Brest an Pallucchini, Brief, 1 0.05.1956. Zur Kontroverse um die 

argentinische Biennale-Sendung von 1956 siehe auch: GIUNTA 2007, 51.
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und Spilimbergo, die 1952 Teil des peronistischen Beitrags waren –, Argentinien 

tatsächlich nie an der Biennale repräsentierten.147

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

Peronismus einen schwierigen Stand hatten, wurden nun aus generationsbedingten 

Gründen erneut von einer internationalen Ausstellung ausgeschlossen.148 Romero 

Brest und Payró entscheiden sich 1956 �ür 30 Gemälde und acht Skulpturen von 

Künstler*in nen der jüngsten Studienabschlussklassen, deren Stile als «�gurativ, 

konkret, abstrakt oder �ei» beschrieben werden.149 Diese Auswahl zeigt auch eine 

Fotogra�e der Ausstellung, wobei die als «konkret» de�nierten Werke unter der Be-

zeichnung «Argentina» eine gewisse Favorisierung des Kurators erahnen lassen�[ 48] . 

147	 ASAC.FS1: Pallucchini an Romero Brest, Liste der argentinischen Biennale-Teilnahme  
seit 1901. 16.05.1956.

148	 GIUNTA 20 07, 62ff. Wie am Beispiel Spilimbergos aufgezeigt werden kann, stimmt Giun
tas Aus sage, dass alle Künstler*innen der besagten Generation unter dem Peronismus 
ignoriert und ausge schlossen wurden, nicht exakt.

149	 Ebd., 62 . Dass figurative, in die surrealistische Richtung gehende Positionen wie 
beispielsweise Leo poldo Presas vertreten waren, zeigt, dass wohl auch Romero Brest 
Kompromisse eingehen musste. Im Jahr 1956 waren folgende Künstler*innen an der Bien -
nale von Venedig vertreten: die Maler*innen Manuel Alvarez, Victor Chab, Santiago 
Cogorno, Armando A. Coppola, Ernesto Farina, José Antonio Fernandez Muro, Leonidas 
Gambartes, Jadwiga Alicia Giangrande, Sarah Grilo, Oscar Herrero Miranda, Alfredo 
Hlito, Victor P. Magariños, Francisco Maranca, Rafael Onetto, Miguel Ocampo, Ani-
ta Payro, Leopoldo Presas, Raul Russo, Ideal Sanchez, Luis Seoane, Clorindo Testa, 
Carlos Torrallardona, Carlos Enrique Uriarte, Leonor Vasena und die Bildhauer José 
Alonso, Libero Badii, Martin Blasko, Carlisky, Noemi Gerstein, Gyula Kosice. ASAC.
FS1: Liste der Künstler*innen der argentinischen Teilnahme 1956.

[ 48]   Ar gentinischer Beitrag an der Biennale Venedig 1956, Archivio Storico della 
Biennale di Venezia - ASAC, Fototeca, Arti visive, Attualità e allestimenti, b. 65, 
Foto: Agenzia Fotografica Italiana.
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1In der Einleitung zur Ausstellungsbroschüre verkündet Romero Brest denn auch, 

dass nun mit der Revolución Libertadora die Möglichkeit gekommen sei, die Bemü-

hungen der jungen Künstler*innen, die eine «� eie Sprache der Moderne» sprächen, 

zu würdigen.150

Abschließend kann festgehalten werden, dass die unterschiedlichen Auf-

fassungen moderner Kunst und den im internationalen Kontext zu vertretenden 

Werten von Squirru und Romero Brest geprägt sind von den jeweiligen Netzwerken 

der beiden Protagonisten. Dies wiederum wirkt sich auf die Orte aus, die als Schau-

platz angesteuert werden. Während sich Romero Brest mit seinem internationalen 

Netzwerk über das Regelwerk der globalen Kunstwelt bewusst ist,151 schlägt Squirru 

eine alternativ e Richtung ein: Die exposición �otante, die einige Monate nach der 

