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Resumen

El articulo propone una lectura cronoldgica de las caracterizaciones del artista a partir de tres
momentos diferenciados, tal y como son presentados por el artista argentino Ricardo Carpani en sus
articulos y libros publicados entre 1958 y 1985. En dicho itinerario buscamos exaltar la evolucion del
concepto de artista en la propia reflexion teérica de Ricardo Carpani, diferenciando los requerimientos
de “el artista libre”, “el artista revolucionario” y “el militante artistico”. A la vez, dejar en evidencia
que dicha especulacion encuentra una correspondencia con las variaciones en las practicas artistico-
politicas del propio Carpani, efectuadas en un momento coyuntural de la historia politica argentina y
latinoamericana.
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Abstract

The article proposes a chronological reading in the characterizations of the artist from three
distinct moments, as are submitted by the argentine artist Ricardo Carpani in their articles and books
published between 1958 and 1985. In the roadmap we exalt the evolution of the concept of artist in
the own theoretical reflection on Ricardo Carpani differentiating the requirements of the “free artist”,
the “revolutionary artist” and “the militant artistic”. At the same time, leaving evidence that such
speculation is a correspondence with variations in the artistic practices and politics practices of the
own Carpani, carried out in a key moment in the political history in Argentina and in Latin America.
Keywords: artist, Ricardo Carpani, politics, Latin America.
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1. Introduccion

La produccion artistica de Ricardo Carpani, identificada con el efervescente clima
politico de los afos sesentas y setentas en la Argentina, ha devenido un icono del
arte politico en la historia reciente del pais, consolidando una referencia ineludible
al momento de dilucidar no sélo las tramas, tensiones y discusiones de la época
sino, incluso, a los fines de indagar las relaciones entre Arte y Sociedad en América
Latina. No obstante, su polifacética obra plastica, que abarco tanto el muralismo, la
ilustracion y la grafica como la tradicional pintura de caballete, se complementa con
una prolifica produccion escrita en la cual elabora una fundamentacién de su posicion
en el arte y la politica. En rigor, Carpani, como lo deja entrever su obra y su biografia,
concibio el arte como una de las formas de la politica. Ello se cristaliza didfanamente
en sus trabajos publicados que, bajo la crudeza literaria del manifiesto (Cfr. Soneira,
2013), integran un aspecto inescindible de su produccién visual efectuada para
sindicatos, revistas de militancia y organizaciones populares.

Carpani escribe y publica entre fines de 1950 y mediados de 1986 la mayor parte de
sus ensayos, todos ellos aparecidos en editoriales circundantes al activismo politico.
Tomados en perspectiva, es posible trazar un desarrollo de ciertos conceptos que van
acompanando las experiencias personales y cambios de posicion del artista y mutando
en paralelo a las transformaciones acontecidas en el plano social y politico, tanto a
nivel regional como mundial. Una de las claves centrales de su produccion escrita
versa sobre el papel del artista en los procesos revolucionarios latinoamericanos. Si
se aborda esta variable a lo largo de sus libros, notas y articulos, nos encontramos con
que dicha caracterizacion es dindmica y acompaia, casi de modo explicito, el propio
derrotero de Carpani como artista militante.

En el presente trabajo nos proponemos entonces analizar criticamente el rol del
artista en América Latina a partir de las premisas presentadas en su obra publicada.
En dicho itinerario buscamos exaltar la evolucion del concepto de artista en la propia
reflexiontedricade Ricardo Carpani. Alavez, dejaren evidencia que dichaespeculacion
encuentra una correspondencia con una practica artistico-politica efectuada en un
momento coyuntural de la historia reciente argentina y latinoamericana.

2. Metodologia

La presente investigacion parte de un abordaje conjunto de la produccion plastica y
escrita del artista argentino Ricardo Carpani entre 1958 y 1975. Bajo tal propdsito,
se procedio al relevamiento y analisis de las fuentes escritas y al material visual
disponible en los diversos espacios de documentacion en Argentina. Ello, en
efecto, trajo aparejada la necesidad de ubicar el material recogido atendiendo a la
biografia intelectual y politica del autor. En dicha perspectiva de trabajo, se procedio
a la reconstruccion argumental de los principales desarrollos teoricos, presentes
en revistas y en libros publicados en las décadas del sesenta y setenta, con el
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objeto de contrastarlos con su produccion plastica, y asi poder establecer etapas o
periodizaciones, tanto en su obra plastica como en su caracterizacion teorica del arte.

En el proceso inicial de la investigacion se aplico una modalidad exploratoria
a las fuentes, acompafiada, como es habitual en estos casos, de una reconstruccion
contextual a partir de estudios académicos reconocidos y comentarios especializados.

