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Arte latinoamericano
y politica de buena vecindad:

Lincoln Kirstein y la coleccion del MoMA, 1943

Latin American Art
and Good Neighbor Politics:

Lincoln Kirstein and the MoMA Collection, 1943

Andrea Matallana*

RESUMEN: este articulo describe las estrategias del gobierno norteamericano para ayudar a constituir
una coleccidn latinoamericana en el Museo de Arte Moderno (Moma) y el papel que Lincoln Kirstein
tuvo como recolector de las obras que integraron la coleccidn. Se analiza el didlogo que Kirstein tuvo
con diversas personalidades de la cultura en las tareas de exhibicidn y recoleccion. Enfatizamos cdmo
las bellas artes fueron espacios de ponderacidn politica, y dreas utilizables por la politica de buena
vecindad. Finalmente se analiza qué clase de arte latinoamericano fue recolectado para conformar
lo coleccion en 1943, y qué idea de América Latina fue representada a través de esa seleccidn.
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ABSTRACT: This article describes the strategies of the North American government to help establish
a Latin American Collection in the Museum of Modern Art (Moma) and the role that Lincoln Kirstein
had as a collector of the works that made up the collection. The dialogue that Kirstein had with va-
rious personalities of the culture in the tasks of exhibition and collection is analyzed. We emphasize
how the fine arts were spaces of political weighting, and areas usable by Good Neighbor politics.
Finally, it is explained what kind of Latin American art was collected to make up the collection in
1943, and what idea of Latin America was represented through that selection.
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n los afos de la Segunda Guerra Mundial, Nelson Rockefeller per-
suadio al presidente Franklin Delano Roosevelt de la importancia
de las artes en el intercambio diplomatico y le envio un proyecto
para crear una oficina que se ocupara de la cooperacion cultural con
Sudamérica. Roosevelt decidi6 crear la 0CiaA' y poner a Rockefeller a cargo.?

A partir de ese momento la OCIAA, en cooperacion con diferentes
instituciones y museos, inici6 un proceso de intercambio cultural con los
paises de Sudamérica. La oficina liderada por Nelson Rockefeller y el MoMA
(Museo de Arte Moderno) (instituciones vinculadas a su familia) jugaron
un importante papel en la promocion de la politica de entendimiento
mutuo e intercambio cultural entre las dos Américas. Estudios como los
de Gisela Cramer (2012), Darlene Sadlier (2012) o Claire Fox (2013) han
abordado diferentes aspectos de las funciones que desempefio esta agen-
cia gubernamental y las vinculaciones con otras instituciones de gobierno
y del mundo artistico. Desde 1940, algunos de los mds importantes mu-
seos norteamericanos participaron en la organizacion de viajes con expo-
siciones de arte, arquitectura, escultura; ademds de charlas y conferencias.
Gracias a esta politica, el arte latinoamericano fue adquiriendo mayor rele-
vancia en el mercado estadounidense.

El programa cultural de la OCIAA sustentaba que ningtn esfuerzo o
gasto de defensa nacional en las dreas comercial y militar podria ser exito-
s0 a menos que hubiera un programa paralelo para fomentar una amistad
activa y duradera entre los pueblos de las Américas. En ese contexto, no
solo se trataba de hacer funcionar la “maquinaria representacional de un
imperio informal”, como lo llama Ricardo Salvatore (2006: 14), sino que,
ademds, estos viajes implicaban un control de dafios sobre la accion del
nazismo en América del Sur.

' Primero denominada Office of Inter America Affair (0144) luego Office of Inter-Ameri-
can Affairs, History of the Office of the Coordinator of Inter-American Affairs: Histori-
cal Reports on War Administration 0CIAA. Washington, DC: Gpo, 1947.

Es posible pensar este fendmeno como parte de las estrategias de un imperio infor-
mal norteamericano en el cual el conocimiento de América del Sur se organiza en
torno a acciones determinadas como recolectar, clasificar y ordenar. Joseph Gilbert et
al. 1998.

o
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Desde mi punto de vista, la 0C1AA llevd adelante dos estrategias cen-
trales con el objetivo de consolidar su llegada a Sudamérica. La primera
fue exhibir. El objetivo inicial del Comité de las Artes fue ayudar en la pre-
paracion de la muestra de “La pintura contempordnea norteamericana”
de 1941, y seleccionar las obras que estarfan presentes en esta exhibicion.
La segunda estrategia fue crear una coleccion de arte latinoamericano en
Estados Unidos para hacerla circular en diferentes dmbitos. Por ende, la
estrategia fue recolectar. En 1942, Nelson Rockefeller envi a su amigo Lin-
coln Kirstein a Sudamérica, con el proposito de adquirir obras de pintores,
escultores y artistas de la region. Esto configurd la Coleccidn de Arte Lati-
noamericano del MoMA que fue inaugurada en 1943, con una exhibicion.

En este articulo examinaremos el papel de Lincoln Kirstein como
asesor del gobierno y la representacion que hizo como curador del arte
latinoamericano en la muestra del MoMA en 1943. Tony Bennett llam¢
“complejo expositivo o exhibicionario” a las redes de produccion de re-
presentaciones en donde los museos, ferias mundiales y exhibiciones,
ademds de una produccién amplia de materiales graficos, cumplieron
roles centrales en la circulacion y reproduccion de imdgenes y bienes sim-
bdlicos. Analizaré el modo en que esta compilacion de imdgenes y arte de
América del Sur constituy6 una representacion del continente, adaptado
para el pablico norteamericano.

La intencionalidad del gobierno norteamericano de persuadir a la
otra América de las bondades de la industria, el comercio y su cultura se
expresoO a través de diferentes acciones y por diversos dispositivos. En
algunas oportunidades, los resultados no fueron los esperados, como
ocurrié con algunos productos cinematograficos, aunque la estrategia de
exhibicion fue consistente a lo largo de estos afos.

Las ferias mundiales como la de Nueva York (1939) o la Exposicion
del Golden Gate (1939) fueron oportunidades para mostrar la cultura de
América Latina. En este punto, las delegaciones diplomaticas ayudaron
a la composicion de exhibiciones propias de cada pais, como el caso de
Argentina o México.

El fomento de las artes era concebido como un servicio de apoyo
a la posicion politica de los Estados Unidos. Susanna Temkin (2001) ha
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analizado la contribucion de las exhibiciones del Museo Riverside en 1939
y 1940. Ambas fueron promovidas por el candidato a vicepresidente Hen-
ry Wallace, quien compartia con otros especialistas la idea de un arte pana-
mericano, insistiendo en el concepto de las Américas con un arte propio y
conectado entre ellas. Vernon Porter, director del Museo Riverside, realizd
la seleccidn de obras.

Estas exposiciones corales del Riverside parecieron confirmar la idea
de un arte panamericano. Los organizadores intentaron resaltar esta idea,
que parecié mds bien satisfacer una demanda del publico estadounidense
mds que un movimiento estético.

La primera Exposicion Latinoamericana de Bellas Artes y Artes Apli-
cadas se inauguro en el Museo Riverside el 2 de junio de 1939, con mds
de trescientas treinta obras de Argentina, Brasil, Chile, Cuba, Republica
Dominicana, Ecuador, Guatemala, México y Paraguay. La exposicion es-
tuvo compuesta por pinturas, esculturas y algunas artesanias. Henry
Wallace, secretario de Agricultura, apareca como el organizador de la
muestra, cosa bastante criticada por algunos diarios. La exposicion era
parte de la Feria de Nueva York de 1939 y cont6 con el patrocinio guber-
namental, como sostuvo Susanna Temkin; no solo Estados Unidos estaba
interesado en llevar adelante esta exhibicion como parte de su politica
de Buena Vecindad, sino que “los paises latinoamericanos estaban ansio-
sos por establecer su posicion en la politica mundial. En consecuencia,
tanto las obras de arte seleccionadas como las descripciones del catdlogo
que las acompanan reflejan las politicas y culturales contemporaneas de
cada nacién” (Temkin 2001: 58).

La exhibicion tuvo criticas poco favorables, era vista mas bien como
el pobre intento de dar a conocer el arte latinoamericano. En parte esto
se debi6 a que en los pabellones nacionales se exhibian algunas obras
de artistas con mayor valor estético, como el caso de Candido Portinari,
cuyos murales en el pabellon brasileno fueron recibidos con entusiasmo y
comparados favorablemente con la pintura mural mexicana.

La muestra fue de envergadura, estuvo compuesta por 195 artistas y
321 obras. Argentina representaba el 30% de los artistas y el 24.6% de las
obras de arte. Brasil aportaba el 20% de pintores junto a 12.5% de obras;

TS (\¢xico 2022/1): 43-78 latino@mérica 74
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esta ltima era una proporcion similar a la de Chile y Cuba. México colabo-
raba con 18 artistas y 51 pinturas. El 33% de estas pertenecian a los cuatro
mds importantes de la pintura mexicana contempordnea: Diego Rivera,
José Clemente Orozco, David Alfaro Siqueiros y Rufino Tamayo.

Entre las obras estuvieron algunas de las mas significativas de pinto-
res mexicanos. Asi, por ejemplo, se expusieron nueve piezas de Orozco,
entre ellas “Zapata” (1930), “Esposa del Soldado” (1929) adquirida por
el Fondo Interamericano e incluida en la coleccion del MoMA. Entre las
obras de Portinari estaban el conocido retrato de Helena Rubinstein. En el
caso de los pintores argentinos, estuvieron representados artistas destaca-
dos del circulo local como Emilio Pettoruti, Raquel Forner, Antoni Berni,
quienes presentaron obras de relevancia como “La Cautiva”, en el caso de
Forner y “Maru” de Pettoruti.