Erö�nung der Biennale von Venedig ihre Reise um die Welt antritt, kann in Anleh -

nung an die Kunsthistorikerin B everly Adams nicht bloß als «Ersatz-Nationalpavil-

lon» bezeichnet werden, sondern bietet in den Augen Squirrus auch eine würdige 

Plattform �ür die Künst ler*innen, die v on der Teilnahme an der venezianischen 

Großausstellung 1956 ausgeschlossen worden waren.152

23°35’18”S 46°39’32”W, SÃO 

PAULO, IBIRAPUERA PARK,  April 

1955: Ein Jahr bevor in Buenos Aires 

das Dekret zur Gründung des Mu-

seo de Arte Moderno unterzeichnet 

wird, laufen in der brasilianischen 

Großstadt die Vorbereitungen �ür die dritte Ausgabe der Bienal de São Paulo auf 

Hochtouren. Die 1951 nach dem venezianischen Vorbild ins Leben gerufene Groß-

ausstellung ist die erste dieser Art in der südlichen Hemisphäre. Sie folgt auf die 

Gründung des Museu de Arte Moderna de São Paulo (mam) im Jahr 1948 und gilt 

als neuer Tre�punkt der globalen Kunstwelt. 153 Romero Brest, der in den ersten 

beiden Biennale-Ausgaben, 1951 und 1953, als Juror mitwirkte, berichtet nun in 

150	 DOLINKO 2012b, 8.
151	 Zum Begriff «Regelwerk» siehe: Hans Rudolf Reust / Peter J. Schneemann / Anselm Stal -

der (Hg.), Künste und Regelwerk, München 2013.
152	 Von den 24 Maler*innen des argentinischen Beitrags von 1956 sind elf�– also knapp 

die Hälfte�– in der exposición flotante vertreten (Santiago Cogorno, Ernesto Fari-
na, Leonidas Gambartes, Rafael Onetto, Leopoldo Presas, Raul Russo, Ideal Sanchez, 
Luis Seoane, Clorindo Testa, Carlos Torrallardona und Leonor Vasena). Dabei handelt 
es sich hauptsächlich um figurativ arbeitende Künst ler*innen. Aber auch vom pero-
nistischen Biennale-Beitrag von 1952 erscheint die Hälfte der Namen, also acht von 
16 Kunstschaffenden, auf der Liste der schwimmenden Ausstellung (Eugenio Daneri, 
Juan del Prete, Pedro Dominguez Neira, Ramón Gómez Cornet, Alfredo Gramajo Gutiér-
rez, Roberto Rossi, Raúl Soldi, Lino Enea Spilimbergo).

153	 Für Literatur zur Bienal de São Paulo, siehe beispielsweise ARMATO 2015, GARCÍA 2011, 
JONES 2016, Martina Merklinger, Die Biennale São Paulo. Kulturaustausch zwischen 
Brasilien und der jungen Bundesrepublik Deutschland (1949–1954) , Bielefeld 2013, 
TEIXEIRA DE BARROS 2002.

3.3 	 São Paulo: 
Die Biennale als 
lateinamerikanische 
Konkurrenz  
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der Aprilausgabe seiner Zeitschri� Ver y Estimar über die geplante dritte Durch

�ührung. Er zählt 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 países con los cuales se 

cuenta? En la I Bienal no �guramos, en la II las obras llegaron con retardo de-

spués que el Jurado se había expedido, ¿ocurrirá algo semejante esta vez?»154

Romero Brests Anspielung macht deutlich, dass sich die argentinischen Biennale-

Teil nahmen nicht bloß in Venedig, sondern auch in São Paulo stets als kon�ikt-

reich erwiesen. Für den kulturellen Missstand wurde die politische Situation in 

Argentinien und im Speziellen die unter Perón verantwortlich gemacht. Mit dem 

Sturz des Präsidenten 1955 und der Gründung des Museums �ür Moderne Kunst 

1956 soll Buenos Aires wieder international anschluss�ähig gemacht werden und 

eine mit São Paulo äquivalente Position einnehmen. Mit seiner wachsenden kultu-

rellen In�astruktur stellt Brasilien ein Vergleichsbeispiel dar und die USA liefern 

ein Erfolgsmodell, an das es anzuknüpfen gilt.155 Dies kommt wiederum in Presas 

154	 «Warum erscheint Argentinien nicht unter den aufgelisteten Ländern? An der 1. Bien -
nale nahmen wir nicht Teil, an der 2. kamen die verspäteten Werke erst, nachdem 
die Jury bereits tätig war. Wird es uns dieses Mal wieder ähnlich ergehen?» ROMERO 
BREST 1955, 7.