3. Resultados y discusion
3.1. El artista libre

Uno de los objetivos fundantes del manifiesto del grupo Espartaco consistia en
interpelar a los artistas locales a recuperar la libertad creadora a la que se vieron
obligados a renunciar sus pares en virtud de acomodar la produccion a los gustos
y los intereses de la oligarquia. Esta situacion condujo, segin dicta el documento
de 1958, al plagio sistematizado y la castracion de toda significacion artistica. En
vistas a recobrar dicha libertad creativa sostiene el grupo que “es imprescindible
dejar de lado todo tipo de dogmatismo en materia estética” (Cippolini, 2003: 287),
por un lado. Por otro, es menester conectar la propia obra con ciertas coordenadas del
emplazamiento en el que el artista habita. Como es palmario, un arte efectuado desde
este territorio, deberia ser, entiende el Manifiesto, un arte latinoamericano.

La pretendida libertad creativa propia del artista “verdadero” se traduciria
entonces en un impacto en el inconsciente colectivo, el cual, por medio del arte,
“se exalta y sublima” (Cippolini, /dem). En rigor, asevera Carpani en su libro La
politica en el arte de 1962, las imposiciones de partido o estatales no son las inicas
posibles, “también la sociedad capitalista las ejerce de un modo sistematico, en
tanto que las clases altas son las principales consumidoras. Ello genera un coloniaje
cultural y artistico” (Carpani, 1962:34). Es por esta razoén que, hablando sobre la
experiencia de Espartaco, comenta en una entrevista realizada en 1992: “nosotros
surgimos oponiéndonos tanto a la corriente abstractizante que estaba en boga en esa
€poca —concretos, informalistas, expresionismo abstracto, etc.— como a un cierto tipo
de ‘realismo socialista’ ligado al Partido Comunista.” (Longoni y Mestman, 2008:
436-441). Es decir, la busqueda de una libertad creativa distante de la libertad formal
que proponian los movimientos de vanguardia, fue uno de los impulsos vitales en
la génesis de Espartaco y de un joven Carpani que ingresaba al escenario de las
artes visuales de Buenos Aires. Pero, también, el artista libre que habita un pais
colonizado deberia poder, segtn el ideario expuesto por Carpani, no so6lo sortear las
imposiciones tanto mercantiles como aquellas provenientes de las modas artisticas,
sino incluso, deberia, en el camino de configurar un arte latinoamericano y politico,
evitar caer en aquellos lugares que presentan una imagen de derrota de los sectores
populares. Efectivamente, para Carpani el realismo socialista en su version local
se traduce en “realismo miserabilista” o también llamado por €I, en otros escritos,
“pintoresquismo”. Por ello, desde las paginas del periddico Compaiiero sostenia:
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En nuestro pais, la casi totalidad de las artes plasticas con intencion social se ha
orientado y se orienta hacia una tematica inspirada en los aspectos mas miserables y
deprimentes de la sociedad actual. Asi, bajo el rotulo de “arte testimonial”, “realismo
critico”, etc., ese arte se ocupa de destacar exclusivamente dichos aspectos negativos,
ignorando por completo todas las otras facetas de la realidad obrera, especialmente su
lucha revolucionaria. (Carpani, 1964b:7).

Sin mas, arremete por igual contra todos aquellos artistas que, “disfrazados de
ideas de izquierda”, esconden los intereses de la pequena-burguesia (su verdadera
extraccion social). Estos artistas, dice Carpani, no se dirigen al pueblo sino a sus
pares de clase, mostrando una imagen de derrota de los sectores populares. O, como
dird mas claramente en una entrevista posterior “... esa es la imagen que la burguesia
desea tener del proletariado —la nena muerta de hambre en la villa miseria— [...] esa
imagen es por eso mismo vendible y rentable economicamente” (Longoni y Mestman,
2008:438). Los destinatarios de las criticas abarcarian desde “Los artistas del Pueblo”
hasta Berni y Castagnino, y se inscribirian en el abanico de discusiones circundantes
al Partido Comunista argentino relativo al acatamiento o no de una forma oficial de
arte comunista (Cfr. Longoni y Mestman, 2008).

