Laura Bohnenblust
Flottieren und die Grenzen der Ordnungsstruktur.
Die exposicion flotante des Museo de Arte Moderno de Buenos Aires (1956)

1. Das Schiff als Ausstellungsort und Gedankenmodell

Geistermuseum — Museo fantasma — wurde das 1956 gegriindete Museo de Arte
Moderno de Buenos Aires genannt. Es verfiigte erst ab 1960 iiber einen offiziellen
Bau, was ihm diesen Beinamen einbrachte.! Das Geistermuseum existierte zwar auf
Papier und in der Person eines Direktors, wurde in den Anfangsjahren aber an un-
terschiedlichen tempordren Schaupldtzen sichtbar.? So auch in den groRen Hafen
dieser Welt. Denn die erste Ausstellung der jungen Institution La primera exposicion
flotante de cincuenta pintores Argentinos fand auf einem Schiff statt, das wahrend
eines halben Jahres die Welt umsegelte (Abb. 1).2

Das Beispiel des schwimmenden Geistermuseums ist besonders produktiv, weil
es sowohl als Schauplatz eines konkreten Ereignisses fiir die Analyse der argenti-
nischen Kunstgeschichte relevant ist, als auch im metaphorischen Sinne als Denk-
modell fiir Prozesse einer alternativen Kunstgeschichtsschreibung der Moderne
fruchtbar gemacht werden kann.* Seit dem Ende der grofRen Erzahlungen> und vor
dem Hintergrund der Postcolonial Studies kommen Phanomenen der Mobilitdt und
(luiden Motiven» bei der Analyse von Prozessen der Kunstgeschichtsschreibung,
der Sichtbarmachung ihrer Grenzen und der Formulierung von Alternativen eine
bedeutende Rolle zu.” Das Schiff — als flottierende Plattform und Display der argen-
tinischen Moderne — bewegt sich auf dem offenen Meer iiber Landes- und Konti-
nentalgrenzen hinweg, verbindet einzelne Punkte auf der Landkarte und zieht so
wortwortlich eine Linie, die die ganze Welt umspannt.® Nach Michel Foucault ist
das Schiff die «Heterotopie par excellence»: «Le bateau, c’est un morceau flottant
d’espace, un lieu sans lieu, qui vit par luiméme, qui est fermé sur soi et qui est livre
en méme temps a l'infini de la mer».”

Als heterotopes Sinnbild kann das Schiff fiir die Analyse von ambivalenten Ele-
menten, die den Ideologien einer einheitlichen und linearen Geschichtsschreibung
widersprechen, fruchtbar gemacht werden, da es als «Ort eines perspektivischen
Umwertens» die Problemstruktur bestehender Beschreibungsmuster erfahrbar
macht.? Die Kunstgeschichtsschreibung der Moderne beschréankte sich bis vor Kur-
zem hauptsdchlich auf die kiinstlerische Produktion Europas und Nordamerikas
sowie auf klar innerhalb der Disziplingrenzen lokalisierbare Phdnomene. (Margi-
nale> Erscheinungen fanden in diesem nach Linearitat strebenden und nach dem
Ausschlussprinzip funktionierenden historiografischen Prozess keinen Platz. Dies,
obwohl jede Entwicklung in den Kiinsten — unabhéngig der geografischen Loka-
lisierbarkeit — nicht zwingend stringent verlduft und meist durch (retrospektive)
Konstruktion zu einem streng linearen Narrativ geformt wird. Interessanterweise
bezieht sich Foucault im ersten Satz des Vorworts zu Les mots et les choses, in dem
der Begriff der Heterotopie erstmals Erwdhnung findet, explizit auf den argentini-
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1 Barco Yapeyl, Fotografie, o. A., ca. 1956, Fundacion HISTARMAR - Argentina.

schen Schriftsteller Jorge Luis Borges, dem er diesen Text zu verdanken habe.’ Bor-
ges wiederum stellt (in der von Foucault zitierten Stelle) herrschende Ordnungen
auf ironische Art und Weise dadurch in Frage, dass bestehende Klassifikationsmus-
ter von innen her aufgebrochen werden.