155	 ADAMS 2000, 109.

[ 49]   Br ief von Leopoldo Presas (New York) an Rafael Squirru (Buenos Aires), 
23.04.1956, Fondo Rafael Squirru, Archivo IIAC-UNTREF, Buenos Aires. 
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3Briefen zum Ausdruck. So schreibt der Künstler seinem Freund, dem neu ernannten 

Museumsdirektor Squirru, im April 1956 [ 49] :

«	y a propósito no olvidés que sería muy importante que lograras la realización 

de una Bienal o Trienal en Bs. Aires. […] Te sugiero�– aunque ya lo habrás 

pensado�– que establezcas contactos con el Museo de aquí [MoMA] y la Gug-

genheim pues creo que quizás llegaran a prestar cuadros pues tienen más 

guardados que expuestos; también podés combinar algo con el Museo de 

S.Pablo y ya que ellos ya tienen su Bienal quizás pudiera llegar sea un arreglo 

para pasarla a Bs. Aires.»156 

Die Selbstverständlichkeit, 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 Kulturaustauschs fungieren 

soll. Neben der bereits besprochenen Referenz des MoMA ist die Erwähnung der 

brasilianischen Großstadt São Paulo und die Notwendigkeit der Etablierung einer 

Biennale in Buenos Aires besonders auff ällig. Seit Beginn der 1950er Jahre ist die 

Metropole des Nachbarlandes in einer Position, die die Vertreter*innen der ar -

gentinischen Kunstszene gerne auch �ür ihre Hauptstadt beansprucht hätten. Mit 

der Museumsneugründung 1956 spekulieren sie darauf, baldmöglichst 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 �ür die Aufwertung der 

eigenen Position als e�ektiver eingeschätzt, als Kunst aus Argentinien ins Ausland 

zu «exportieren».157

Im Folgenden wird der Fokus auf die Parallelen und Unterschiede der beiden Mu

seumsgründungen in São Paulo und Buenos Aires gelegt. Für die jeweilige Position 

der beiden Städte in der globalen Kunstwelt sind die unterschiedlichen außenpoli-

tischen Beziehungen der lateinamerikanischen Nachbarstaaten�– in erster Linie 

zu den USA�– während des Zweiten Weltkriegs und zu Beginn des Kalten Krieges 

besonders ausschlaggebend. Im Anschluss wird auf die erste internationale Groß-

ausstellung in Buenos Aires näher eingegangen. Denn Presas Vorschlag wird tat-

156	 «Und übrigens, vergiss nicht, dass es sehr wichtig ist, dass Du es schaffst, in Bue -
nos Aires eine Bien nale oder Triennale zu organisieren. […] Ich rate Dir�– auch wenn  
Du sicher schon selbst daran gedacht hast –, dass Du mit dem Museum hier [MoMA] und 
dem Guggenheim Kontakt aufnimmst. Die könnten Dir vielleicht Bilder leihen, da sie 
ohnehin mehr in ihrer Sammlung haben, als sie ausstellen. Auch soll test Du etwas ge-
meinsam mit dem Museum in São Paulo organisieren, denn da sie bereits ihre Bienna -
le haben, könnte man vielleicht eine Abmachung treffen, dass diese auch nach Buenos 
Aires kommt.» AIIAC.FS: Presas an Squirru, Brief, 23.04.1956.

157	 Bereits 19 00 wurde im Zusammenhang der Weltausstellung postuliert, dass Ausstel-
lungsorte als «Knotenpunkte des Geschichtsverlaufs» gelten. Darauf verweist Geppert 
in seiner Publikation zu den Weltausstellungen: GEPPERT 2013.
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sición Internacional de Arte Moderno im neu erö�neten Museumsgebäude realisiert. 

Obschon sich dieses Format in den Folgejahren nicht wiederholen wird, kann die 

Organisationsstruktur als Biennalisierungsbestrebung verstanden werden.158 Dabei 

wird besonders deutlich, dass ein eigenes Museum einen großen Stellenwert in 

Squirrus Vorstellung �ür den Erfolg der modernen Kunst Argentiniens einnimmt. 