Ese es el tipo de imagen que propone Espartaco: latinoamericanista (Cfr. Cordoba
Iturburu, 1960), con claro contenido politico y que evita el imaginario miserabilista
propio de la tradicion de la pintura social. Ahora, ¢en qué medida podemos afirmar
que los integrantes de Espartaco estaban trascendiendo el concepto de un arte burgués
para un publico burgués? ;Hasta qué punto no terminan siendo objeto de su propia
critica? ;No es el “arte latinoamericano” un producto del mercado del arte? Es posible
que las respuestas a estas preguntas se relacionen con el definitivo distanciamiento de
Carpani del grupo. Pese a que existe evidencia como para asumir que su alejamiento
y el de Di Bianco de Espartaco fue a causa de diferencias de orden ideologico con
Sessano y otros integrantes del grupo, no podemos desconocer que uno de los focos
de distancia de Carpani con el grupo se vinculaba a que sus integrantes ““se planteaban
mas como un simple grupo de pintores que como un grupo de artistas militantes al
servicio de la luchas populares” (Longoni y Mestman, 2008: 436-441). Situacion
que, contrastada con la documentacion disponible, hacia comprensible el pedido de
radicalidad por parte de Carpani. El grupo Espartaco pese a su publico ofrecimiento
a las organizaciones sociales (Cfr. Rosembuj, 1963), algunas actividades aisladas en
el interior del pais y unos pocos murales efectuados por sus integrantes de manera
individual, se mantuvo en el circuito de galerias y en los espacios de produccion y
circulacion artisticas tradicionales, profundizando poco las claves que habia anunciado
en su manifiesto. Por el contrario, fue Carpani, con Di Bianco en un primer momento
y luego solo, quien logré articular su produccion plastica con el desarrollo real de las
organizaciones obreras. Dicha intencion militante coincide con la elaboracion tedrica
del “artista revolucionario”.
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Figura 2. Carpani, R. Canastero. 1957. Oleo sobre tela. 87 x 73 cm. (Carpani, 1994b: 27).
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3.2. El artista revolucionario

Carpani esboza la figura del artista revolucionario como aquel personaje que,
liberado de las imposiciones de las modas, los artificios y las determinaciones del
mercado del arte, busca hacer de su produccion un vehiculo de la revolucion. Vale
aclarar, en este sentido, que para nuestro autor, el arte opera a la manera de un reflejo de
la realidad. Es decir, un arte revolucionario tiene lugar en una realidad revolucionada
y, por ello, ese tipo de expresion era, en aquel contexto, el unico posible para América
Latina; sobre todo teniendo en cuenta la cercania de la Revolucion cubana, la
descolonizacion africana, la rebelion antirracista en los Estados Unidos y el incipiente
despliegue de las organizaciones guerrilleras en la region. La consonancia de este
clima de época con la realidad del pais era traslucida. Luego del derrocamiento de
Juan Domingo Perdn en 1955 por las Fuerzas Armadas en la llamada “Revolucion
libertadora”, los sindicatos de base obrera habian crecido en niumero y radicalizado
sus posturas. La polaridad peronismo-antiperonismo signaria en los afios sucesivos
la vida de los argentinos, atravesando y motivando los focos de organizacion armada.
Carpani entendia que el arte no podia ser ajeno a este proceso, por ello afirma:

La finalidad de un pintor no es “hacer pintura’, sino, a través de la pintura, hacer
arte. Pero como el arte es un producto de la realidad, a la cual refleja en sus aspectos
mas dinamicos, y nuestra realidad posee un creciente cardcter revolucionario, nos
encontramos con que haciendo arte haremos también politica (Carpani, 1962:27).

Ineluctablemente, aquello que define al artista debe ir acompanado de una toma de
posicion como actor social que Carpani expresa asumiendo que:

El artista es un hombre, un hombre que se expresa mediante su obra. Y como hombre
inserto en una sociedad, conformado por ella y dependiente de ella, no puede vivir ajeno a
los problemas que esa sociedad plantea. Solo hay dos posibilidades: o se estd de acuerdo
con la situacion imperante, o se la quiere modificar. (Carpani, 1960: 33).

Las formas artisticas, desde la optica del autor que estamos trabajando, actuarian
dialécticamente en tanto que cristalizan los rudimentos mas relevantes de la realidad,
destacandolos y acelerando asi los procesos de transformacion. Ello lo conduce a
afirmar que “el artista sintetiza en su obra los aspectos mas agudos de la realidad
generalizandolos en la sociedad y al generalizarlos los hace pasar al inconsciente
colectivo, dando lugar a la aparicion de otros aspectos mas avanzados” (Carpani,
1960:33). O, como dird unos afios mas tarde en otro articulo: “el artista no solo
comunica emociones sino también ideas, haciendo ademas politica al agenciarse los
medios para conectar su obra con el pueblo” (Carpani, 1964a: 28). En efecto:

La revolucion exige una elevada dosis de emotividad revolucionaria. Como motor de
la movilizacion, como impulso a la accion es mads efectivo, en su momento, una cancion,
un afiche, un poema, un mural, una pelicula o una obra de teatro, que la demostracion
logica, cientifica, racionalmente perfecta de la necesidad de actuar. (Carpani, 1964a: 31)
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De todos modos, mas alla de las intenciones del artista, podemos intuir que
el problema se mantiene ;de qué manera hacer esto? ;Como establecer una
comunicacion real entre el artista revolucionario y las masas? (Como transformar el
arte en una genuina y eficaz herramienta de cambio? Estas son preguntas recurrentes
en los escritos de nuestro autor durante la década del sesenta.

