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El debate por el nuevo reglamento, que también 
tomó como escenario a la prensa, fue anterior y más 
duradero que el del Movimiento, sin embargo en am-
bos resuenan las mismas voces. Los detractores de 
la modifi cación rechazaban la participación de los 
maestros de la Escuela, argumentando que sólo los 
propios colegas artistas estaban en condiciones de 
emitir un juicio estético sobre las obras enviadas a los 
salones, pero el punto central de sus cuestionamien-
tos apuntaba, sobre todo, a que la medida suponía un 
aumento marcado de la “infl uencia y gravitación de 
la Capital de la Provincia en el pronunciamiento del 
Jurado” respecto del resto de Buenos Aires. Si la refu-
tación al nuevo reglamento puso en evidencia cierta 
tensión entre la ciudad de La Plata y la provincia de 
Buenos Aires en términos representacionales, resulta 
notable que el MAN, conociendo esa objeción, haya 
asumido una enfática posición ciudadana, tal como 
manifestó en la Declaración de propósitos, desde la 
cual procuró constituirse en referente del arte moder-
no. Desde este punto de vista, pretendo cuestionar 
la perspectiva que considera al fenómeno como un 
grito episódico y aislado de renovación artística, en 
los términos exclusivos de una simple reproducción 
–frustrada– de lo que estaba sucediendo en Buenos 
Aires en torno del Instituto Di Tella. De la misma ma-
nera, intento relativizar la “espontaneidad” con que 
la emergencia del MAN ha pasado a la historia. Aco-
modarse al “arte del presente”, detonar todos los as-
pectos de lo real “sin desdeñar lo feo, lo grotesco, lo 
macabro, lo onírico, lo subconsciente, lo instintivo, lo 
demencial, lo demoníaco, lo banal, lo cotidiano”, no 
resultaba una propuesta sencilla en ese contexto y 
necesitó, como sucedió en la ciudad de Buenos Aires, 
que la “avanzada artística” se uniera a la “avanzada 
institucional”, y Nessi tuvo un rol crucial en ésta ulti-
ma. El plantel de Buenos Aires era tan ecléctico como 
el platense, pero representaba como unidad una fi gu-
ra de autoridad que respaldaba y servía de estrategia 
a la acción disruptiva que pretendía el Movimiento.89 

En estos términos, la convergencia en tiempo, 
lugares, estrategias y actores, de las dos polémicas 
desatadas, complejiza el panorama y promueve el 

reposicionamiento del suceso MAN en el marco de la 
historia artística local. Tomar posición por la ciudad y 
no por la Provincia, y formar, en cambio, una alianza 
con el grupo porteño, constituye un gesto político no 
manifi esto pero insoslayable. El impacto que produ-
jo en la prensa local la nueva estética mostrada en 
Últimas Tendencias provocó que, al menos durante el 
lapso que duró la exposición, muchos de los proble-
mas teóricos más discutidos acerca del arte moder-
no tomaran conocimiento público. Cuestionamientos 
acerca del lugar autoral y del trabajo artístico introdu-
cidos por géneros como el ready-made; sobre el esta-
tuto artístico de ciertas obras  y sobre la situación del 
espectador ante la nueva experiencia estética (en la 
medida en que el contacto con el arte puede inter-
pretarse ahora en clave de ironía, broma o asombro, 
entre muchos otros sentidos) ingresaron a la ciudad 
en forma de debate.

La polémica acerca del MAN no fue, así, un he-
cho anecdótico o un dato menor en el marco de los 
resultados que el Movimiento se había propuesto. En 
la ciudad se habían dado otras situaciones provoca-
doras de la reacción del público,90 pero en ningún 
caso esas manifestaciones lograron la repercusión 
que este suceso causó: que en La Plata se debatiera 
acaloradamente sobre el arte moderno y que estas 
discusiones tuvieran una recepción pública. Si a la 
historia del arte la hacen tanto las obras y los artistas, 
como los intercambios discursivos que atraviesan un 
momento dado, también puede interpretarse que la 
polémica encendida por la exposición logró moder-
nizar el campo artístico de la ciudad, especialmente, 
en el plano de la circulación de ideas. Desde este en-
foque, el MAN puede representar para el relato local 
un punto de infl exión a partir del cual el arte pudo 
comenzar a pensarse en otros términos.