Dies wir� die Frage auf, inwiefern eine �xe Verortung�– im konkreten Fall das 

Museumsgebäude als klassische, aufwertende und nobilitierende Rahmung von 

Kunst�– �ür die Kunstgeschichtsschreibung der Moderne konstitutiv ist. Welchen 

Stellenwert nimmt demgegenüber die mobile Ausstellung, die exposición �otante 

von 1956, in der Kunstgeschichte Argentiniens ein?

Wie die Kunsthistorikerin María Amalia García in ihrer Forschung zum Kulturaus

tausch zwischen Argentinien und Brasilien aus�ührt, wurde der Kulturbetrieb in 

São Paulo ab Ende der 1940er Jahre stark modernisiert. Insofern erhielt die in 

der südlichen Hemisphäre als unanfechtbar geltende Kulturhauptstadt Buenos 

Aires eine starke Konkurrenz und wurde vom neuen Ruhm São Paulos gar über-

schattet.159 Die ökonomischen und politischen Beziehungen zwischen Brasilien 

und den USA hatten sich während des Zweiten Weltkriegs verstärkt und die US-

amerikanische Good Neighbor Policy zeigte deutlich positive Auswirkungen auf 

die brasilianische In�astruktur. 160 1942 hatte Brasilien den Achsenmächten den 

Krieg erklärt sowie wirtscha�liche und politisch-militärische Abkommen unter -

zeichnet.161 Die Beziehungen zwischen Argentinien und den USA hingegen waren 

von ständigen Spannungen geprägt, denn die argentinische Neutralitätspolitik und 

die späte Kriegserklärung wurden von den USA als Zeichen da�ür angesehen, dass 

sich Argentinien dem Kampf gegen den Faschismus nicht anschließen wollte.162 

Bei seinem Machtantritt im Jahr 1946 verfolgte Perón die politische Strategie der 

«Tercera Posición» und weigerte sich ebenfalls, auf die politischen und wirtscha�-

lichen Interessen der USA einzugehen.163

Aufgrund dieser unterschiedlichen außenpolitischen Beziehungen zu den 

Vereinigten Staaten lassen sich auch die Erneuerungen in der lokalen Kulturland-

scha� erklären, die zu einem großen Teil durch ausländisches Kapital zustande 

kamen. Die Gründung des Museu de Arte Moderna de São Paulo (mam) 1948 er-

folgte auf Privatinitiative des brasilianisch-italienischen Industriellen Francisco 

158	 Zum Begriff «Politik der Biennalisierung» siehe MARCHART 20 08.
159	 GARCÍA 20 11, 84.
160	 Ebd., 93 ; JONES 2016, 126.
161	 GARCÍA 20 11, 82.
162	 Ebd.
163	 Der durch Perón propagierte «dritte Weg» zwischen Kapitalismus und Sozialismus orien -

tierte sich ideologisch weder an der einen noch an der anderen Großmacht des Kalten 
Krieges. Ebd., 83.
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Maßgeblich in den Entstehungsprozess der privat �nanzierten Kulturinstitution 

involviert war auch hier Nelson Rockefeller.165 Beziehungen zu den Galeristen Leo 

Castelli (1907–1999) und René Drouin (1905–1979) 166 sowie zu kooperierenden 

auswärtigen Diplomat*innen, wie dem US-amerikanischen Kulturattaché Carleton 

Strague Smith (1905–1994), sollen darüber hinaus �örderlich �ür das Zustande-

kommen des Museums gewesen sein.167 Das MoMA diente auch hier�– wie später 

�ür das MAMBA�– als Vorbild.168

Das Museum �ür moderne Kunst in São Paulo wurde 1949 mit der Ausstel-

lung Do Figurativismo ao Abstracionismo feierlich erö�net.169 Die Schau kuratierte 

der belgische Kurator und Kunstkritiker Léon Degand (1907–1958), der zugleich 

den Posten des ersten Museumsdirektors einnahm. Anders als später mit Squirru 

in Buenos Aires, berief man keine ortsansässige Person auf den Direktor*innen -

posten. Degand war bestens in der internationalen Kunstszene vernetzt und galt 

als Verfechter der abstrakten Kunst. Seine erste Ausstellung präsentierte die Nar-