Carpani dedica buena parte de su produccion a explicitar e intentar solventar
la evidente distancia existente entre el arte y las masas. Un arte revolucionario
latinoamericano debe poder recuperar esa genuina instancia comunicativa que definio
al arte hasta el advenimiento del capitalismo. Dicho encuentro entre obra artistica y
pueblo tiene su correlato, segiin nuestro autor, en la misma génesis e historia del
arte desde Egipto, pasando por el Medioevo y llegando al Renacimiento. Por ello
sostiene: “el caracter colectivo del arte, su presencia en los sitios que habitualmente
frecuentaba el hombre, promovia un constante ejercicio para la sensibilidad de éste,
familiarizandolo con las formas, a través de las cuales expresaba el artista su lenguaje”
(Carpani, 1960: 8). Pero el arte no so6lo habria perdido su caracter monumental y
colectivo en el desarrollo del sistema capitalista, sino incluso su aspecto comunicativo
fundamental. Por tal razon, afirma: “el didlogo a través de la obra se ha roto”
(Carpani, 1960: 9). De forma palmaria, entiende el autor, este distanciamiento es un
sintoma de la crisis imperante del arte. Pero, el proceso revolucionario incipiente que
Carpani percibia en la Argentina de la década del sesenta, reposicionaba al arte en
una nueva funcion: recuperar la conexion con los trabajadores organizados a los fines
de profundizar dicho proceso. Situacion fundamental dado que, en caso contrario,
existiria el riesgo efectivo de que los sectores populares sean sensibilizados y se
armen del bagaje ideologico mas cercano a sus “prejuicios y limitaciones™:

Las manifestaciones mas elevadas del arte resultan dificilmente asimilables por las
masas —por su atraso cultural— o se encuentran desconectadas de ellas. Estas impulsan
su emotividad con lo que tienen a mano, es decir, con todos aquellos productos del arte
popular, y de aquellas formas artisticas inferiores a las cuales estan habituadas. (Carpani,
1960: 30).

Afuera de su concepcion de “gran arte” o “arte verdadero” quedarian las
manifestaciones ofrecidas por la llamada cultura de masas, las formas del arte
popular, las realizaciones de las vanguardias y las producciones del llamado “realismo
socialista”. Los productos de la cultura de masas serian la manifestacion deformada
y falsa del orden vigente, es decir, una herramienta de alienacion. El realismo, un
dispositivo tranquilizador de los sectores acomodados y las vanguardias: focos de
penetracion imperialista. Pero entonces (como acortar la innegable distancia entre
la produccion artistica y las masas? La postura programatica que expone Carpani
en sus escritos de los sesenta como La politica en el arte, Arte y Revolucion en
América Latina o El arte y la vanguardia obrera; consiste basicamente en promover
el desarrollo en los sectores populares del agrado y el juicio por el arte a través de
una educacion estética. La misma se lograria por medio del “acceso [de éstos] a las
producciones artisticas de la mas alta calidad” (Carpani, 1962: 28). De hecho, nuestro
autor considera que “todo individuo posee un cierto grado de sensibilidad artistica
inherente a su condicion humana, que dicha sensibilidad no se halle desarrollada
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0 que incluso esté parcialmente distorsionada no anula el hecho de su existencia”
(Carpani, 1964a: 38).

Ahora bien, esta educacion estética deberia ser alentada segiin Carpani por
los dirigentes politicos, gremialistas y artistas (Cfr. Carpani, 1962). Es decir, la
reconciliacion entre el arte y las masas se traduciria en un hecho en tanto y en cuanto
se generen las condiciones de posibilidad para que los sectores populares accedan a
las obras de arte y desarrollen un gusto estético. Tal camino justificaria la necesaria
incursion en el arte publico y, en términos estrictos, en el muralismo llevado adelante
en los espacios de circulacion cotidianos de las mayorias: instituciones publicas,
fabricas, sindicatos y calles. Incluso, nuestro autor no reniega de la posibilidad de
que el artista revolucionario obtenga algin tipo de reconocimiento o prestigio en el
mercado o en el ambiente plastico. En ese caso, éste debe “utilizar aquel prestigio
para presionar sobre sindicatos, centros obreros y politicos, clubs, etc., por el logro
de paredes donde realizar la mayor cantidad de murales. El primer paso, no hay que
olvidarse, es familiarizar a las masas con el arte, sea como sea” (Carpani, 1962: 46).