La exhibicion de 1940, distinta de la anterior, incluyd muy pocos
paises: Brasil, Repiblica Dominicana, Ecuador, México y Venezuela. A su
vez la representacion artistica de cada nacion fue desnivelada en cantidad
de artistas y motivos. En el caso de Brasil, solo presentaba dos pintores:
Candido Portinari (cuyas obras estaban circulando en la exhibicion en De-
troit y ese mismo afo tendrfa su muestra individual en el MOMA), y Maria
Martins. En el caso de Republica Dominicana eran 13 artistas, Ecuador
12, Venezuela con 30 artistas y México 29, entre los que se encontraban
los muralistas mexicanos Rivera, Orozco, Siqueiros y Tamayo. Las mds de
200 obras de pintura y escultura tenfan un importante sesgo hacia el arte
mexicano por falta de piezas de otros paises, y también porque era el
arte mds difundido en Estados Unidos. Esto era evidente. De los 247 traba-
jos, el 33% eran artistas mexicanos de fama consagrada en Estados Unidos
(Rivera, Orozco, Siqueiros); en segundo lugar estaba Venezuela con 21%
de las obras, seguidos por Ecuador, Brasil y Reptblica Dominicana. Algo
similar ocurria con los artistas que habfan participado: el 35% eran mexi-
canos, seguidos por similar proporcion de venezolanos.

En la exhibicion del Museo Riverside de 1940 se presentaron obras
muy influyentes. Entre estas, trece piezas de Orozco, entre las que se
contaban “Afliccion” (1930), “La retaguardia” (1929) que luego fueron ad-
quiridos por el Fondo Interamericano y legados al MoMA. También se en-
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contraban oleos y dibujos de Diego Rivera y en el caso de Siqueiros se en-
contraba el 6leo “El eco del grito” (1937) y un retrato de “Angélica” (1939).
Candido Portinari participaba con 27 dleos, entre los que se encontraba
“Cerro” (1933) adquirido por el fondo de Abby Aldrich Rockefeller, luego
donado al MoMA.

En el siguiente grdfico podemos ver el volumen de obras de las tres
exhibiciones que analizamos aqui (Riverside 1939 y 1940, MOMA 1943) y
su distribucion por pais. Ahi puede verse claramente la importancia de la
participacion de Mexico, Argentina, Chile y Brasil en estas exposiciones.

Estas muestras impactaron positivamente en el mundo del arte lati-
noamericano, ya que posibilitaban la creacion de un mercado del arte de
América del Sur. En este sentido, la feria Internacional de Nueva York y
la del Golden Gate movilizaron a los gobiernos para que llevaran lo mds
representativo del arte local. Los paises contaban, en muchos casos, con
sus propios pabellones en estas ferias y los utilizaron para exponer pintura
y escultura nacional. También fue una oportunidad de hacer circular estas
exposiciones por otros estados, como en el caso de Argentina, con la exhi-

Cantidad de obras por paises segun afo de exhibicion

160

140

120

100

Y (\¢xico 2022/1): 43-78 latino@mérica 74



ARTE LATINOAMERICANO Y POLITICA DE BUENA VECINDAD

bicion llevada a cabo en el Museo de Bellas Arte de Virginia, o la exhibicion
de arte mexicano en Filadelfia, o de Cuba en Washington. Todas estas eran
iniciativas que hicieron que el arte latinoamericano fuera exhibible, en el
marco de la cooperacion panamericana, y luego coleccionable.

Como consecuencia de estas exhibiciones, Nelson Rockefeller, a car-
go de la oc1aA, impulso un proyecto mas arriesgado y completo: crear una
coleccion de Arte Latinoamericano en el MoMA, inaugurando una exhibi-
cion mds completa. Esto encubria un doble propdsito pedagogico: educar
al publico norteamericano y mostrar el genuino deseo de comprension de
la cultura de sus vecinos.

La adquisicion fue el primer paso hacia una agenda mds amplia. La
tarea mds ambiciosa fue la de crear una coleccion especial para el museo.
Lo que se pretendia hacer era organizar en un corpus comun las pinturas
que eran propiedad de la familia Rockefeller, las de la institucion y las nue-
vas adquisiciones. Esto implicaba una recoleccion que fue llevada adelante
por Lincoln Kirstein. Esta designacion no dejaba de ser intrigante. Si bien
era uno de los participantes mas activos del circulo intelectual de Nueva
York, no era un especialista en pintura latinoamericana. Al momento de
encargarle la tarea, Rockefeller tenfa otros objetivos en mente, como le
senald a John Abbott, su viaje “tendrd una importancia propagandistica y
serd de ayuda para el esfuerzo en la guerra |...] servird al gobierno en una
posicion para la cual estd completamente calificado” (Rockefeller 1940).
Ademds del motivo politico habia otro estratégico, Kirstein ya conocia
Sudamérica y tenfa contactos establecidos en un viaje anterior que podian
ser utiles para facilitar la busqueda de informacion.

La diplomacia politica no era su dmbito habitual. Kirstein habia llega-
do a ser parte del circulo intelectual neoyorquino a través de diferentes
relaciones que construyo en sus aios como estudiante en Harvard. Ed-
ward Warburg, con quien compartio la universidad ademds de su pasion
por el arte, sostenia que “La base real de todas nuestras discusiones fue lo
que se podia hacer en la escena estadounidense para permitir a los artis-
tas, ya sean pintores, musicos, escultores o cualquiera de los muchos as-
pectos del arte que aparecieron en la escena, que fueran autosuficientes”
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(Warburg: 60).> Debido a su amistad Nelson Rockefeller, quien lo presen-
t¢ ante su madre, Abby Aldrich, comenz6 a aconsejarla sobre los perfi-
les que debia tener el personal del museo. Corrian los afos treinta. Su
amigo Monroe Wheeler sostuvo que su contribucion al MoMA fue extre-
madamente importante y variada (Greet). En sus inicios porque fue un
catalizador en la busqueda del arte, representando de manera brillante a la
vanguardia. Artistas como Paul Cadmus (su cufiado), o Pavel Tchelitchew,
Saint-Gaudens, Elie Nadelman y Gaston Lachaise llegaron a la escena del
museo gracias a su perspicacia. Aun con esta influencia, la decision de
encargarle la compra de obras de arte para completar una coleccién no
dejo de ser importante y quizd excesiva.

El Museo de Arte Moderno tuvo un fuerte compromiso con los es-
fuerzos realizados para la guerra en general y con la vision de la 0CIAA
en particular. Esta institucion habia surgido del interés de la madre de
Nelson, Abby Rockefeller, y dos de sus amigas: Lizzie Bliss y Mary Quinn
Sullivan. La idea era, en parte, una solucion a la abultada coleccion de arte
que ocupaba un piso de la casa familiar, pero era también una forma de le-
gitimarse en un circuito publico. La direccion general recay6 en el general
Conger Goodyear (influyente empresario) que reunio a lo ms significati-
vo de la alta sociedad neoyorquina en torno a la institucion. Por su parte,
Abby ejercio una enorme influencia cultural sobre su hijo, y fue quien lo
acerco a la obra de Diego Rivera, cuando concurrié a una exposicion orga-
nizada por Frances Flynn Paine (Loebl 2003). Con lo que la relacion entre
el museo, el arte latinoamericano y la politica existio desde su inicio. La
institucion se involucrd con entusiasmo en las diferentes estrategias que
llevo adelante Nelson Rockefeller.

En 1940, dos muestras destacadas se llevaron a cabo con el propdsito
de introducir mds a fondo el arte de Latinoamérica. No eran en si produc-
ciones propias sino mas bien instalaciones que ya estaban circulando. En
el caso de la exhibicion Tiwenty Centuries of Mexican Art, fue la adapta-
cion de una exposicion de arte mexicano destinada al Jeu de Paume en

3 Fue su companero de universidad ademds de ser cufiado de Walter Rothschild, quien
estaba asociado al padre de Lincoln Kirstein en la tienda Filene’s.
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Paris; Portinari of Brasil fue montada inicialmente en el Museo de Arte
de Detroit.

En el caso de la primera, se proponia una vision histérica del arte
mexicano, marcando una diversidad artistica que ya era conocida en los
circulos de Nueva York. La muestra presentaba una idea integrada: la cul-
tura sobre la base de un desarrollo historico del arte de México. Sin em-
bargo, el relato artistico hacia desaparecer el radicalismo de los muralistas
que fueron nivelados como parte integrante de una historia sin conflictos
y en fluido desarrollo. Rockefeller, orgulloso de su logro en la negociacién
economica y cultural con el presidente Lizaro Cardenas, la denomin6 “la
instalacion mds grande jamds realizada en el museo” (MoMA 1940).

La exhibicion aparecia como la produccion coordinada del MoMA y la
embajada mexicana, editando un catdlogo bilingiie. El texto sostenfa que
ambas instituciones habfan querido que el publico de los Estados Unidos
tuviera una oportunidad para estudiar el arte mexicano contempordneo
en una perspectiva historica. “Esta exposicion no dejard de despertar en
los norteamericanos mds observadores interesantes reflexiones sobre el
cardcter y la significacion de nuestras dos civilizaciones. [...] Los mexi-
canos tienen sobre nosotros una gran ventaja: un pasado artistico incom-
parablemente mds rico, en realidad dos pasados —uno europeo y otro
indigena —, los cuales han sobrevivido conjuntamente, con ciertas modi-
ficaciones, hasta nuestros dias” (MoMA 1940).