ration einer linearen Entwicklung in der bildenden Kunst, von �gurativen Werken 

des Impressionismus bis hin zur Abstraktion, 170 ähnlich wie dies auch von Al�ed 

Barrs Ausstellungen im MoMA bekannt ist.171 Degand blieb jedoch nur ein Jahr 

lang Museumsdirektor. Im Juli 1949 verließ er, wohl aufgrund von ideologischen 

Kon�ikten die Institution wieder. 172

Die gleiche Ausstellung tourte danach nach Buenos Aires, wo sie 1949 im 

ebenfalls privat ge�ührten Instituto de Arte Moderno (IAM) erfolgreich präsen -

tiert wurde. 173 Die Laufzeit des IAM war jedoch von kurzer Dauer: Die 1949 vom 

Architekturstudenten Marcelo de Ridder mit seinem Familienerbe erö�nete Ein-

richtung musste bereits drei Jahre später wieder schließen.174 García nennt fehlende 

staatliche Unterstützung und negative Kritiken�– auch von Seiten Romero Brests�– 

als mögliche Gründe der �üh zeitigen Schließung.175 Es ist denkbar, dass mit der 

Gründung des Museo de Arte Moderno 1956 eine Art Lücke in der Kulturlandscha� 

geschlossen wird, zumal die neue Institution wieder die Bezeichnung «modern» im 

Titel trägt. Ein direkter Zusammen hang zwischen dem IAM und dem MAMBA 

164	 Ebd., 93 .
165	 Ebd.; JONES 20 16, 116; ARMATO 2015, 33ff.
166	 Gérard Legrand, «DROUIN René (19 05–1979)», Encyclopaedia Universalis, https://www.

universalis.fr/encyclopedie/rene-drouin/.
167	 GARCÍA 20 11, 93; JONES 2016, 116. Siehe auch ARMATO 2015, 33ff. In ihrer Disser-

tation geht Regina Teixeira de Barros auf die Details der Beziehungen zwischen den 
brasilianischen und US-amerikanischen Akteur*innen bei der Museums- und Biennale-
gründung ein. TEIXEIRA DE BARROS 2002.

168	 GARCÍA 20 11, 93.
169	 Ebd., 90 ff.
170	 Ebd., 94 .
171	 Siehe beispielsweise KLONK 20 09, 138ff.
172	 GARCÍA 20 11, 94.
173	 Ebd., 94 ff.
174	 Nach García ist das IAM in der Kulturszene von Buenos Aires als eine Art Fortführung 

der Aufgaben der Amigos de Arte (1 924–1942) zu verstehen. Ebd., 96.
175	 Ebd., 97 ff.
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kann zwar nicht rekonstruiert w erden, interessant ist jedoch, dass Presas in einem 

seiner Briefe an Squirru formuliert, man könne �ür das neue Museum möglicher-

weise auf die großzügige Unterstützung von de Ridder ho�en. 176 Während in der 

Forschung nachgewiesen wurde, dass die Finanzierung des modernen Museums 

in São Paulo in erster Linie durch US-amerikanische Sti�ungsgelder zustande 

kam,177 bleibt die Frage nach den �nanziellen Mitteln �ür das moderne Museum 

in Buenos Aires, das im Gründungsdekret von 1956 als ö�entliche Institution der 

Stadt Buenos Aires eingetragen wurde, ungeklärt.

Als 1951 die Bienal de São Paulo erö�net wurde, konnte in Buenos Aires noch lange 

nicht an eine Museumsgründung gedacht werden. Im Gegenteil: Mit der Erö�nung 

der Biennale wurde eindeutig klar, dass sich die brasilianische Hauptstadt zum 

bedeutenderen Kulturzentrum entwickelt hatte als Buenos Aires.178

Die Gründung der internationalen Großausstellung in Brasilien markiert 

einen Schlüsselmoment in der globalen Ausstellungsgeschichte, die�– so García und 