De utilidad para resaltar estas ultimas afirmaciones pueden resultar los analisis
llevados a cabo por E. Panofsky y P. Bourdieu en relacion con codigo de las obras de
arte. El primero, en E! significado de las artes visuales, sostiene que la obra de arte
adquiere sentido y reviste interés solo para quien posee la cultura, es decir, la matriz
segun la cual esta codificada. En efecto, el consumo de arte es parte de un acto de
desciframiento que supone el dominio practico de un cédigo (Cfr. Panofsky, 1979).
En ese sentido, se puede decir “que la capacidad de ver es la capacidad de saber”
(Bourdieu, 2010: 232). Habitualmente, los sectores sociales ajenos a los circuitos
de produccion de las obras de arte, no se sienten atraidos o no las comprenden,
basicamente porque no comparten el codigo que la obra requiere para ser valorada o
juzgada. Por tal razon:

La obra de arte considerada como bien simbodlico (v no como bien economico, aunque
siempre lo sea) solo existe como tal para quien posee los medios de apropiarsela mediante
el desciframiento, es decir, para quien posee el codigo historicamente constituido,
reconocido socialmente como la condicion de la apropiacion simbolica de las obras de
arte ofrecidas a una sociedad determinada en un momento dado del tiempo. (Bourdieu,

2010: 71).

De manera clara, el olvido de las condiciones histdricas y sociales de produccion
de categorias de percepcion y juicio estético conduce necesariamente a un
etnocentrismo y a un falso universalismo del gusto. Cuando el mensaje que trasmite
la obra excede las posibilidades de aprehension, “al espectador solo le queda la
opcion de desinteresarse por lo que percibe como un abigarramiento sin sentido (...)
o de aplicar los codigos de los que dispone, sin interrogarse sin son adecuados o
pertinentes” (Bourdieu, 2010: 76).

La problematica de la educacion estética del publico de arte (obrero en este caso),
tal y como es planteada por Carpani, trae aparejado como supuesto problematico que
educar la sensibilidad estética de los sectores populares a partir de un arte producido
desde el circuito artistico administrado histéricamente por las elites, resulta elitista. En
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efecto, como afirma Garcia Canclini “la distancia entre los patrones estéticos elitistas
y la competencia artistica de las clases media y baja, expresa la separacion entre las
clases sociales” (Garcia Canclini, 1977: 65). Por tanto, el problema no consistiria
en como “abrir” las obras a los espectadores, sino desde donde se lo hace: “desde el
dominio del codigo estético o desde la critica de la inadecuacion del codigo respecto
a la cultura popular” (Garcia Canclini, 1977: 65). En sintesis, “las clases altas tienen
el monopolio del buen gusto porque disponen del tiempo para cultivarlo, y a su vez el
dominio de los codigos estéticos consagrados por ellas mismas les sirve como signo
de distincion frente a la masificacion cultural” (Garcia Canclini, 1977: 65).

Este es un tema que sobrevuela el imaginario de Carpani: por un lado generar las
condiciones para que los sectores populares desarrollen un interés por el arte (por
el tipo de arte que nuestro autor entiende por tal), por otro, dar lugar a un tipo de
expresion que se transforme en un dispositivo de identificacion y represente a los
sectores obreros. Por tal razon afirma en un trabajo de la década setenta:

Operando por tanteos, experimentando, imaginando, inventando, hasta lograr
imagenes, simbolos y hechos, que por responder a esas necesidades reales y concretas de
los trabajadores, éstos se identifiquen con ellas, asumiéndolas como algo propio y en los
cuales se sientan expresados. Solo asi puede surgir un lenguaje genuinamente nacional,
como objetivacion de la cultura colectivamente elaborada por las masas, en el cual éstas
participan creativamente. (Carpani, 1973b: 132) .

Vale aclarar que, como parte de esta estrategia, en el afio 1961 Carpani, junto con
Pascual Di Bianco, se aleja de Espartaco para dedicarse a trabajar en los espacios en
los cuales un arte con contenido politico realmente tuviera eficacia politica. Es decir,
era necesario salir del circuito sesgado y parasitario de las galerias en el que habia
caido el movimiento para llevar el arte a sindicatos y fabricas. Bajo tal proposito,
ambos realizan, como parte de un primer proyecto, los murales en el sindicato de la
Sanidad. También, inscriptos en la misma propuesta, se efectuaran los afiches de la
Confederacion General del Trabajo (CGT) que, bajo una impecable calidad plastica,
aglutinaban reclamos gremiales o denunciaban eventos de trascendencia politica;
las multiples ilustraciones en prensas obreras iluminando consignas, las carpetas
de dibujos destinadas a exaltar figuras de la cultura o causas nacionales, que eran
vendidas a bajo costo o regaladas.
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CONFEDERACION GENERAL DEL TRABAJO DE LA REPUBLICA ARGENTINI

Figura 3. Ricardo Carpani, jBasta/, 1963, afiche. (Carpani, 1994:4).