Con el cierre de Tiventy Centuries of Mexican Art, en septiembre de
1940, se llevo a cabo la apertura de Portinari of Brasil en octubre. Ese
mes, Nelson dejaba la direccion del MOMA para hacerse cargo de la OCIAA.
En el mismo sentido que la muestra sobre el arte de México, donde la
trascendencia historica hacia valioso al arte, fue esencial afirmar la inocen-
cia de la cultura nativa representada por Portinari frente a la politica y el
comercio encarnado por la 0CIAA y Rockefeller. En los anos de la buena ve-
cindad, Candido Portinari fue la clase de artista considerado “exportable”,
con lo que alcanzé una importante visibilidad en el continente.* Sus obras

4 Portinari habia sido reconocido en 1935 con la mencion segunda en la Carnegie In-
ternational Exhibition. Pero no fue sino hasta 1940 que se hizo conocido en Estados
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fueron expuestas en diferentes edificios publicos de Brasil hasta llegar a
Estados Unidos en 1935. Como se ha estudiado ampliamente, el tipo de
pinturas mds elogiadas por la prensa norteamericana fueron aquellas que
reproducian a los trabajadores de los cafetales, o el motivo del café como
esencialmente asociado a Brasil. En los afios treinta sus pinturas fueron
expuestas en el “Salon del Buen Vecino” de Lucio Costa y en el Pabellon
Brasilefio de Oscar Niemeyer en la Feria Mundial de Nueva York de 1939.

Para algunos autores, el ascenso artistico de Portinari no puede ser
comprendido si no es a la luz de las negociaciones comerciales entre Bra-
sil y Estados Unidos, “que recurrieron a materiales estratégicos (desde
caucho hasta cuarzo y mineral de manganeso) cuando ambos paises en-
traron en la Segunda Guerra Mundial” (Vicario). La exposicion Portinari
of Brasil se realizo del 9 de octubre al 17 de noviembre de 1940, incluia
algunas obras traidas especialmente desde Brasil y otras prestadas por co-
leccionistas norteamericanos, como el secretario de Estado Cordell Hull
o la empresaria Helena Rubinstein. Nelson Rockefeller no tenia hasta el
momento obras del pintor, pero adquirio varias a partir del afio siguiente.’
Como parte del impulso al artista, se publicé el libro Portinari: His Life
and Art, donde Kent Rockwell afirmé que habfa que comprender la obra
en el contexto del intercambio cultural interamericano; esmerandose en
dejar al margen todas las relaciones de competencia entre los gobiernos:

Unidos, cuando en 1940 expuso sus trabajos en: An Exhibition of Modern Paintings,
drawings and Primitive African Sculpture from the Collection of Helena Rubinstein
(marzo, Washigton, D.C.); en su exhibition individual en la Panamerican Union en
Washington D.C., y su participacion en Latin American Exhibition on Fine Arts at the
Riverside Museum (julio de 1940).

5 Rockefeller adquirié un retrato de Portinari en 1941. Luego le encargd un retrato de
sus hijos gemelos y, en un gesto de espejo, comprd un retrato del propio hijo del
pintor Joao Candido. Mas tarde, Rockefeller le compro las pinturas Woman with a
Cock y Flying Kites como un regalo para la familia Edsel Ford, y The Scarecrow para
su madre, Abby Aldrich Rockefeller. En diciembre de ese aio, Rockefeller envié un re-
trato de Portinari al subsecretario de Estado Sumner Welles como regalo de Navidad.
En una carta a un amigo que detalla las compras y comisiones de Rockefeller, Portinari
se quejo de que habia estado trabajando como un burro (“burro de carga”). Nelson
Rockefeller 1941.
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Que las naciones se peleen por el intercambio de petrdleo, seda,
algodon, café, trigo y lana, en minerales, en productos manufacturados;
déjenlos conspirar para controlar los mercados mundiales, conspirar para
esclavizar a su gente o cruzada, llamémoslo asi, por la libertad [...] en las
pinturas de Portinari vemos el paisaje, pisamos el suelo; vemos a sus traba-
jadores y su pobreza, no angustiados, solo descriptos (Rockwell).

El mensaje era que la naturaleza se imponia al mundo de la politica,
remarcando el efecto inocente de la pintura sobre la coyuntura mundial
y la importancia de la politica de buena vecindad para intentar construir
un puente con el complicado gobierno de Vargas. En aquella situacion,
Portinari era una suerte de “buen salvaje”, sano, afable, que atravesaba
inocentemente los manejos politicos en el contexto de la guerra.

Algunos criticos parecian ver en sus obras una fuerte presencia del
muralismo mexicano. Robert C. Smith, director de la Fundacion Hispana
en la Biblioteca del Congreso, denomind a Portinari “el Diego Rivera brasi-
leio”. Posteriormente, comparo la importancia del indio y el mestizo en el
arte mexicano con el lugar que “el negro y el mulato habian tenido como
principal inspiracion de Candido Portinari” (Smith). En su comentario afir-
mo que, distinto de Rivera, el artista brasilefio “no tiene un mensaje social
didactico para exponer, su “simpatia y dignidad que no han sido tocadas
por la propaganda” (Smith 1940: 6) Asi se mantenia entre los movimientos
estéticos mas divulgados en el dmbito norteamericano.

La comparacion con los muralistas mexicanos parecia inevitable e
insalvable. Pero no todos eran condescendientes con la obra de Portinari.
Milton Brown sostenia que mientras que los artistas mexicanos pintaron
dentro del legado de la Revolucion Mexicana exaltando el contenido po-
litico de sus representaciones, Portinari “estd produciendo decoraciones
murales para un gobierno semifascista” (Brown). Algunos podian pa-
recer ignorantes o negligentes con respecto a la represion politica del
gobierno de Brasil, pero otros como Brown no hacfan esa concesion y
produjeron incomodidad en el ambiente politico. En general no habia
dudas de que la puesta en valor de su obra tenia un claro sentido politi-
co y era de enorme utilidad para ambos paises. Una importante revista
internacional titulaba que “Portinari viene como emisario de la buena
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vecindad”, y se entendia su exposicién como una representacion de esta
(Cockcroft 1989).

Lincoln Kirstein, cuando visit6 Brasil en 1942, tuvo una preocupacion
semejante a la de Brown. El gobierno de Vargas era una dictadura y el sen-
tido del arte en libertad estaba limitado. En este aspecto, le reclamé a Nel-
son Rockefeller e incluso a Archibald MacLeish, destacado intelectual que
participaba de uno de los comités de la OCIAA, que intervinieran en favor
de los artistas dada la represion del gobierno brasileno, pero no logro nin-
guna respuesta. Desde un punto de vista estructural, la politica de Buena
Vecindad implicaba no intervenir en los asuntos internos de los gobiernos
sudamericanos, y los funcionarios norteamericanos no esperaban romper
con esta regla. La contradiccion entre defender la libertad del hemisferio
y tener buenas relaciones con un gobierno que perseguia a los opositores
era dificil de sobrellevar; pero la realpolitik y 1a guerra se imponian a las
consideraciones sobre las libertades.

LA RECOLECCION

Lincoln Kirstein ird a Rio en una mision misteriosa
e importante. Nadie sabe si va a pintar el Corcova-
do de morado o si vaa hacer un ballet en Congon-
has do Campo. Robert Smith a Candido Portinari,
abril de 1942 (Vicario 67).

Elviaje de recoleccion de obras de arte fue el segundo que realizé Lincoln
Kirstein por Sudamérica. Como enviado del MoMA y la OCIAA report6 di-
rectamente a Nelson Rockefeller, quien habia recibido informacién acerca
de la efectividad de la propaganda del Eje en Sudamérica y necesitaba
evaluar la situacion con alguien de su confianza.

En febrero de 1942, el gobierno otorgd a Kirstein un permiso para
salir del pais entre marzo y septiembre. Segtin el memordndum de la ofi-
cina, el proposito del viaje era una mision secreta. Las razones de esta
designacion se sustentaron en que estaba “especialmente calificado para
esta tarea debido a su relacién con personas que deseamos que vea, y
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porque recientemente ha regresado de aquellos paises a los que le pe-
dimos que vaya” (Kirstein 1942a). Rockefeller tenia la conviccion de
que el viaje serfa de vital importancia para el gobierno y, para lograr el éxi-
to, el enviado debia renovar su relacion con los intelectuales que conocio
en la visita anterior. En su opinion, “la continuidad de esta relacion ten-
drd un interés propagandistico y serd de asistencia para nuestro esfuerzo
psicoldgico para la guerra” (Lockwood 1942), por lo que la mision como
mediador cultural era prioritaria. Como vemos, en sus términos no habia
un conflicto de intereses, Kirstein estarfa desarrollando una funcion (con
diferentes roles) para ambas instituciones, aunque esto podria parecer
impropio, ya que la OCIAA estaba financiando un viaje de una institucion
privada y el MOMA patrocinaba una mision secreta.

A su llegada, el gobierno de Brasil estaba envuelto en una crisis in-
terna que generd una purga militar, lo cual puso en evidencia el faccio-
nalismo y la incidencia que tenia el espionaje alemdn en el pais (Hilton
5). Este contexto hizo que las diligencias que Kirstein realizd en Rio de
Janeiro fueran especialmente vinculadas a recabar informacion politica,
mds alld del propdsito inicial. Luego viajo hacia Sao Paulo, donde la si-
tuacion era atin mas complicada. Su llegada no fue muy prometedora.
En el aeropuerto fue arrestado por la policia, alegando un problema en
su documentacion. Para destrabar la situacion intervino el viceconsul de
Sao Paulo, John Hubner II, quien falsific6 algunos documentos para re-
solver la cuestion.