Jones�– die Geogra�e der Kunstwelt grundlegend veränderte.179 Mit ihr beginnt 

zudem eine Zeitspanne, welche die beiden Kunsthistoriker Anthony Gardner und 

Charles Green als «second wave of biennalization» de�nieren. Damit bezeichnen 

sie einen ab den 1950er Jahren global einsetzenden Boom von Neugründungen 

internationaler Großausstellun gen.180

176	 AIIAC.FS: Presas an Squirru, Brief, 07 .03.1956.
177	 JONES 2016, 127.
178	 GARCÍA 20 11, 104.
179	 Ebd., 87 ; JONES 2016, 113.
180	 GARDNER/GREEN 2013, 444. In ihrer Untersuchung über internationale Großausstel-

lungen ergänzen Gardner und Green die Geschichte der Biennalen, die bisher auf einer 

[ 5� ]   Ausstellungskatalog I Bienal do Museu de Arte Moderna de São Paulo , 1951, erste 
Auflage, Umschlag von Tomas Santa Rosa und Auflistung des argentinischen Beitrags, 191.
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An der Bienal de São Paulo nahmen insgesamt 20 Nationen teil.181 Der ar-

gentinische Beitrag jedoch fehlte. Dies, obschon in Buenos Aires eine Werkauswahl 

getro�en wur de und diese auch in der ersten Au�age des Ausstellungskatalogs 

aufgelistet ist [ 5� ] .182 Das IAM war �ür die argentinische Beteiligung verantwort-

lich, da die Organisation der Biennale be�ürchtete, mit einer o�ziellen, staatlich 

geregelten Teilnahme würde keine repräsentative Auswahl getro�en.183 Die Aus-

wahl des IAM setzte sich aus einigen Vertreter*innen der «Muchachos de París»,184 

Künstler*innen der surrealistischen Grupo Orión, 185 und zahlreichen, im weites-

ten Sinne abstrakten Künstler*innen, zusammen.186 Wie der Leiter des IAM de 

«Weltanschauung der Metropolen und Kulturökonomien rund um den Nordatlantik» beruht 
habe (ebd., 443). Denn nach dem Zweiten Weltkrieg wurden unter den Vorzeichen einer 
neuen Weltordnung kulturelle Initiativen ins Leben gerufen, die sich nicht nur auf 
den nordatlantischen Raum konzentrierten (ebd., 446). In der kulturgeschichtlichen 
Analyse jener Ausstellungen tragen sie auf der Grundlage von Theorien des globalen 
Südens zur Aufarbeitung einer bisher unterrepräsentierten globalen Ausstellungs-
geschichte bei (GARDNER/GREEN 2016, 101). Die Autoren fokussieren beispielsweise 
die Biennale de la Méditerranée in Alexandria (1955) und die Biennale Grafike in 
Ljubliana (1960). Auch Jones hält fest, dass im Anschluss an die Gründung der São 
Paulo Biennale eine Vielzahl von Biennaleneugründungen, wie beispielsweise in To-
kio, Madrid/Havanna, Paris und Alexandria zu beobachten sei. Auch Jones geht auf das 
wellenartige Auftreten von globalen Biennalegründungen im 20. Jahrhundert ein. Im 
Unterschied zu Gardner und Green, die die «second wave» ab den 1950er Jahren defi-
nieren, bezeichnet Jones die Biennale-Konjunktur in den 1990er Jahren als «second 
wave», die die früheren internationalen Bestrebungen der 1950er Jahre wiederauf-
nehme. JONES 2016, 86.

181	 Belgien, Bolivien, Brasilien, Chile, Deutschland, Dominikanische Republik, Frank-
reich, Großbritan nien, Haiti, Italien, Japan, Kanada, Kuba, Niederlande, Öster -
reich, Panama, Portugal, Schweiz, Uruguay, und die USA. Ausst.kat. I Bienal do Mu-
seu de Arte Moderna de São Paulo, 1951 (2. ed.), 44.

182	 Ausst.kat. I Bienal do Museu de Arte Moderna de São Paulo , 1951 (1. ed.), 191–194.
183	 GARCÍA 20 11, 105ff.
184	 Antonio Berni, Horacio Butler, Raquel Forner, Alfredo Bigatti, Pablo Curatella Ma -

nes und Héctor Basaldúa.
185	 Vicente Forte, Bruno Vernier und Orlando Pierri.
186	 Juan Del Prete, Sarah Grilo, Víctorio Magariños, José Antonio Fernández Muro, Mi-

guel Ocampo und Hans Aebi. Zur Rolle des aus der Schweiz ausgewanderten Künstlers 
Juan bzw. Hans Aebi, der 1951 Argentinien an der ersten Biennale in São Paulo hätte 
vertreten sollen, siehe: BOHNENBLUST 2020.