Im Folgenden sollen durch die Analyse der exposicion flotante — der «schwim-
menden Ausstellung der argentinischen Moderne» — die Grenzen der herrschenden
Ordnungsstrukturen und Narrationsmodelle der Kunstgeschichtsschreibung sicht-
bar gemacht und kritisch hinterfragt werden. Im Zustand des perspektivischen
Umwertens befindlich, flottiert das Schiff zwischen unterschiedlichen Beschrei-
bungsmustern der Kunstgeschichte: Einerseits unternimmt die exposicién flotante
den Versuch, an bestehende Narrationen der Moderne anzudocken, droht aber auf-
grund der auf Europa und Nordamerika fokussierten Systemlogik der Moderne zu
kentern. Andererseits wird mit einer schwimmenden Ausstellung eine eigene Stra-
tegie verfolgt, die als Formulierung einer «Gegenmoderne> oder «Transmoderne»
beschrieben werden konnte."

Der Begriff des Flottierens wird der schwimmenden Ausstellung argentinischer
Kunst entliehen und dient mir als methodisches Konzept, das erlaubt, nicht-strin-
gente Narrationen zu legitimieren. Bei den Politologen Ernesto Laclau und Chantal
Mouffe wird in Hegemonie und radikale Demokratie durch die sprachliche Wendung
der «flottierenden Signifikanten» treffend formuliert, dass sich Einheitsbeschrei-
bungen fir vordergriindig selbstverstindliche Totalititen und selbsttragende
Objektivierungen im historischen Riickblick zumeist als fehlerhaft erweisen, be-
ziehungsweise die ins Auge gefassten Prozesse nicht vollumféanglich zu erkldren
vermogen.'! Laclau/Mouffes Analyse bezieht sich zwar auf historische Gesellschafts-
formationen. Derselbe Gedankengang kann jedoch fiir jede Form von (Masternar-
rationen» — insbesondere auch fiir die der Kunstgeschichte der Moderne — geltend
gemacht werden.
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Denn: Wenn nicht von homogenen sondern von heterogenen Konzepten aus-
gegangen wird, und wenn gleichzeitig die angestammten <Autoritdten» als klassi-
sche Deutungsposition ihre Geltungsmacht im diskursiven Aushandlungsprozess
verlieren, dann kann in Anlehnung an den Soziologen Helmut Willke danach ge-
fragt werden, ob nicht die Unordnung das «Basisdesign» jeder gesellschaftlichen
Ordnungsbemiihung — in diesem konkreten Fall der Geschichtsschreibung der mo-
dernen Kunst — darstellt.’> Gerade die Geschichten, die vom Kurs abgekommen und
an den Grenzen des Klassifizierbaren zerschellten, sind fiir gegenwartige Diskurse
besonders interessant, weil sie riickblickend nicht nur zur Hinterfragung von be-
stehenden Ordnungen in der Kunstgeschichte anregen, sondern auch modellhaft
alternative Modi ihrer Bearbeitung anbieten. Das Modell des Schiffs kann dafiir me-
thodisch fruchtbar gemacht werden, und zwar fiir ein- und denselben Gegenstand.

2. Die exposicion flotante (1956)

Am 28. September 1956 sticht im Hafen von Buenos Aires das Schiff Yapeyt in See.
Mit an Bord ist die erste schwimmende Ausstellung argentinischer Kunst. In den
angesteuerten Hafen — von Rio de Janeiro iiber Kapstadt, nach Kochi, Melbourne,
Shanghai und Havanna — sollen Werke von tiber fiinfzig argentinischen Kiinstlerin-
nen und Kiinstlern einer internationalen Offentlichkeit prisentiert werden. Es han-
delt sich um den ersten Auftritt des wenige Monate zuvor gegriindeten Museo de
Arte Moderno de Buenos Aires.'® Rafael Squirru, dessen Initiative und Enthusiasmus
fiir die Museumsgriindung ausschlaggebend gewesen ist, iibernimmt 31-jahrig den
Posten des ersten Direktors. Er wird in den kommenden Jahren eine wesentliche,
wenn auch nicht unumstrittene Rolle bei der Promotion argentinischer und latein-
amerikanischer Kunst im internationalen Kontext spielen.™