Kirstein le coment6 a Nelson Rockefeller diversos detalles del accio-
nar de Hubner y describi6 el tipo de control politico que llevaba a cabo.
Las conversaciones con el diplomdtico le dejaron una impresion duradera
y preocupante en la mirada que tenia sobre la politica exterior de Estados
Unidos. Uno de los puntos mds criticos fue la libertad con la que este
detallo las operaciones realizadas desde el consulado, como por ejemplo
actividades de represion, falsificacion de documentos y acciones conjun-
tas con la policta que daban cuenta de una relacion impropia.

Una vez terminadas sus gestiones en Sao Paulo, Kirstein, extenuado,
no conseguia dilucidar la verdad y gravedad de estas descripciones. Se
apresuro a cumplir con todos los asuntos referidos a la compra de obras
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de arte, la inspeccion de los museos y bibliotecas para poder volver a Rio
Janeiro y seguir su travesia.

Sus objetivos artisticos no estuvieron exentos de conflictos y contra-
tiempos. Tuvo una disputa con Osvaldo de Andrade, un notable escritor
local. Este le habia sugerido que comprara algunas pinturas de su hijo,
pero el enviado norteamericano rechazd la sugerencia. De Andrade in-
tentd presentar una queja en el consulado, sumando el apoyo de algunos
artistas, e incluso en una reunion, amenazo con dispararle si lo cruzaba.
Cuando Kirstein le inform¢6 a Hubner, este descartd la importancia del
hecho y brome¢ diciendo que “Oswaldo de Andrade era conocido por ser
un mal poeta y un mal tirador” (Jornal do Manha 1942).

Estando en Brasil, not¢ las divisiones internas que predominaban en
los circulos artisticos e intelectuales. Estos estaban en desacuerdo con res-
pecto a la alineacion con los Estados Unidos, y también con respecto a la
politica de Vargas. En junio de 1942, se habia publicado un manifiesto que
decia: “en el momento presente ciertas mentes malvadas dicen que, bajo
el esfuerzo de la guerra, disfrazados, estdn los intereses imperiales que el
gobierno de los Estados Unidos en Brasil. La ocupacidn de ciertos centros
(Belem, etc.) es el comienzo de una politica contra la autonomia brasi-
lena. Los suscritos desean protestar por estas insinuaciones saboteadas,
anti-liberales y protofascistas”. Este documento de ciento cincuenta fir-
mas incluia a Candido Portinari y a Carlos Drummond de Andrade. Al dia
siguiente, los periddicos que lo publicaron (O Jornal, Jornal da Manha)
fueron clausurados por peticion del general Dutra. Era evidente que el go-
bierno brasilero controlaba a la oposicion, a intelectuales y artistas locales.

Entre los artistas que contactd estuvieron Mario de Andrade y Tarsi-
la do Amaral (la primera esposa de Oswaldo de Andrade), Lorival Fontes,
Candido Portinari, entre otros. En su ensayo sobre el arte latinoamericano,
Miriam Basilio sostuvo que Kirstein perdi6 la oportunidad de comprar al-
gunas de las piezas de Tarsila do Amaral porque no conocia bien sus obras
y no tenia suficiente informacion sobre artes en América Latina. En mi opi-
nion, esto no fue asi. En sus notas de viaje estd muy bien documentada la
obra de la artista (siete pinturas, incluido Casamiento, de 1940), por lo que
creo que es probable que hayan surgido otros problemas para no adquirir
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sus obras. En sus notas, Kirstein considera a Tarsila una artista nacional
(profesional) y su busqueda se orienté mds bien hacia nuevos talentos.

El siguiente paso fue Argentina. Kirstein era consciente de que la
penetracion nazi en el pais era una de las principales preocupaciones del
gobierno de Estados Unidos. Como sefiald Ronald Newton, en 1939, el
centro de inteligencia aleman habfa llevado a cabo una serie de tareas en
el gobierno argentino, entre las que se encontraba el establecimiento de
contactos dentro de las fuerzas armadas. Por otro lado, la posicion de neu-
tralidad del gobierno favorecié a Alemania en el uso de los medios de co-
municacion, lo que le dio oportunidades para aumentar su presencia en el
pais. Hasta entonces, Brasil habia sido “el centro neurdlgico de los informes
de inteligencia de Abwehr en el hemisferio occidental” (Newton), pero las
nuevas sefiales provenian del gobierno argentino. Durante 1942, los alia-
dos denunciaron a Argentina, con creciente furia, argumentando que el
gobierno argentino habia tolerado a los espias alemanes, especialmente
a los de la inteligencia maritima: “el portavoz aliado afirmé que Argentina
tenfa la responsabilidad moral de muchos hundimientos de barcos y mu-
chas muertes, incluidos los de mujeres y nifos” (New ork Times 1942).

En Buenos Aires, Kirstein tuvo un fuerte apoyo de la embajada. James
Byrnes, (un diplomdtico) lo conectd con Marfa Rosa Oliver, escritora y
amiga de Victoria Ocampo, quien lo presentd con varios artistas. Oliver
comento que “pasamos toda una mafnana en el estudio de (Lino) Spilim-
bergo y estaba muy entusiasmado con la serie de gouaches con escenas
de la mala vida” (Oliver 2008). También lo introdujo con Horacio Butler,
Alfredo Guido, Raul Soldi, Demetrio Urruchua, entre otros.

El arte que le interesaba llevar al MoMA era el figurativo, entre sus
pintores predilectos se encontraba David Alfaro Siqueiros, con lo que se
movid muy comodamente entre los artistas argentinos que habian traba-
jado con este o que tenian algun tipo de vinculacion con el arte muralista,
como Antonio Berni y Alfredo Guido, quien se convirtié en un buen ami-
go. En términos generales, Kirstein sugiri6 dos consideraciones diferentes
y contradictorias sobre el estado de las artes en Argentina. Por un lado,
estaba convencido de que “hasta que los artistas olviden la Ecole de Parfs,
como le escribi6 a Alfred Barr, no tendran autonomia intelectual” (Kirstein
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1942b); en otras palabras, debian deshacerse de la influencia europea.
Pero, por otro lado, algunos pintores lo sorprendieron por la calidad de
sus obras, como fue el caso de Antonio Berni, en 1934 que habfa trabaja-
do brevemente con Siqueiros en Buenos Aires. Desde su punto de vista,
Berni era “el argentino que quizds mds se asemeja a un norteamericano de
la época de la wea y la Seccion de Bellas Artes del Tesoro”. El otro artista
que llamo su atencion fue Demetrio Urruchua, cuyas obras trataban temas
sociales, al que considero uno de los mejores artistas de América Latina:
“un hombre muy pobre que ha sido perseguido por sus vehementes pun-
tos de vista y trabajo anti-Eje y pro-democratas” (Kirstein 1943a). En su
informe final, solicit6 fondos para ayudar a Urruchua y a Lino Spilimbergo.

En este aspecto, hay que resaltar que hizo un esfuerzo decidido para
crear una seleccion de artistas que fueran representativos de la idea del arte
moderno, tal como la concibio. Compro piezas de pintores y litdgrafos por
miles de dolares. Por ejemplo, pagd quinientos dolares por un cuadro de
Butler, y mil délares por la obra de Berni (Club Atlético Nueva Chicago) la
mds cara de la seleccion. El inico inconveniente con los artistas en este pais
lo tendria con la adquisicion de pinturas de Emilio Pettoruti. Por la informa-
cion que habia recabado, Lincoln Kirstein concluy6 que este tenia fuertes
simpatias con el fascismo (seguramente estas ideas se basaban en que el
artista habfa curado la exhibicion del Grupo Novecento en 1930 y su amis-
tad con Margherita Sarfatti) y evit6 entrevistarse con €l y comprarle obras.

En su gira por Chile, Kirstein, que ya conocia bien a los muralistas
mexicanos, quedd prendado del proyecto de Siqueiros en el pueblo de
Chillan. Su entusiasmo lo llevé a ofrecerle al artista una exposicion en el
MoMA (Kirstein 1943). Fue una gran oferta ya que Siqueiros ansiaba irse de
Chile. Por ese entonces, el pintor habfa dado conferencias en Santiago
de Chile, centrandose en la responsabilidad del artista en la lucha contra
el fascismo y el nazismo. Esto atrajo la atencion de Claude G. Bower, el em-
bajador de Estados Unidos. Bowers pensd que el pintor mexicano podria
ser valioso para reunir apoyo popular en América Latina para el esfuerzo
aliado v tenia la intencion de cobijarlo bajo el ala del Departamento de
Estado. Sin embargo, posteriormente se inform¢ a Washington que “da-
das las conexiones comunistas del Sr. Siqueiros y su participacion en la
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muerte [del joven norteamericano custodio de Trostky], Sheldon Harte
serfa bueno desalentar la exhibicion” (Stein 1994: 143).° En consecuencia,
el Departamento de Estado y la OCIAA sugirieron al MOMA cancelar el pro-
grama. Como compensacion por la frustracion que le produciria al artista
el cierre de esa posibilidad, Nelson Rockefeller hizo los arreglos para que
pintara un gran mural en Cuba.

Por increible que parezca, no hubo contradiccidon entre el hecho
de que Siqueiros fuera comunista y la intencion de usarlo como baluarte
americano, dado que el propdsito comun era la derrota de Hitler.