[ 51]   Ausstellungskatalog I Bienal do Museu de Arte Moderna de São Paulo , 1951, zweite 
Auflage, Umschlag von Tomas Santa Rosa und Auflistung der teilnehmenden Nationen, 44.
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Ridder jedoch kurz vor der Biennale-Erö� nung mitteilte, war es ohne staatliche 

Unterstützung nicht möglich, die ausgewählten Werke nach Brasilien zu transpor-

tieren.187 Die auf diese Weise verhinderte Teilnahme muss �ür die Vertreter*innen 

der argentinischen Kunstszene ein herber Schlag gewesen sein. Schließlich wurde 

Argentinien aus der zweiten Au�age des Ausstellungskatalogs gestrichen und war 

1951 de�nitiv nicht Teil der globalen Kunstwelt [ 51] .188

Zwei Jahre später ist Argentinien ebenfalls unter den teilnehmenden Na-

tionen gelistet.189 Wie aus der eingangs zitierten Frage von Romero Brest jedoch 

klar wird, muss auch die Beteiligung von 1953 mit Schwierigkeiten verbunden ge-

wesen sein.190 Für die damalige Zusammenstellung – 37 Bilder und 12 Skulpturen 

abstrakter sowie surrealistischer Kunst�– wurde im Obergeschoss des Pavilhão dos 

Estados der Saal 12 zur Ver�ügung gestellt [ 52] .191 Es handelt sich dabei keineswegs 

um einen besonders prominenten Platz im Ausstellungsgebäude.192 Anders als an 

der Biennale von Venedig �ndet die räumliche Au�eilung der Ausstellung in São 

Paulo nicht nach einzelnen Nationalpavillons statt. D ie Präsentation wird wie der 

187	 GARCÍA 20 11, 106ff.
188	 I Bienal do Museu de Arte Moderna de São Paulo, 1 951 (2. ed.), 44, Ausst.kat.
189	 II Bienal do Museu de Arte Moderna de São Paulo, 1 953, 37, Ausst.kat.
190	 ROMERO BREST 1955, 7.
191	 Namentlich handelt es sich um Alberto Altalef, Luis Barragna, Marin Blaszko, Ger-

maine Derbecq, Sarah Grilo, Alfredo Hlito, Gyula Kosice, Raul Lozza, Tomas Maldo-
nado, Rosario Moreno, Fernandez Muro, Benicio Nuñez, Miguel Ocampo, Rafael Onetto, 
Juan Otano, Orlando Pierri, Lidy Prati, Leopoldo Presas, Raul Russo, Ideal Sanchez, 
Bruno Vernier, Julian Althabe, Libero Badii, Martin Blasko, Pablo Curatella Manes, 
Claudio Girola, Ennio Iommi und Gyula Kosice. Davon werden Muro, Ocampo, Onetto, 
Presas, Russo, Sanchez, Badii, Blasko und Kosice Argentinien auch an der Biennale in 
Venedig 1956 vertreten. Die acht Künstler Althabe, Barragan, Onetto, Pierri, Pre-
sas, Russo, Sanchez und Vernier werden 1956 auch an der schwimmenden Ausstellung 
beteiligt sein.

192	 Die Biennale fand im neu eröffneten Ibirapuera-Park statt, in den vom Architekten 
Oscar Niemeyer (1917–2012) entworfenen Pavillons: dem Pavilhão dos Estados (Pavil -
lon der Staaten) und dem Pavilhão das Nações (Pavillon der Nationen, heute: Museu-
Afro Brasil).
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Ausstellungskatalog jedoch nach nationalen Kriterien gegliedert. So sind einzelne 

Bereiche in den beiden großen Ausstellungspavillons im Ibirapuera-Park jeweils 

einzelnen Staaten oder Nationen zugeteilt und der Katalog listet deren Beiträge 

chronologisch auf. Wie dem Lageplan im Ausstellungskatalog entnommen werden 

kann, ist das gesamte Untergeschoss des Pavilhão dos Estados der modernen Kunst 

Brasiliens und der USA gewidmet. Ein zusätzlicher Fokus liegt auf den Werken 

von Alexander Calder (1898–1976). Das Untergeschoss des Pavilhão das Nações 

zeigt neben Picassos Guernica die Kunstproduktion Frankreichs und Italiens. Je 

im Obergeschoss der beiden Pavillons sind die anderen nationalen Beiträge aus-

gestellt, so auch Argentinien.