Figura 4. Ricardo Carpani., Trabajo, Solidaridad y Iucha, Sindicato de la alimentacion, Pintura al
aceite sobre pared, 1961, 6 x3 m. (Carpani, 1994b: 77).
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PRIMER ANIVERSARIO DE LA DESAPARICION DEL COMPANERD

FELIPE VALLESE

UNCHRIMEN CONTRA LA VIDA HUMANA. LOS
FUERDS CONSTITUCIONALES
¥ LA LIBERTAD...1

CONFEDERACION GENERAL DEL TRABAJO

Figura 5. Ricardo Carpani, Primer aniversario de la desaparicion del compariero Felipe Vallese,
afiche, 1964. (Carpani, 1994: 9).

De todos modos, mas alla del innegable compromiso politico de Carpani para
con los sectores populares y su efectiva participacion en los movimientos obreros, es
factible encontrar, como destacamos, algunos supuestos en alguna medida elitistas
que se hacen manifiestos en su posicion y que criticara en trabajos posteriores.

Alavez, ensurechazo alaabstraccion, las vanguardias y toda propuesta innovadora
por afuera de la figuracion, se expresa un programa que Ana Longoni y Mariano
Mestman identifican con la lectura mas dogmatica del trotskismo (Cfr. Longoni y
Mestman, 2008). Ello es asi dado que incluso Trotsky mismo tuvo un acercamiento
a las vanguardias (dadaismo y futurismo) que nuestro autor, en apariencia al menos,
rechazaria (Cfr. Trotsky, Breton y Rivera, 1989).

3.3. El militante artistico

Las practicas artisticas de Carpani siguen a lo largo de su vida un paralelo con sus
busquedas politicas. En 1974 viaja para una exposicion a Suecia de la que ya no podra
regresar a causa de la dictadura militar que se iniciaba en Argentina el veinticuatro
de marzo de 1976. De hecho, habia sido advertido del peligro que corria con un
potencial regreso al pais: habian matado a Ortega Pefa, encarcelado a Raimundo
Ongaro y asesinado al hijo de este tltimo.
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En su exilio en Espafa edita, hacia 1975, su libro Arte y militancia, en el cual
profundiza algunos topicos ya transitados en un cuadernillo de formacion politica
llamado “El arte y el problema nacional latinoamericano” unos afios antes. También
suma a sus reflexiones sobre el arte lecturas de corte marxista y revisa temas que
venia abordando en afos precedentes, en el fragor de la militancia activa.

El primer capitulo de Arte y militancia se inicia con un extenso epigrafe del libro
del filosofo y sociologo marxista Henri Lefebvre Introduccion a la Modernidad.
No es repetido el uso de referencias bibliograficas en los escritos de Carpani.
Para ser precisos, éste cita de forma directa a dos autores a lo largo de todas sus
publicaciones: Trotsky y Lefebvre. En este caso la cita viene a continuacion de un
recurrente titulo: “Alienacion y desaparicion historica del arte” y claramente indica
la direccion del desarrollo ulterior del capitulo, que consiste en patentizar que, para
que pueda producirse la apropiacion real del hombre por el hombre, resulta necesaria
la disolucion de la Filosofia, el Arte y la Politica (Cftr. Carpani, 2010).

Es en el terreno demarcado por las lineas de Lefebvre que Carpani desarrolla
su propia lectura sobre la llamada “muerte del arte”, tema ampliamente discutido a
partir de la famosa alusion de Hegel en sus Lecciones sobre la Estética al “caracter
pasado del arte” (Hegel, 1989: 13-14). En efecto, una lectura hegeliana guiara la
argumentacion de Carpani cuando comience afirmando que: “en la base de los
origenes historicos del arte, de la necesidad humana de expresarse estéticamente,
se encuentra la separacion inicial del hombre respecto de la naturaleza” (Carpani,
2010: 22). El devenir dialéctico o logico que Hegel instrumenta para dar cauce a su
explicacion, en la cual la naturaleza resulta la negacion de la idea y el espiritu (Geist),
la negacion de la negacion, le permite a Carpani por intermedio de su lectura de
Lefebvre, configurar un desarrollo racional del arte en la historia humana. Asi, si en
un primer momento el arte operé como una negacion de la naturaleza (Natur) ligada
a su funcion religiosa o magica, su desaparicion historica implicara la desaparicion de
las causas que determinaron su necesidad para el hombre: “la reapropiacion humana
de la Naturaleza y de su propia naturaleza” (Carpani, 2010:23). Contintia Carpani:

La desaparicion historica del arte como actividad separada constituye un hecho
dialécticamente ligado, como efecto y causa, a la transformacion radical de la sociedad y
del ser humano; a la aparicion de una realidad social y un hombre totalmente nuevos; al
fin de la prehistoria humana y de las alienaciones presentes; a la existencia de un mundo,
en fin, en el cual sea posible vivir la vida como un hecho estético. (Carpani, 2010:23).