Crear una coleccion latinoamericana se planted como la continui-
dad de una politica que llevaba adelante la familia Rockefeller desde la dé-
cada de los veinte, cuando decidieron encargarle a Diego Rivera algunos
trabajos. Desde 1931, el museo habia realizado quince exhibiciones donde
se trataron diferentes aspectos del mundo del arte y la arquitectura lati-
noamericana. La institucion senald que los problemas en Europa habian
reorientado su atencion hacia América Latina, y esto parecia ser un punto
favorable. El museo realizo varias tareas a la vez: orientarse hacia el arte la-
tinoamericano, darles lugar a los artistas europeos escapados de la guerra
y hacer del museo un instrumento difusor del apoyo politico.

LA EXHIBICION

Nada de lo que vi en Chile es chileno, con excep-
cion del arte popular
Lincoln Kirstein 1942¢

La muestra de la Coleccion de Arte Latinoamericano del MOMA se inaugu-
r6 en 1943, en ese momento fue la mds importante del mundo. Las casi

6 Sheldon Harte era norteamericano, de filiacion comunista, que se desempefiaba

como guardia de Trotsky en México. Particip6 en el operativo que dirigié Siqueiros
para asesinar al lider soviético. Frustrado el intento de asesinato, Harte se dio a la fuga
y fue encontrado muerto pocos dias después. Siqueiros y sus complices lo vieron
como poco confiable, que podria denunciarlos si era interrogado. Mientras dormia,
le dispararon una bala en la cabeza y posteriormente arrojaron su cuerpo a un pozo
de tierra y lo cubrieron con cal.
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trescientas obras se ubicaron en las galerfas del segundo piso del museo.
La coleccion ascendia a un total de 294 obras: murales, pinturas al 6leo,
gouaches, dibujos, grabados, carteles, revistas, fotografias. Estaban repre-
sentadas Argentina, Bolivia, Brasil, Chile, Colombia, Cuba, Ecuador, Méxi-
co, Perti y Uruguay. El trabajo de mas de un ano de Lincoln Kirstein habia
logrado tomar forma, las nuevas adquisiciones eran un total de 224 piezas,
aunque no todas se exhibieron.

La explicacion que el MoMA daba sobre su interés hacia Latinoamé-
rica no resaltaba las politicas de buena vecindad sino mds bien el hecho
de que “especialmente en los anos 1941 las comunicaciones con Europa
se habfan cortado severamente, por lo que el Museo orientd su atencion
hacia América Latina con gran vigor, activamente recolectando y exhibien-
do arte latinoamericano” (Roob 1943: 17). Desde la institucion sostenian
que “aunque las nuevas adquisiciones mostraban la variedad y calidad del
arte latinoamericano desde los retratos realistas hasta las composiciones
surrealistas y abstractas, algunas de las imdgenes tienen especial interés
porque se refieren a la gente y a la cultura del pais donde se producen”
(MoMA 1943). Es decir, una doble funcion parecia dar forma: el arte por el
arte; y el arte como testimonio de una sociedad.

El catalogo tenia algo mds de 100 pdginas, con una introduccion es-
crita por Alfred Barr y el ensayo curatorial a cargo de Lincoln Kirstein. Este
ultimo recibi6 alguna ayuda de Maria Rosa Oliver, contratada por la OCIAA
en Washington. A menudo la consultaba para comprender algunos infor-
mes sobre la posicion politica de los artistas. Como lo reconocié en una
carta: “Si bien sé algo sobre pintura, me encuentro en general ignorante
sobre el trasfondo cultural” (Kirstein 1942d). Como ha sintetizado Michele
Greet, en su seleccion “tendi6 a rechazar las composiciones abstractas y
evito los temas politicamente volatiles en favor de una version despolitiza-
day didactica del indigenismo, al servicio de una agenda panamericanista”
(Greet 2019: 146).

Como responsable del museo, Alfred Barr focalizo su andlisis en el
modo en que el nuevo material podia cambiar el cardcter de la coleccion
en su totalidad, mencionando que era mds completa que la europea, pero
aun asi podia haber algunas omisiones y errores de inclusion. Advertia,
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ademds, que habria ausencias, ya que por la guerra algunos paises no
habian sido visitados y solo México mostraba un corpus importante de
obras. Las dificultades de transporte habfan hecho dificil la representacion
de esculturas y la falta de tiempo complico la presentacion de fotografias.
El director se preocupaba en aclarar que “el St. Kirstein lamenta especial-
mente la ausencia de composiciones importantes por parte de algunos
maestros argentinos; mas obras del brasilefio Segall y otra pintura de Figa-
ri de Uruguay” (MOMA 1943).

Es interesante revisar como estuvo constituida la muestra latinoame-
ricana, ya que las proporciones son reveladoras de una vision sesgada de
Latinoamérica. En primer lugar, estaban representados solo la mitad de los
paises del continente. En segundo lugar, el 32% de los artistas eran de origen
mexicano, con una proporcion del 57% de las obras de arte que compo-
nian la exhibicion. Le seguian los de origen argentino, con un 21% de
los artistas y 17% de las obras de arte. Y en el tercer puesto, Brasil con el
11.5% de los artistas y 12% de las obras escogidas. La representacion del
arte mexicano fue abrumadora y aunque se pudiera plantear que eran
estéticas variadas, claramente el sesgo nacional borraba otros detalles. Ya
sea porque era del gusto de los donantes, por las preferencias de la familia
Rockefeller, o por la influencia de la formacién de los curadores y acadé-
micos, el arte mexicano en sus variados estilos impregnaba lo que queria
darse a conocer como latinoamericano, dindole mds de la mitad del es-
pacio de la muestra y limitando asi las preferencias, ya que era imposible
mostrar en la misma medida el arte de las otras naciones. Como puede
verse en el cuadro de artistas y obras, algunos de las obras adquiridas por
Kirstein no formaron parte de la exhibicion, suponemos que por cuestio-
nes de calidad de estas y no por preferencias estéticas.

Lincoln Kirstein ingreso al ejército tres meses antes de que se con-
cretara la instalacion de 1943, por lo que los tltimos pasos fueron moni-
toreados por Dorothy Miller, curadora asociada. Del total, 195 piezas se
adquirieron con dinero del Inter American Fund, y recibi¢ en donacion
29 obras.

Si bien el catdlogo siguio el orden por pais, la muestra tuvo otra con-
figuracion. Abri6 con los “primitivos modernos” en la primera galeria,

latino@mérica 74 (México 2022/1): 43-78



ANDREA MATALLANA

colocando a los que tenian alguna formacion europea en los siguientes
modulos de la exhibicion. Como sefiala Greet, la composicion de la mues-
tra “reforzé la idea de que el arte del sur de la frontera era ingenuo y des-
conectado de las redes modernistas norteamericanas y europeas” (Greet
2019). Entre los artistas se incluy¢ a Candido Portinari, Diego Rivera, José
Clemente Orozco, Frida Kahlo, Alfaro Siqueiros, Rufino Tamayo, Pedro Fi-
gari, Joaquin Torres Garcia, Oswaldo Guayasamin, Wilfredo Lam, Aquiles
Badi, Héctor Basaldua, Antonio Berni, Alfredo Bigatti, Norah Borges, Ho-
racio Butler. En particular el reporte de prensa seiald la importancia del
cuadro de Berni El Club Nueva Chicago y el cuadro Festival de la noche
de San Juan de Portinari (MOMA 1943).

La exhibicion fue un éxito, al punto que, habiendo sido planeada
para dos meses y dado el interés que despertd en el publico local, se
extendio por un mes mds. Se inauguro el 31 de marzo y continu6 hasta el
6 de junio.” Esto no era solo el triunfo del arte latinoamericano sino mas
bien el éxito de los expertos por construir un interés acerca de ese arte
y desplazar el foco de Europa hacia América Latina. Esto era la clave del
éxito del proyecto de Rockefeller y de ese didlogo entre expertos y po-
litica por crear un mundo comun a partir del arte. Concluido el periodo
en el MOMA, una parte de la coleccion se hizo circular entre 1943 y 1944
alo largo del pais.

En términos de representacion de artistas y obras, la muestra de 1939
parece ser mds importante en cantidad (329 obras y 195 artistas respec-
tivamente) en comparacion con la de 1943. Pero la exhibicion del Moma
representd mejor la calidad de arte latinoamericano.

En el contexto de la 0CIAA, los representantes del arte se encontraron
en una encrucijada en la que la politica se enlazaba con las valoraciones es-
téticas. En este marco, instituciones como los museos propusieron diver-
sas puestas en valor del complejo de obras y también vias de circulacion
adquiriendo lo que era exhibible del arte latinoamericano para el publico
norteamericano. Estas instituciones desarrollaron un ordenamiento de las
obras en el sentido curatorial y elaboraron un discurso acerca de Latinoa-

Para ese entonces (mes de marzo) Pettoruti habia retornado a la Argentina.
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mérica. El nexo que une a estas piezas fue Nelson Rockefeller, su oficina
de gobierno y el MOMA.

En este punto me gustaria discutir cudles fueron las valoraciones que
Lincoln Kirstein tuvo sobre el arte sudamericano. Como consultor del
MOMA, su tarea principal fue recolectar piezas de arte, pero écudl era su
opinion sobre este arte? ¢Por qué eligio a estos artistas? ¢COmo se posicio-
nd en el campo de los expertos del arte latinoamericano? ¢(Como dialoga-
ron sus puntos de vistas con los de Grace Morley (directora del SEMOMA)
y otros especialistas?