Buenos Aires wird die Aufmerksamkeit der globalen Kunstwelt erst 1960 mit der 

ersten Ausstellung im neu erö�neten Gebäude des 1956 gegründeten MAMBA 

zukommen. Wie der Titel Primera Exposición Internacional de Arte Moderno deut-

lich macht, handelt es sich um die erste internationale Ausstellung dieser Art. Die 

Organisationsstruktur der Großausstellung weist darauf hin, dass die Realisierung 

einer Art Biennale inten diert ist. Demnach wird der eingangs zitierte Vorschlag 

von Presas gewissermaßen in Tat umgesetzt�– selbst wenn das Ausstellungsformat 

nicht weiter fortbestehen wird. 193

Die Großausstellung soll 1960 im Rahmen der 150. Jubiläumsfeier der ar-

gentinischen Unabhängigkeit, der Sesquicentenario de la República Argentina, statt-

�nden. 194 Unter der neuen Regierung von Arturo Frondizi werden zu diesem Anlass 

193	 AIIAC.FS: Presas an Squirru, Brief, 23 .04.1956.
194	 DOURRON 2017, 68.

[ 52]   Ausstellungsplan, Ausstellungs
katalog II Bienal do Museu de Arte 
Moderna de São Paulo, 1953, eingeklebte 
Seiten.



13
0

groß angelegte Feierlichkeiten im Charakter einer Weltausstellung abgehalten195 

und über 50 Delegationen aus dem Ausland empfangen.196 Mit unterschiedlichen 

Ausstellungspavillons, pompösen Militärparaden und feierlichen Ansprachen wird 

die ganze Hafenstadt zum Ausstellungsgelände umgestaltet.197 Der Kontext scheint 

�ür 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 Exposición 

Internacional de Arte Moderno als Aktualisierung, Abgleich und internationale Zur-

schaustellung der argentinischen Kunst zu verstehen.198 Die Ausstellung wird�– so 

Dourron�– die Bestrebungen zur Sichtbarkeit und Wahrnehmung auf internationa-

ler Ebene, die erstmals mit der exposición �otante zum Ausdruck gekommen ist, in 

die Tat umsetzen.199 An der internationalen Kunstausstellung von 1960 nehmen 

insgesamt 15 Nationen und 268 Künstler*innen teil.200 Auf der Grundlage von Kor-

195	 Die mit den Feierlichkeiten im Zusammenhang stehenden Archivdokumente befinden sich 
heute im Archivo Documentos Escritos des Archivo General de la Nación in Buenos Ai-
res (AGN.ADE).

196	 SPINELLI 20 10, 2.
197	 Ebd. Eine Fußgängerbrücke über die große Straße Figueroa Alcorta im Stadtteil Re-

coleta ist heute die einzig erhaltene Installation der Feierlichkeiten. Bezeich-
nenderweise wurde sie 2011 vom Schweizer Künstlerduo Lang/Baumann bemalt. http://
langbaumann.com/?project_id=266 &isRetina=yes.

198	 DOURRON 2017, 41.
199	 Ebd., 72 .
200	 Folgende Nationen waren vertreten: Argentinien (13 8 Künstler*innen), Bolivien 

(1 Künstler*in), Brasilien (10 Künstler*innen), Chile (10 Künstler*innen), Eng -
land (4 Künstler*innen), Frankreich (5 Künstler*innen), Griechenland (4 Künst -
ler*innen), Indien (56 Künstler*in nen), Italien (7 Künstler*innen), Niederlande (5  
Künstler*innen), Polen (3 Künstler*innen), Schweiz (3 Künst ler*innen), Spanien (2 

[ 5� .1 ]   Einl adungsschreiben zur 
Teilnahme an der Primera 
Exposición Internacional de Arte 
Moderno in Buenos Aires , 1960, 
Blas Gonzales an den Kulturattaché 
der Indischen Botschaft in Buenos 
Aires, J. Moulik, 31.03.1960.
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