89 Pese a que varios de esos artistas incursionaban en los nuevos lenguajes, alejándose de los formatos convencionales, ya habían recibido 
el reconocimiento institucional e incluso de la “crítica responsable”, como señalaron Puente y Yurkievich en la carta dirigida al director de 
Gaceta. 
90 Cristina Rossi menciona los efectos que las exposiciones del Grupo Sí tuvieron en los espectadores platenses (C. Rossi, op.cit., 2001). Unos 
años antes, algunas presentaciones de Edgardo Antonio Vigo provocaron en los visitantes “escándalo” y “roturas” y hasta la clausura de la 
exposición (“El precursor en el altillo”, en Primera Plana, 1965, p. 54). 
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Editorial

Esta publicación del Boletín de Arte (BOA) constituye 
un homenaje a los 30 años de vida del Instituto de 
Historia del Arte Argentino y Americano de la Facul-
tad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La 
Plata. Es un aniversario que nos motiva a celebrar, ya 
que habla de un trabajo que se ha sostenido durante 
largo tiempo gracias a la dedicación y el esfuerzo de 
muchos profesionales.

La existencia del Instituto tiene gran importancia 
por cuanto contribuye a situar a esta Facultad en un 
lugar destacado en el campo académico propio de 
la disciplina y a vincularla con otros organismos na-
cionales e internacionales dedicados al estudio de la 
historia del arte. La continuidad en la edición del BOA, 
la realización anual de las Jornadas de Historia del 
Arte Argentino y las investigaciones de profesores y 
becarios son las actividades más destacables del Ins-
tituto y deben darse a conocer en toda la comunidad 
universitaria dado que son muestras concretas del 
compromiso de trabajo que lo caracteriza.

El fundador del organismo fue el Dr. Ángel O. 
Nessi, a quien se debe el reconocimiento de la ini-
ciativa. Valorar este hecho concreto, sin embargo, no 
debe hacernos olvidar que este docente ejerció car-
gos directivos en la Facultad durante los gobiernos de 
facto de Onganía, Levingston y Lanusse –fue Jefe de 
Departamento de Plástica entre 1969 y 1973– y en la 
última dictadura militar se desempeñó como director 
del Instituto desde 1977 hasta 1983; incluso fue reco-
nocido con el honor de ser nombrado profesor emé-
rito en 1981, cargo al que posteriormente renunció. 

Para la memoria de nuestra Facultad es funda-
mental no olvidar tales hechos, no sólo por respeto y 
solidaridad con tantos profesores y estudiantes que 
sufrieron las consecuencias trágicas de estos procesos 
traumáticos para el país, sino también para marcar 
la diferencia con quienes asumieron, tras el adveni-
miento de la democracia, la tarea de dar al Instituto 
un nuevo perfi l, transformándolo en un espacio aca-
démico abierto que trabaja para el mejoramiento de 
la disciplina desde criterios inclusivos y comprome-
tidos con la identidad cultural de esa Argentina que 
supo oponer resistencia y ganar la libertad y la estabi-
lidad institucional y política para su pueblo.

Bellas Artes es la institución de enseñanza de arte 
más grande de América Latina. El futuro que se abre 
a partir de estos 30 años nos encuentra frente a un 
panorama muy auspicioso, para la Facultad en gene-
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ral y para el Instituto en particular. El crecimiento que 
hemos logrado en el área de investigación, la canti-
dad de nuevos becarios que se suman cada año, las 
vinculaciones que estamos estableciendo con otras 
universidades del país y del extranjero, como así tam-
bién con otras instituciones públicas, colocan a esta 
casa de estudios en una posición de privilegio. Esto 
genera nuevas oportunidades pero también nuevos 
compromisos, ya que deberemos dar cuenta de que 
nos merecemos el lugar que comenzamos a ocupar.

El Instituto de Historia del Arte Argentino y Ame-
ricano, dada su trayectoria y su actual expansión, es 
uno de los espacios con mayor potencialidad en el 
marco de este desafío. Este número del BOA confi gura 
un paso signifi cativo en ese camino. Felicito a todos 
los profesores integrantes del Instituto y les agradez-
co el esfuerzo con el que día a día siguen construyen-
do conocimiento para toda la sociedad.

María Elena Larrègle
Secretaria de Publicaciones y Posgrado
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artísticos contemporáneos, a través de instituciones y cen-
tros de enseñanza y por algunos espacios alternativos a 
los organismos ofi ciales. Las discusiones acerca de las úl-
timas tendencias que entraban en escena se daban, fun-
damentalmente, en esos ámbitos específi cos, restringidos, 
en cierto sentido, al tránsito de un público especializado. 