Die wahrend rund eines halben Jahres zuriickgelegte Route ergibt auf der
Weltkarte dargestellt eine mehr oder weniger gerade Linie, welche die gesamte
Welt umspannt. Auffallend bei den angesteuerten Héfen sind die Auslassungen. So
nimmt das Schiff den Kurs auf Europa gar nicht erst auf.”® Zu den Hinter- und Be-
weggriinden fiir die Wahl der Reiseroute ist bis dato kaum etwas bekannt. Jedoch
unterlag diese hochstwahrscheinlich nicht der Planung des Museumsdirektors.
Das argentinische Tourismusgewerbe muss bei der Weltumrundung eine mafRge-
bende Rolle gespielt haben. So ist die Reise um die Welt unter argentinischer Flag-
ge auch im Kontext politischer Reprasentation nach dem Peronismus als Zeichen
der Offnung und Internationalisierung der neuen Regierung zu verstehen."” Cecilio
Madanes, der spéter als bedeutender Regisseur und Theaterdirektor in die argenti-
nische Film- und Theatergeschichte eingehen wird, ist Besatzungsmitglied der Wel-
tumrundung.'® Als kiinstlerischer Leiter der internationalen Tourismusorganisation
TRIO wiirde er heutzutage als Kurator der schwimmenden Ausstellung bezeichnet
werden. Der bisher einzig bekannte Hinweis auf die Szenografie der Ausstellung
stammt aus einem Zeitungsinterview mit Madanes, in dem er von einer groflen
Kajiite mit sechs Betten spricht, in der die Kunstwerke prasentiert wurden und wo
er auch geschlafen haben soll.”

Im Archiv des Museo de Arte Moderno in Buenos Aires (MAMBA) befindet sich
heute die ausstellungsbegleitende Broschiire der exposicion flotante. Diese enthalt
die Auflistung der angesteuerten Destinationen (Abb. 2) und ein Verzeichnis der
insgesamt fiinf vertretenen Kiinstlerinnen und 48 Kiinstler. Aus heutiger Perspekti-
ve erstaunt die grofRe Heterogenitdt der prasentierten Positionen. Ein nach kiinst-
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I TINERARILO
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DE CINCUENTA PINTORES ARGENTINOS

A BORDD DEL BARCO YAPEYD
24 de Sepesemboe 1956 - 20 de Forers 1937
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2 Auflistung der angesteuerten Destinationen der La primera exposicion flotante de cincuenta pinto-
res Argentinos, 1956, Ausstellungsbroschiire, Buenos Aires, Museo de Arte Moderno de Buenos Aires.

lerischen Positionen geordnetes Ausstellungskonzept ist zumindest der Broschiire
nach nicht erkennbar. Die Titelseite der Ausstellungsbroschiire ziert eine auf das
Jahr 1931 datierte Zeichnung des Kiinstlers Lino Enea Spilimbergo (Abb. 3). Spilim-
bergo zahlt zur historischen Avantgarde Argentiniens der 1920er und 1930er Jahre.
Er arbeitete figurativ und ist, wie viele der vertretenen Kiinstlerinnen und Kiinstler,
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PRIMERA EXPOSICION FLUOTANTE DE
CINCUENTA PINTOHRES ARGENTINGS
AUSPICIADA POR EL
MUSED DE AHRHTE MODEHRMND DE BUENOS AIRES
¥ PATROCINADA FOR LA
DIEANIZACION INTEENACIONAL DE TURISMO TRIO

3 Titelblatt mit Zeichnung von Lino Spilimbergo (datiert 1931), La primera exposicién flotante de
cincuenta pintores Argentinos, 1956, Ausstellungsbroschiire, Buenos Aires, Museo de Arte Moderno
de Buenos Aires.

zum Zeitpunkt der Ausstellung in Argentinien bereits sehr erfolgreich. Aber auch
jingere und damals weniger bekannte Kunstschaffende sind mit ihren Werken ver-
treten, so beispielsweise die Kiinstlerin Marta Boto, die konkrete Kunst schafft und
spater hauptsachlich fiir ihre kinetischen Arbeiten Anerkennung erhalten wird. Die
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Ausstellung spannt mit den vertretenen Positionen ein Netz an zeitlichen Referen-
zen auf, das sowohl in die Vergangenheit der historischen Avantgarde zuriickreicht
als auch zukiinftige Tendenzen vorwegnimmt.

3. In-See-Stechen der argentinischen Moderne

1956, das Jahr der Museumsgriindung und der exposicion flotante, markiert einen his-
torischen Wendepunkt, dessen Wandel sich auch entlang der kulturpolitischen Pro-
gramme beschreiben ldsst. Im September 1955 wird der argentinische Prasident Juan
Perén und mit ihm das peronistische Staatssystem gestiirzt. Wie die Kunsthistorike-
rin Andrea Giunta ausfiihrt, wird der Umbruch von vielen Intellektuellen, Kiinstle-
rinnen und Kiinstlern begriit.* Das neue politische Programm steht unter dem Zei-
chen der Modernisierung und Internationalisierung — sowohl 6konomisch als auch
kulturell. Gegeniiber der Welt soll ein modernes Argentinien prasentiert werden, das
international wettbewerbsfahig ist.** Der Wandel ist mit der Hoffhung verbunden,
nach Jahren der dsolation> wieder offiziellen Anschluss an die internationale Kunst-
szene zu erhalten. Fir die neue Regierung ist die Griindung eines neuen 6ffentlichen
Museums eine willkommene Gelegenheit, den Bruch mit dem peronistischen Regime
offentlich sichtbar zu machen. Im Dekret n° 3527/56 zur Museumsgriindung, das am
11. April 1956 von der provisorischen Regierung unterzeichnet wird, wird als eines
der angestrebten Ziele der selbst ernannten Revolucion Libertadora der Wiederauf-
bau der «durch die Diktatur verwiisteten kulturellen Organisationen» formuliert.?