El panorama presentado por Carpani lo lleva a asumir que es la profundizacion
del proceso revolucionario el que transmutara al arte en estilo de vida, superandolo
como actividad separada y exterior del hombre. En rigor, esta superacion es la
efectiva realizacion historica del arte. Para que éste opere como un “desalienante”,
es menester la creacion de un nuevo gran arte, superador del arte burgués. “Un arte
publico e integrado a la sociedad y, por tanto, efectivo en su accién, como paso previo
indispensable a su desaparicion y realizacion historica” (Carpani, 2010: 28). Un gran
arte, entonces, resultaria la condicion de posibilidad de la superacion historica del
arte en tanto actividad escindida de las masas. Por ello:
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A medida que lo publico y lo privado, lo social y lo individual tiendan a identificarse,
el arte, participando activamente en ese proceso, posibilitara la concrecion de aquél
futuro en el cual los hombres ‘asiran el mundo sensible con ojos cultivados, amardn con
sus sentidos formados por el arte de vivir, en lugar de referirse a objetos, las obras de
arte. (Carpani, 2010: 31).

En un trabajo anterior publicado en la revista Peronismo y socialismo en
1973, dirigida por H. Arregui, Carpani habia profundizado la imagen del artista
revolucionario. Alli, antecediendo algunas de las claves sobre el artista que luego
desarrollaria en Arte y militancia, sostenia que los artistas latinoamericanos sélo
seran capaces de objetivar en obra la nueva cultura revolucionaria si son capaces de
reconocer su frustracion creativa, identificandola con la realidad de los trabajadores
(Cfr. Carpani, 1973b). Eso significa “cobrar plena conciencia del caracter alienado
que posee el ejercicio de su actividad dentro del sistema actual” (Carpani, 1973b:
131). Actitud que debe anteceder a la vinculacién con las organizaciones obreras,
abandonando la concepcidn elitista de su actividad y asumiendo como una simple
tarea militante el permanente intercambio dialéctico con los trabajadores. (Cfr.
Carpani, 1973b)

Solo esto, segun el autor, garantiza la eficacia revolucionaria del arte. Es decir,
“evitando que el mismo se transforme en un adorno inofensivo de las clases
dominantes” (Carpani, 1973b: 132). A la vez, sostiene Carpani, resulta menester el
librar una batalla al interior del ambiente artistico, exponiendo alli las obras surgidas
de aquél contacto militante con las bases, dejando en evidencia la opcién entre “un
lenguaje artistico nacional en gestacion y el lenguaje ajeno y elitista que propician
los agentes nativos de la penetracion cultural imperialista” (Carpani, 1973b: 133).
Esto ultimo, sostiene el pintor, es el camino para la formacién artistica ideoldgica de
los jovenes, en vistas a constituir “una verdadera vanguardia de artistas realmente
nacionales y revolucionarios” (Carpani, 2010: 133).

La imagen del artista presentada en “Arte nacional y militancia revolucionaria
en América Latina”, va sufrir una radicalizacion en Arte y Militancia. En el tltimo
capitulo del libro llamado “Una propuesta concreta: talleres de militancia plastica
de base”, Carpani propone el potencial recorrido dialéctico que tendria que hacer un
artista involucrado en un proceso revolucionario. De manera inevitable, tendria que
atravesar una serie de momentos con paulatinas profundizaciones de su conciencia en
lo referente a la actividad. En una primera instancia, cuestionando los moldes estéticos
vigentes: “a partir de alli se plantea la elaboracion de un arte nacional y revolucionario,
pero su destinatario contintia siendo el estrecho ambito de los ‘iniciados’”’(Carpani,
2010: 79). En un segundo momento, este artista siente la necesidad de hacer efectivo
su mensaje, poniéndolo en contacto masivo con su destinatario: la clase obrera y el
pueblo, lo cual trae aparejado una profunda contradiccion:
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Conserva (...) la concepcion elitista de su actividad, concebida como elaboracion
individual de imdgenes desde afuera de las necesidades y apetencias concretas de las
masas que no se reconocen en ellas. Sobrevive, ademds, complementariamente, un
concepto paternalista y de superioridad, que lo lleva a enfocar su accion plastico-politica
como una gracia que concede a los trabajadores en lucha, visualizandolos como meros
receptores pasivos de su mensaje. (Carpani, 2010. 79).