Este tema me parece importante por varios motivos. El primero es
que la exhibicion de 1943 estableci6 una vision candnica de conjunto so-
bre el arte de América Latina, mas alld de la predileccion por los muralistas
mexicanos o el paso de Portinari por la institucion en los anos anteriores.
Este relato curatorial enlazé el arte a una subordinacion politica. De esta
forma el buen vecino latinoamericano se representaba a s mismo. La pre-
tension de mostrarlo como ingenuo o desmarcado de las cuestiones ideo-
logicas fue una decision politica y lo artistico quedd subordinado a esto.
En definitiva, la exhibicion dejo entender que los vecinos del sur eran
buenos, en parte gracias y a pesar de que no conocfan la modernidad, con
todas las contradicciones que esto implicaba.

La segunda cuestion por la que creo que es importante, es porque el
MoMa fue el principal escenario nacional de arte contempordneo a la vez
que se estaba convirtiendo en los afos de la Segunda Guerra Mundial en
un espacio de representacion internacional. Hay un cambio de sentido
en esta época. El museo era, por un lado, el lugar de la puesta en escena
de la Buena Vecindad pero, también, era el escenario de multiples mues-
tras que vinculaban a los Estados Unidos en guerra y era, finalmente, el
espacio en el cual los refugiados europeos iban a exponer sus obras. La
transformacion que se estaba llevando adelante en el circuito de Nueva
York hacia que el viejo menosprecio del arte de los Estados Unidos fuera
cediendo ante los artistas que iban apareciendo de la mano de abstraccién
y las nuevas tendencias. Esto iba lentamente avanzando en la escena de los
museos neoyorquinos (Cohen Solal 2017).
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VISIONES EN CONFLICTO

Al concluir la recoleccion, Lincoln Kirstein pretendio colocarse en el lugar
de “especialista en arte latinoamericano”. Si esa era su intencion debia
disputarle el espacio a quien era considerada hasta ese momento como
la experta: Grace Morley. Ella era la directora del San Francisco Modern
Art Museum, y habfa participado como especialista en la Comision de Arte
de la ociaA. Entre 1940 y 1941 realiz6 viajes a Sudamérica con dos propo-
sitos: el primero, relevar las condiciones para exponer la muestra de arte
“La pintura contempordnea norteamericana” y, en segundo lugar, tuvo el
objetivo de contactar curadores, galeristas y artistas para conformar una
muestra latinoamericana de arte para que circulara en Estados Unidos.

Al participar en los dmbitos de la OCiAA, ambos tuvieron alguna in-
teraccion a lo largo de 1941. Berit Potter sefiala que la competencia en la
relacion se expreso claramente en el informe que Kirstein envid a la OCIAA,
donde pasaba por alto el reporte que ella habia escrito sobre el arte perua-
no en 1940, y al que este denomind con el devaluado término de “notas”.
Kirstein sostenfa que el punto de vista de la experta acerca del valor de
los pintores peruanos se caracterizaba por un “optimismo promiscuo, su
inexactitud y su desprecio por los estandares técnicos o estéticos. |...]
La Dra. Morley es universalmente amada y respetada por todos aquellos
artistas con los que entr6 en contacto. Fueron comparativamente pocos y
generalmente oficiales” (Kirstein 1942¢). Este juicio de valor era mds una
descalificacién que un elogio. Potter no logra explicar qué detono esta
competencia.

En mi opinion, la rivalidad y el malentendido entre ambos comen-
z6 con el incidente con Emilio Pettoruti, en el que el juicio Kirstein fue
taxativo acerca de las orientaciones politicas del artista. En su viaje por
Argentina, el enviado del MoMA evitd comprar obras de Pettoruti porque,
segun la informacion politica que tenia, este era un fervoroso fascista. Esto
fue reportado por Kirstein a Rockeller y a Alfred Barr, y tuvo un efecto
negativo sobre el pintor argentino.

Grace Morley, quien habia conocido a Pettoruti en su viaje de 1940,
hizo una serie de diligencias para que este pudiera visitar los Estados Uni-
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dos como parte de los programas de intercambio del gobierno. Cuando
las acusaciones sobre sus inclinaciones ideoldgicas comenzaron a resonar
en el circulo de Nueva York, Morley se esmerd para que el pintor tuviera
una exhibicion individual en el MoMA (como la de Portinari), cosa que no
ocurrio. A pesar de sus esfuerzos, ella no logrd convencer a las personas
influyentes en torno al museo como para hacer que la visita del pintor
fuera lo suficientemente exitosa. La lectura politica de Kirstein y la lectu-
ra estética de Morley entraron en un conflicto que fue intermediado por
Alfred Barr y Henry Allen Moe. Grace Morley nunca abandon¢ la defensa
de Pettoruti, ya que consideraba que en el contexto latinoamericano su
pintura revestia valor artistico. La insistencia sobre este tema ante René
D'Harnoncourt, Francis Taylor y Allen Moe no pas6 inadvertida para Kirs-
tein, quien al momento de escribir su informe sobre el arte latinoame-
ricano decidié dejar a un lado los aportes que ella habia realizado con
anterioridad y, en un alarde de narcisismo, sostener que su propio infor-
me era novedoso y no tenfa antecedentes, desconociendo lo que Morley
habfa escrito en 1940 para el Comité de Relaciones Interamericanas en
el campo de las artes, bajo el titulo “Arte en los paises de América Latina”
(SEMOMA 1942).

El rechazo de Kirstein continu6 por otras vias, como cuando alentd
a Barr a organizar una exposicion de la obra del pintor uruguayo Pedro
Figari y le sugiri® mantenerla al margen por temor a que se apropiara
de la idea. Berit Potter sefiala que Grace Morley no estaba interesada en
competir con €l ni con el MoMA. El Museo de San Francisco no contaba
con los recursos del de Nueva York y Morley estaba mds que feliz de tomar
prestadas las exposiciones a través del programa de circulacion (Potter).
En un intento de desactivar la competencia, Morley le hizo saber a Barr
que habia espacio para diferentes especialistas dentro del campo del arte
latinoamericano y le senalé que “Hay suficiente trabajo para todos los que
puedan interesarse por una generacion o mas, y ain habrd mas por hacer
después de eso” (Morley 1943a).

La extensa carta que Morley le envi6 a Alfred Barr en mayo de 1943
hacia mencion del resentimiento que Kirstein parecia tener. Allf sostenia
que no entendia las razones por las que intentaba apartarla de un campo

latino@mérica 74 (México 2022/1): 43-78



ANDREA MATALLANA

al que ella ayudo a construir, sosteniendo que no comprendia la causa
por la cual no se mencionaba ninguno de sus escritos sobre arte latinoa-
mericano: “Después de todo, puse todo lo que sabia en un fondo comin
y ¢l debe haber tenido acceso a mi informe. Ciertamente tuvo mi ben-
dicion para usar todo lo que pudo, ya que todos [quienes] trabajan en
este campo suman al conocimiento que yo solo pude anotar de manera
resumida, por falta de tiempo. Me alegré cuando supe que una persona
mds estaba interesada en el tema”.* Alfred Barr puso panos frios a la situa-
cion e intento tranquilizarla diciendo que no habfa nada en contra de ella.
Finalmente, Kirstein le envid una carta, sosteniendo que se habia sentido
turbado porque parecia haber una atmoésfera de friccion entre ambos: “Es
perfectamente cierto que publicamente, y por escrito, reconoci tener una
vision muy distinta de la tuya sobre el arte latinoamericano, y particular-
mente sobre ciertos artistas, pero siempre admir¢ especialmente tu con-
tribucidn pionera en este campo y tu generosidad y entusiasmo para tener
una vision mas amplia” (Kirstein 1943b). Posteriormente, Morley le dijo a
Barr que, luego de recibir la misiva, estaba segura de que habia estado mal
informada: “No podia creer que pudiera tener alguna mala voluntad hacia
mi” (Morley 1943b). Consciente de que el punto de inicio de las rispideces
habia sido su férrea defensa de la obra de Pettoruti, el siguiente parrafo
lo destinaba a comentarle que todavia seguian las repercusiones acerca
del viaje del pintor. Y le sefialaba que “personas bien informadas parecen
coincidir con mis propios sentimientos de que €l no puede ser conside-
rado de ninguna manera un fascista. Por otro lado, pienso que no es un
comunista, y mi impresion es que se interesa muy poco por la politica”
(Morley 1943b).

En relacidn con el papel jugado por Lincoln Kirstein, los informes y
documentos revelan cierta confusion acerca de su funcion y plantean una

8 En la carta se referfa a algunos problemas que habia tenido Kirstein a lo largo de su

viaje por América del Sur, “Después de todo, me tiene que agradecer por mi discre-
cion con respecto a algunos de los episodios de su viaje que han sido contados por
amigos de alli, y que no he repetido, en parte porque pensé en las dificultades, senti
que €l estaba haciendo en un trabajo arduo y hubiera sido injusto estresarlos indebi-
damente”. Morley 1943a.
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vision paradojal en relacion con su actuar como informante politico. Por
momentos, dudd de su misidn politica y de la precision de sus percepcio-
nes. A pesar de que su objetivo era promover el entendimiento mutuo
y el conocimiento de la cultura y el arte sudamericano, desde su punto
de vista crefa que “ellos no serdn nunca como nosotros. Aunque seran
mds proximos en la medida en que vean como inocentemente queremos
sus mejores productos exportables: su arte y su musica popular” (Kirstein
1942e). Claramente, su conclusion sobre las diferencias entre ambas Amé-
ricas implicaba una posicion etnocéntrica cargada de cierta decepcion,
resultado de la construccion de una “identidad subalterna en los términos
de la cultura dominante” (Salvatore 20006).