In diesen Jahren des Desarollismo — des wirtschaftlichen und kulturellen Auf-
schwungs — sind, so Giunta, die Akteurinnen und Akteure der argentinischen Kul-
turszene von einem grofen Optimismus geleitet: Der Wechsel der weltweit be-
deutendsten Kulturmetropole der Moderne von Paris nach New York, der spdter
in Serge Guilbauts How New York Stole the Idea of Modern Art (1983) ausfiihrlich be-
schrieben wird, konnte — zumindest aus der Perspektive Argentiniens — ebenso
nach Buenos Aires fallen.?

Das 1929 gegriindete Museum of Modern Art (MoMA) in New York gilt als Nar-
rationsmodell — als Leitfigur — der modernen Kunst schlechthin und dient auch bei
der Griindung des Museums in Buenos Aires als Vorbild.>* Wie die Kunsthistorikerin
Sofia Dourron eingangig nachweist, ist das Profil des MAMBA exakt nach dem Kon-
zept des von Alfred Barr konzipierten MoMA entworfen.?® Die Museumsneugriin-
dung in Buenos Aires und deren Promotion» durch die schwimmende Ausstellung
soll aus der Hafenstadt Argentiniens ein Pendant zu New York machen. Denn ge-
nauso wie das Museum of Modern Art (MoMA) die Geschichte der modernen Kunst
fiir sich beansprucht und weiterschreibt, ist im Verstdndnis der Akteurinnen und
Akteure der argentinischen Kunstszene auch das Museo de Arte Moderno (damals
in Kurzform MAM genannt) in der Lage, eine tonangebende Position in der globalen
Kunstszene einzunehmen.?

Fir den Einfluss des frisch gegriindeten Museums auf das Kunstgeschehen
scheinen nicht in erster Linie die konkret realisierten Programme, wie die exposi-
cion flotante oder andere frithe Ausstellungstatigkeiten, bestimmend zu sein. Wie
Sofia Dourron iiberzeugend argumentiert, ist es vielmehr der durch den Museums-
direktor Rafael Squirru gefiihrte Diskurs, iber den das Museum seine Wirkung
entfaltet und an dem es seinen Ausdruck findet.?” Fiir Squirrus poetische Rhetorik
bezeichnend ist der einleitende Text in der Ausstellungsbroschiire der exposicion
flotante. Sowohl in Spanisch als auch in Englisch halt er fest:
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Muchos consideraran al ropaje del mayor nimero de los pintores argentinos derivado

de una u otra escuela europea; algunos sonreiran ante el hecho obvio de la paternidad

de Picasso, Klee o de Mondrian, buscaran afanosamente el toque folclérico y se sentiran
defraudados ante la ausencia casi total de gauchos de amplio sombrero o bellas sefioritas

o indios pintorescos.?®
Rafael Squirru fiihrt aus, dass die Ausstellungsbesucher vergeblich nach folkloris-
tischen Bildmotiven argentinischer Stereotypen wie beispielsweise dem Gaucho
Ausschau halten werden, denn die Verbindung zu den sogenannten «Vitern der
Moderne» sei offensichtlich. Die — von Squirru antizipierte — Erwartungshaltung
der Betrachterinnen und Betrachter, was «argentinische Kunst zu verkérpern habe,
werde durch diese Ausstellung nicht erfiillt.