En un tercer momento, negacion dialéctica de los dos anteriores, este artista
militante se inserta en la lucha de los trabajadores, elaborando imagenes a pedido,
en funcion de las necesidades reales de esa lucha. Habria, incluso, un cuarto y ultimo
momento en el cual el artista se pueda desplazar a si mismo del lugar de artista,
dejando el espacio de productor al pueblo mismo, y en esa linea Carpani pregunta:

JPor qué, si son las masas quienes cotidianamente elaboran con su lucha politica
descolonizadora nuestra cultura nacional, no habran de ser ellas mismas las encargadas
de objetivar en imagenes esa su cultura? ;Por qué dicha tarea debe necesariamente
correr por cuenta exclusiva de especialistas (los artistas) formados como tales al margen
de ese proceso en las colonizadas academias y circulos del propio sistema que las masas
con su lucha intentan destruir y superar? (Carpani, 2010: 80).

Es entonces cuando el militante con formacion artistica comienza a superar el
concepto pequeiio-burgués de “llevar el arte al pueblo” y vuelca sus energias en
generar talleres de militancia plastica ligados a organismos politicos de base ya
existentes en los barrios; para desde alli:

Contribuir al surgimiento y profundizacion de instancias organizativas de base que
permitan a los trabajadores [ ...] asumir por si mismos la elaboracion de imagenes que los
expresen, con las cuales se sientan naturalmente identificados, y que, al responder a sus
necesidades emocionales, ideologicas y de todo tipo mas profundas y sentidas, testimonien
una originalidad artistica inédita y descolonizada (Carpani, 2010: 82).

Este punto evidencia un viraje en las posiciones que venia sosteniendo en etapas
precedentes. Aqui, el artista revolucionario se transformaria en una suerte de promotor
cultural o “facilitador artistico” que ofrece herramientas técnicas a las organizaciones
de base para la efectiva realizacion de un arte popular. De todos modos, en tanto
actividad artistico-militante, la formacion de talleres de militancia plastica queda
trunco en el itinerario activista de Carpani. La realidad del pais luego de la extendida
dictadura militar presentaba un panorama de participacion estructuralmente distinto
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Figura 6. Anénimo. Retratos de Peron y Eva sobre bandera Argentina logrados a través del
procedimiento de la “foto quemada” y el posterior uso de plantillas. (archivo Soneira).

4. Conclusiones

Los tres movimientos presentados exponen el desarrollo del concepto de artista
militante o revolucionario en el imaginario expuesto por Ricardo Carpani en sus
libros y articulos. Su descripcion expone la forma en como la reflexion circundante
a este topico va cobrando densidad en paralelo se iban acentuando las practicas
artistico-politicas que éste llevaba adelante y el clima de época imperante, signado
por los proyectos revolucionarios regionales e internacionales.

Podriamos, esbozando una enunciacion sintética, asumir que el hilo conductor
del corpus bibliografico analizado describe el paso de un artista interesado en llevar
a cabo una obra con contenido social y latinoamericano a uno pensando el arte como
una practica militante, en la cual, a partir de su caracter publico (mural y grafica), se
haga efectivo un dispositivo de comunicacion de ideas revolucionarias que no sea “el
rotundo fracaso” del aparato publicitario del realismo socialista (Cfr. Carpani, 1962).
Por tultimo, se propone un tercer modelo de artista: el promotor cultural o “artista
militante de base” que opere como un facilitador en las actividades desplegadas
en el marco de las mismas organizaciones populares y/u obreras. Como podemos
advertir a esta altura del trabajo, el proceso llevado a cabo por Carpani resulta de
un cuestionamiento radical al arte, su sentido y funcidn, en una realidad que parecia
augurar la realizacion de la utopia socialista.

Carpani regresa en 1984 a una Argentina arrasada por la dictadura militar. La
situacion de las organizaciones politicas y sindicales habia mutado sustancialmente
luego de las persecuciones, las desapariciones forzadas y la implantacion del
terrorismo de Estado. Entonces, se dedica a pintar paneles murales con “portefios
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grises”, perdidos en grandes selvas. Algunos de ellos encargos para la Casa Rosada.
También, a través de afiches y acciones colectivas, cuestiona las amnistias a los
militares y la intencion de pago de la deuda externa. Sin embargo, ya no es posible
el sueno revolucionario de Espartaco que elude las expresiones sensibleras, mucho
menos el artista-obrero que agita a las muchedumbres con afiches épicos. Poco lugar
queda para denunciar el colonialismo en el arte y la cultura. Con todo, después de la
enorme sensacion de derrota de los afios setentas y diez afios de exilio, pero con la
conviccion de siempre afirma:

(...) trabajemos para la construccion de ese nuevo cauce en el que confluya, en forma
sintética y superadora, sin sectarismos ni dogmatismos, lo mejor de nuestra experiencia,
transformando la derrota reciente en el punto de partida hacia superiores niveles de
conciencia generalizada (Carpani, 1986a:102).

Figura 7. Ricardo Carpani. Quiénes somos, de donde venimos, adonde vamos, 1991. Boceto mural.
Acrilico sobre papel. 43 x 130. (Carpani, 1994b: 37).
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