Kirstein fue critico respecto del entorno europeizante que encontro
en algunos paises de Sudamérica, en particular Chile y Argentina, y se
sinti decepcionado porque en los circulos intelectuales y artisticos de
estos paises parecian no reconocer la supremacia técnica norteamericana.
Esta impresion era también politica, ya que pensaba que Estados Unidos
no era valorado en su justa medida en términos de las contribuciones que
estaban haciendo a la seguridad del continente. Algunos de sus escritos
presentan una comprension mas completa de su preocupacion y desilu-
sion con el estado de cosas de América del Sur: “El Continente nunca ha
sido menos seguro para nosotros. Tal vez al norte (Perd) estd bien pero
aqui apesta” (Kirstein 1942f). Coincidiendo con Rockefeller, crefa que la
manera de construir una relacion era a través del arte que proveia los Uni-
cos bienes sudamericanos que tenian cierto interés. Pero para su disgusto,
mientras buscaba naturaleza, exotismo y originalidad, la vision cldsica del
arte local le ofrecfa un producto que imitaba al europeo, o colecciones
completas de pintura y escultura europea, como la coleccion de Antonio
Santamarina en Argentina.” Kirstein no podia dejar de lado una estruc-
tura comparativa referida al arte europeo. Asi, por ejemplo, denomind
al trabajo de Candido Portinari, como “vacilante entre Picasso-Juan Gris
1917 y Picasso 1938”; el de Figari como del estilo de Prendergast y el de

? Senador nacional, miembro de la Asociacion Amigos de las Bellas Artes y presidente
de la Comision Nacional de Arte del Senado.
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Horacio Butler, con quien tendria amistad como “Matisse minded” (Kirs-
tein 1942¢)." ¢Era el estilo latinoamericano tan europeizante, o la mirada
de Kirstein estaba consustanciada tinicamente con la tradicion europea?

Después de su viaje concluyd que el arte latinoamericano era “en
la mayor parte de los casos mds tributario que fuente” (Kirstein 1943)."
Debido a esta subordinacion a la cultura europea, solo unos pocos artis-
tas eran de real importancia. La ausencia de una originalidad probaria el
papel que debia jugar Estados Unidos como inculcador de las vanguar-
dias artisticas. Desde su punto de vista, la escena sudamericana carecia
de prestigiosos artistas, aunque habia excepciones como Siqueiros, cuyo
mural en Chillin, como vimos, le habia causado una profunda impresion.
En su opinion, los murales eran magnificos y desafiantes, y los encontrd
maravillosos: “pienso que Siqueiros es el gran pintor del hemisferio occi-
dental” (Kirstein 1942g).

Aqui, nuevamente volvio a discutir con Grace Morley, quien tenia una
mirada un tanto diferente de las exigencias y criticas planteadas. Si bien
coincidia en la fuerte influencia que el arte europeo tenia en la tradicion
latinoamericana, Morley pensaba que los artistas locales eran de un valor
fundamental en sus contextos. En su opinion, las comparaciones entre
artistas latinoamericanos, europeos o estadounidenses no eran apropia-
das, mas bien le interesaba “explorar las formas en que diferentes artistas
transformaron la inspiracion o el entrenamiento europeo en interpreta-
ciones individuales y locales” (Morley 1942). Cuando reviso el catalogo
de la exposicion de 1943, le senald a Barr que, aunque coincidia con la
eleccion de la mayor parte de los artistas, creia que podrian haber encon-
trado obras que representaran mas ampliamente el arte de algunos paises.
Pensaba que el punto de vista de Kirstein en la eleccion de las piezas habia
sido “muy personal y algo limitado” (Morley 1943b).

En su trabajo Potter sostiene que las apreciaciones de Morley sobre
el arte de Sudamérica eran favorables y menos prejuiciosas respecto de su

1" Tmplica que esta influido por Henri Matisse.
" Morley destaca ante Alfred Barr que las compras de Kirstein habian sido justas y repre-
sentativas, aunque lamentaba que no hubiera descubierto mds artistas nuevos.
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valor estético y su contenido moderno. En un intercambio epistolar, ella
sefalaba que le gustaba “saber lo que estd sucediendo en el campo con-
tempordneo en todas partes, y tengo un gran interés en los desarrollos,
incluso cuando hay indicios de que la calidad es inadecuada y la expresion
inmadura” (Morley 1943c). Su perspectiva parecia estar en construccion
entendiendo que los valores del arte latinoamericano no debian ser me-
didos de acuerdo con la estética europea, aun cuando hubiera influencia
en la formacién de los artistas. Para ella la importancia de que América
Latina fuera un afluente del arte europeo radicaba “en su posibilidad de
convertirse algin dia en fuente”.

Es importante resaltar que Morley evitd hacer valoraciones de los
objetivos politicos de la politica del buen vecino, mientras que Kirstein
generd una serie de apreciaciones politicas que lo colocaban en una si-
tuacion paraddjica. Por un lado, criticaba a los sudamericanos por su falta
de conocimiento del poderio norteamericano, pero a la vez crefa que la
posicion politica del gobierno de Estados Unidos era poco inteligente.
Para €1, la politica del Buen Vecino era simple y presentada como pseu-
do-inocente y esta era una de las razones por las que habia fracasado,
por ejemplo, en Argentina, donde crefa que el gobierno apostaba a una
completa victoria alemana. Pensaba que los nazis tenian una propaganda
indirecta y especifica, mientras Estados Unidos no posefa informacion
confiable y suficiente como para armar una accion efectiva. En un repor-
te a Nelson Rockefeller, examino diferentes estrategias que podian hacer
mis eficiente la propaganda. Recomendaba tomar ventajas de las diferen-
cias de sector entre los propietarios de la tierra (“los estancieros”, como
les llamaba) y las clases industriales en crecimiento, para diseminar dife-
rentes ideas. Desde su perspectiva, los terratenientes eran profascistas
porque tenfan enorme miedo al comunismo y la pequena burguesia no
tenfa una influencia politica importante: “En una victoria del Eje ambas
clases se ven beneficiadas. Ninguna necesita nada de nosotros” (Kirstein
1942h), por ende, concluia que Argentina tenia mayor temor de una vic-
toria aliada que de una alemana. En definitiva, la propaganda politica de
Estados Unidos habia fallado, aunque tenia algunas esperanzas de poder
mejorar la situacion.
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Detrés de sus decepciones, Kirstein planteaba, de una forma irdnica
y de acuerdo con su ldgica imperialista, un plan para crear una nueva po-
litica. Le sefial6 al coordinador de la 0ciaA que una de las mejores cosas
que podian hacer era “llevar nifios indigenas a Estados Unidos y enviarlos
de vuelta como lideres para sus propios pueblos [...] el museo serd, con
suerte y dinero, el primer trabajo cientifico en relaciones culturales” (Du-
berman 2007: 382). Lejos de proponer un encuentro de culturas, reforza-
ba la posicion de superioridad norteamericana que educaba y formaba a
los indigenas del otro continente. Su interpretacion orbita en lo que Ricar-
do Salvatore ha puntualizado para los académicos de los Estados Unidos
en la primera parte del siglo XX, donde la Norteamérica moderna “fue un
espejo donde Sudamérica podia mirarse a si misma en orden de compren-
der su propio atraso y debilidad” (Salvatore 2006: 256). De este modo, el
etnocentrismo elevaba a la categorfa de universal los valores de la socie-
dad norteamericana exaltando el nacionalismo. Como sugiere Todorov, el
nacionalismo cultural afirma la calidad del arte en contra del nacionalismo
egoista expresado en el fascismo (1990: 149).

Anos mas tarde, en ocasion de la Conferencia de Estudios sobre el
Arte Latinoamericano, en 1945, Barr sostuvo que, a pesar de que mucha
gente del MOMA no era especialista en América Latina (excepto Grace Mor-
ley) y no tenian conocimiento de su arte, “entraron al campo con un espi-
ritu de descubrimiento” (Barr 1949: 14), esperando que estos resultados
sirvieran para hacer nuevos y profundos estudios. No es posible deter-
minar cudnto de este descubrimiento fue un encuentro entre culturas.
Parecia mds bien “una conquista intelectual de Sudamérica, en el senti-
do de apropiacion e incorporacion de la regidn en un campo de vision y
amplitud de influencia” (Salvatore 2006: 18), observando que habia una
suerte de nuevo descubrimiento de parte de Estados Unidos.

El trabajo de Lincoln Kirstein tuvo éxito al colocar a artistas suda-
mericanos en un escenario como Nueva York, donde podian prestigiarse
internacionalmente. El esfuerzo personal que realizo para llevar a estos
pintores a esa escena le valio el reconocimiento de Alfred Bart, quien lo fe-
licit efusivamente (Barr 1943). Recolectar, evaluar y clasificar formé parte
del “complejo exhibicionario” que construyo el gobierno norteamericano
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(Bennet 2017). Tanto ¢l como Barr coincidian en que habia que adquirir la
mayor cantidad de trabajos para luego seleccionar, y si bien su preocupa-
cion giraba en torno a los artistas, obviamente les interesaba la valoracion
estética. Esto expresaba no solo la calidad sino la posibilidad de instalar a
esos artistas en los circuitos de galerfas. Por tanto, es interesante notar a
quiénes seleccionaron para la exposicion. Algunos pintores ya eran reco-
nocidos como creadores de un arte de relevancia internacional desde la
década del treinta, como el caso de Rivera, Orozco o Portinari; otros eran
nuevos en el escenario norteamericano.