Simultáneamente, un cambio de confi guración se 
estaba dando en los grandes centros internacionales del 
arte –especialmente, Nueva York y París–, transforma-
ciones que afectaron también a la ciudad de Buenos 
Aires. Formas de producción inéditas irrumpían en la 
escena  proclamando nuevos espacios y registros para 
el arte. Salir del museo y tomar el espacio público en un 
sentido amplio, introducir la experimentación, el juego y 
la reacción del espectador como parte integral del tra-
bajo artístico, fueron algunas de las pautas que guiaron 
distintas vertientes de raíz conceptualista. Orientada a 
defi nir el arte en términos de experiencia, situada y efí-
mera, esta tendencia pudo verse en las acciones en la 
calle que desde principios de la década realizaron Julio 
Le Parc en París, Alberto Greco en Madrid y Marta Minu-
jín en París y en Buenos Aires.84 A partir de aquí, los códi-
gos que hacían de la experiencia estética algo previsible 
se ven alterados. Los lugares convencionales ocupados 
por la obra, el autor y el espectador se desplazan y es 
éste último el que comienza a ganar un rol protagónico, 
transformándose en la obra misma (los Vivo Dito de Gre-
co) o asumiendo una función autoral en la producción 
(los happenings de Minujín). Sin embargo, el despliegue 
del arte en la calle no fue la única manera de ganar el 
espacio público en la época. Las repercusiones que en 
los medios de comunicación tenían las producciones de 
esos artistas85 y en general, las tendencias promociona-
das por Romero Brest y el Instituto Di Tella eran tales, 
que transformaban esas novedades en noticia corriente 
de las revistas de actualidad del momento como Primera 
Plana, Panorama y Confi rmado. Términos como “espectá-
culo”, “provocación”, “burla” fueron algunas de las de-
signaciones más comunes que recibían los eventos del 
Instituto en la prensa y la asociación permanente con 
el escándalo era abonada por las polémicas declaracio-

nes que lanzaba Romero Brest. La controversia se volvía 
parte fundamental de la escena moderna y el impacto 
de los debates suscitados en los medios se convertía, 
muchas veces, en estrategia de producción artística.86 

Contemporáneamente, en el escenario del arte de 
La Plata no se habían producido acontecimientos que 
fracturaran el horizonte conocido y que impactara en los 
medios con la magnitud de lo que estaba ocurriendo en 
la ciudad de Buenos Aires. Con la irrupción del MAN y por 
el tiempo que duró la exposición, el arte moderno entró 
de golpe en la vida cotidiana de la ciudad y fue tema 
de actualidad. Todo el suceso funcionó, en cierto sentido, 
como un manifi esto más efi caz que el propio documento 
propuesto como tal.87 En el proceso de “darse a conocer”, 
la acción integral llevada a cabo por el Movimiento se re-
solvió en el contexto de un espacio social compartido y 
es, justamente, el dominio de ese espacio el objeto de la 
pelea iniciada por el frente moderno. En este sentido, la 
incidencia del MAN no puede comprenderse en términos 
exclusivamente estéticos. De la misma manera, el hecho 
de que la convocatoria que aspiraba a hacer de La Plata 
un centro de arte de importancia no llegara a cumplirse, 
tampoco debería pensarse como un fracaso de su pro-
grama. Los efectos del MAN deberían observarse en el 
marco de sus propias coordenadas. En ese emplazamien-
to, como señalé antes, su gestación repentina se alineaba 
con las medidas que venía aplicando la gestión de Nessi, 
entre las que se destaca la modifi cación del reglamento 
de los salones provinciales como la más ejemplar. La dis-
posición que alteraba la composición original del jurado 
de los certámenes, al dar participación en él a otros sec-
tores generaba, por la misma causa, una disminución de 
poder de las sociedades de arte. Esta estrategia provocó 
que buena parte de los estilos que no comulgaban con 
las últimas tendencias y que aquellos que habían detentado 
el poder en los salones hasta el momento fueran relega-
dos. Asimismo, sirvió para que ingresaran en la colección 
del Museo Provincial muchas de las tendencias que, ac-
tualmente, se reconocen como las más representativas de 
la década del sesenta, las cuales pertenecen en su mayo-
ría a los artistas vinculados al MAN.88

84 Sobre la expansión del arte en la calle durante la década del sesenta, véase: María De los Ángeles De Rueda. “Utopías en la calle”, 2003.
85 En relación con las estrategias “de choque” empleadas por Alberto Greco y Marta Minujín. Andrea Giunta, op.cit., p. 193.
86 Giunta remarca en qué términos ya en 1964 “el Di Tella saltaba al espacio público como polémica”. Andrea Giunta, op.cit, pp. 210-211.
87 Me refi ero al sentido que Eliseo Verón  da a la noción de “actualidad” como realidad social construida por los medios de comunicación, en 
los términos de un objeto cultural  fabricado. Eliseo Verón, Construir el acontecimiento, 1983.
88 El Museo cuenta con obras de: Carlos Pacheco, César Ambrossini, Hugo Soubielle, Alejandro Puente, César Paternosto, Antonio Trotta, Nel-
son Blanco, César López Osornio, Edgardo A. Vigo, Rubén Elosegui, Luis F. Benedit, Miguel Dávila, Aníbal Carreño, Alberto Heredia, Fernando 
Maza, Rubén Santantonín y Osvaldo Stimm.