En su obstinada comparacion con Estados Unidos, lleg6 a una con-
clusion previsible: la pintura norteamericana era “mds fuerte, vigorosa y
renaciente” (Barr 1943: 38), reforzando el cardcter centralista y nacional
de su interpretacion. También su viaje lo convenci6 que el arte realmente
moderno y nacional era el de su pais. Mientras la pintura sudamericana
era presentada como histérica, los artistas norteamericanos parecian en-
carnar el verdadero arte contempordneo. Desde su punto de vista esté-
tico, la mayor limitacion de la pintura latinoamericana era la influencia
europea, aunque guardaba ciertas esperanzas de que se forjara una verda-
dera pintura nacional que escapara a los tipismos clasicos. Por ejemplo, en
carta al pintor argentino Alfredo Guido, le decia: “espero que para ustedes
empiece una época de nacionalismo en el arte, que no es solo pampa,
gauchos sino un estudio de su gran ciudad, de la vida de la ciudad [...].
El Norte, el Nahuel Huapi, el barrio de la Recoleta, en Buenos Aires, estin
llenos de encanto personal y motivos pintables” (Kirstein 1943c). Este era
el modo en que crefa que una figuracién nacional podia forjar una escuela
artistica que liderara América del Sur.

Otros esfuerzos se fueron cimentando a lo largo de los afios. En 1942,
la Fundacion Rockefeller le daba un subsidio de 17 650 ddlares a la Hispa-
nic Foundation para ampliar su coleccion del Archivo de la Cultura Hispa-
nica. El proyecto estaba a cargo de Robert Smith, Elizabeth Wilder y Mi-
guel Covarrubias. En septiembre, en el National Museum de Washington
se exhibia una muestra de arte centro y sudamericano, ademds de una de
arte mexicano. Esta ultima llevaba como titulo “Hombro contra Hombro”
y se ubicaba en la Biblioteca del Congreso. Era una seleccion de impresio-

latino@mérica 74 (México 2022/1): 43-78



ANDREA MATALLANA

nes aztecas junto a otros grabados mas modernos. La critica del Washing-
ton Post senalaba que estos elementos traian la civilizacion de México de
forma mds cercana al entendimiento de los Estados Unidos y creaba “una
conversacion mds fluida entre las civilizaciones del sur y la nuestra” (1942:
L7). Hubo una larga serie de exhibiciones en el dmbito nacional, por ejem-
plo América del Sur en Estados Unidos (Museo de Brooklyn 1941-1942),
el Concurso de Afiches del hemisferio unido (MoMA 1942) y The Americas
Cooperate (MoMA 1942) y las muestras circulantes del MOMA.

Por su parte, Grace Morley organiz6 una serie de pequefas exhibi-
ciones sobre arte de Latinoamérica que circularon a lo largo del pais al
menos hasta 1945.

CONCLUSIONES

Las primeras experiencias como las muestras del museo Riverside en 1939
y 1940 abrieron un espacio para experimentos mas arriesgados como la
exhibicion de pinturas latinoamericanas llevada a cabo en Macy’s en 1942,
hasta llegar a la ambiciosa coleccion de 1943 en el MoMA. A pesar de las
criticas, una de las consecuencias interesantes que dejo esta ultima fue
que el arte latinoamericano se convirtio en un topico que tenia sentido no
solo en términos de exhibir sino también de coleccionar. No hay dudas de
que el MoMA estaba orgulloso de tener la coleccion de arte latinoamerica-
no mds grande del mundo y esto ponia en una escena destacada la vision
de obras para coleccionar y no solo para observar. El arte de Sudamérica
adquiri6 importancia internacional, las exposiciones que se reprodujeron
alo largo de Estados Unidos ayudaron a consolidar esta relevancia.

Por supuesto que el hecho de que el MOMA se orientara hacia la po-
litica del Buen Vecino y la centralidad de la guerra ayudo a visibilizarlo e
impulso el efecto multiplicador que tuvo en el resto de los museos nortea-
mericanos. Sin embargo, hay rasgos que son evidentes: el primero es que,
en términos de instrumentacion politica, estos intercambios fueron mds
bien un fenémeno de la costa Este y de alli el papel cuasi hegemodnico del
museo de Nueva York y la influencia de la familia Rockefeller. El segundo
rasgo es el sesgo mexicano en el arte latinoamericano exhibido en dicha
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muestra. Los especialistas —quizd la excepcion fue Grace Morley— familia-
rizados con el arte muralista que desde la década de los treinta se exhibia
regularmente, confiaron en estas tendencias mas que en las corrientes
particulares de cada pais. En el caso de Kirstein, su preferencia por la es-
tética del muralismo limitd en mucho las elecciones artisticas que hizo en
su viaje de recoleccion por América del Sur.

Cuando revisamos las diversas exposiciones vemos que, si bien hay
una constante en relacion con el peso de las naciones, no es asi en tér-
minos de obras. Por ejemplo, la comparacion entre los catdlogos de las
exhibiciones en el Riverside Museum de 1939 y 1940 con el MOMA casi no
repiten obras. Esto resulta un dato de interés, aun cuando el arte que se
consideraba de calidad procediera de las mismas naciones e incluso los
mismos artistas, habia una diversidad de obras de arte circulando.”

Una consecuencia interesante de la politica de buena vecindad en
el arte es que las obras latinoamericanas circularon por diversos espacios
de exhibicidn, a los museos se sumo la PAU, que hizo una incesante tarea de
dar a conocimiento el arte de Sudamérica a través de diferentes dispo-
sitivos como publicaciones, afiches, copias, charlas, etc. Sin duda, estos
fueron afos cruciales en los esfuerzos norteamericanos para sostener una
activa politica de buena vecindad y ganar “las mentes y los corazones” de
los vecinos. Al estudiar los planes de la oficina dirigida por Rockefeller y
las iniciativas particulares de algunos de sus participantes sabemos que
fue un complejo institucional que tom¢ lugar con multiples aristas y de-
sarrollos.

En junio de 1943, la Seccion de Arte de OCIAA ceso sus actividades.
Aunque Lincoln Kirstein se retir6 de la escena porque se alisto en el ejérci-
to, Grace Morley y René D’Harnoncourt continuaron la tarea de coordinar
acciones con la misma orientacion. Este ultimo habia pactado con Rocke-
feller un viaje hacia América del Sur. En ese momento era el vicedirector

12

Entre la exhibicidn de 1940 y 1943 hay pocas repeticiones, de Portinari Adalgisa Ney
0 Muger y nivio. En el caso de Rivera, Retrato de una niia, Paisaje. Rufino Tamayo
expone su obra Mujer en la exposicion de 1939 y en la de 1943. Por ejemplo, en
la exhibicion de 1940 y la de 1943 no repiten obras de artistas argentinos que habfan
expuesto en 1939 en la World Fair and Golden Gate Exposition.
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del MOMA, y se proponia construir una continuidad con las gestiones pre-
cedentes. El vicedirector aseguraba haber “estudiando cuidadosamente el
programa general que llevarfa a cabo para el Museo y hacer que el viaje
sea lo ms fructifero. Es importante para mi, para el éxito del viaje, haber
estudiado los departamentos aqui y su posible contribucion para hablar
en términos concretos con organizaciones latinoamericanas con quienes
queramos cooperar” (D’Harnoncourt 1944). D'Harnoncourt retornd a
América del Sur en 1945, visitando Argentina, Brasil, Chile y México. Dicto
conferencias sobre arte de los Estados Unidos, en particular sobre arte
indigena, y se volco a mantener la tarea que se habfa iniciado en los afios
anteriores, intentando que el vinculo entre las Américas se consolidara.

Con el tiempo, el entusiasmo disminuyo y los fondos dedicados a las
exhibiciones y a las giras por Latinoamérica también. Esto era previsible.
Desde 1941, los informes senalaban las dificultades logisticas ademas del
exceso en los gastos de mantenimiento y del envio de los materiales para
llevar a cabo las actividades. En muchas ocasiones las restricciones geogra-
ficas y de vialidad en el traslado de las muestras tuvieron un alto impacto,
ademds de las demoras.

Sin embargo, como sostiene Herrera Ulloa, América del Sur se con-
virtié en el “laboratorio de pruebas para las futuras figuras del mundo del
arte de los 1940 y 1950 que cambid para siempre, tanto directa como in-
directamente, el mapa global de exposiciones de arte moderno y circuitos
de arte modernista” (Herrera 2017). En la década de 1950, el MOMA cred
un programa para circular exposiciones en el extranjero que contd con un
monto de casi un millén de dolares para llevarlo a cabo. Posteriormente,
una nueva exhibicion de la coleccion latinoamericana circuld por el pas.
Nuevos expertos fueron tomando espacio en el campo del arte latinoa-
mericano como Jos¢ Gomez Sicre, quien habia contactado con Lincoln
Kirstein en su viaje por Sudamérica y luego establecio una relacion de co-
laboracién con Monroe Wheeler. Posteriormente, en los anos de la Guerra
Fria y la Alianza para el Progreso, el arte latinoamericano se revitalizarfa
con las vanguardias de los anos sesenta, pero esta vez bajo otra dindmica
politica. Con el final de la guerra, el MOMA apoy¢ fuertemente la pintura
abstracta, lo cual disgustaba a Lincoln Kirstein, pues la consideraba caren-
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te de “procesos técnicos estables y destreza racional” (Welch 2019). Esta
preferencia por la abstraccion no solo impacté sobre la coleccion de arte
norteamericano, sino que también lo hizo sobre el latinoamericano, sobre
todo a partir de los afos sesenta. Aunque los cldsicos latinoamericanos
continuaron siendo exhibidos.
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