Die explizit formulierte Ablehnung gegeniiber nationalistischen Motiven, die zu Zei-
ten des Peronismus gerne vertreten wurden, kommt nicht ausschlieRlich in den bilden-
den Kiinsten zum Ausdruck. So plddiert auch der argentinische Schriftsteller Jorge Luis
Borges, der einige Monate vor Squirrus Amtsiibernahme zum neuen Direktor der argen-
tinischen Nationalbibliothek ernannt wurde und in den folgenden Jahren mit Squirru
den Kulturteil der argentinischen Zeitung La Nacion teilen wird, fiir das Vertrauen auf
eine «kiinstlerische Kreation», die nicht der Nation verpflichtet sei, sondern das «Uni-
versump als Inspirationsquelle setze.” Squirrus Kritik geht mit dem Geltungsanspruch
einher, fiir Argentinien einen Platz in der universalen Kunstgeschichtsschreibung der
Moderne einzunehmen. Anhand der praktizierten Ausstellungspolitik wird der Versuch
unternommen, die kiinstlerischen Positionen Argentiniens in die Kunstgeschichte der
Moderne einzuschreiben. Die exposicion flotante soll weltweit sichtbar machen, dass die
Kunst Argentiniens der Tradition der (europdischen) Moderne entstamme und genauso
wie die Kunstwelt Nordamerikas in der Lage sei, dieses Erbe weiterzufithren. Uber den
von Squirru gefiihrten Diskurs versucht die schwimmende Ausstellung an bestehende
Narrative der Kunst der Moderne anzudocken. Die exposicién flotante kann als Strategie
verstanden werden, mit Hilfe eines mobilen Ausstellungskonzepts den Wechsel von
«rgentinischer Kunsb in dnternationale Kunst» 6ffentlich zu vollziehen. Das dabei an-
gestrebte Ziel beschreibt die Kunsthistorikerin Beverly Adams treffend: «[to] put Argen-
tina on the art world map.»*

4. Auflésung der Ordnungsstruktur

Mehr Widerspriiche als logische Stringenz zeichnen die erste Ausstellung und die
Anfangsjahre des jungen Museums aus, das sich im Spannungsfeld zwischen einer
utopischen Vision fiir die argentinische Moderne, situationsbedingter Improvisati-
on hinsichtlich der Umsetzung seines Programms und den Auswirkungen anderer
kulturpolitischer Interessen vor dem Hintergrund des Kalten Krieges bewegt. 1956,
im selben Jahr als die exposicion flotante aus dem Hafen l4uft, erweitert das Muse-
um of Modern Art (MoMA) in New York sein International Program. Dies macht die
Prasentation der US-amerikanischen Kunst — in erster Linie des Abstrakten Expres-
sionismus — global noch wirkungsmachtiger.*’ New York {ibernimmt die fithrende
Stellung in der globalen Kunstszene.

Die im Moment des In-See-Stechens bestehende Hoffnung, durch die mobile
Ausstellungspraxis der exposicién flotante der modernen Kunst Argentiniens ei-
nen berechtigten Platz in der Kunstgeschichtsschreibung der einen Moderne» zu
schaffen, kentert. Nach damaligem Verstdndnis ist die Geschichte der modernen
Kunst bereits geschrieben und der Prozess des Weiterschreibens mit Narrationen
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aus Europa und den USA besetzt. Vor dem Hintergrund der bereits festgelegten
Rollenverteilung der globalen Kunstszene ergibt sich fiir das Geistermuseum keine
Moglichkeit, mit einer eigenstdndigen Position an die bestehende Kunstgeschichts-
schreibung der Moderne anzudocken. Das Schiff, das voller Enthusiasmus aus dem
Hafen lduft, kommt — metaphorisch gesprochen — nicht an.

Erst die jungen Kiinstlerinnen und Kiinstler der Di Tella-Generation, die nur we-
nige Jahre spéter etwas (Neues» hervorbringen, tragen zu einer neuen, noch unge-
schriebenen Geschichte bei. Der Rahmen, innerhalb dessen die zum gré3ten Teil viel
jingeren argentinischen Kunstschaffenden experimentieren, ist jedoch hegemonial
klar vorgegeben und bestédrkt die dominante Stellung der bestehenden modernisti-
schen Geschichtsschreibung. Das Instituto Torcuato di Tella wird von der Rockefeller
Foundation und der Ford Foundation finanziert, die ihrerseits vor dem Hintergrund
des Kalten Kriegs ein Interesse daran haben, mit kultureller Unterstiitzung der Ver-
breitung des Gedankenguts der Kubanischen Revolution entgegen zu wirken.*

Angesichts der exklusiven Systemlogik einer bereits bestehenden Kunstge-
schichte der Moderne scheint das Motiv des Kenterns fiir das Schicksal der exposi-
cién flotante auf den ersten Blick bezeichnend. Auf den zweiten Blick erweist sich
die Analyse der schwimmenden Ausstellung daher aber als besonders produktiv,
weil sie riickblickend die Grenzen bestehender Narrationen der Kunstgeschichts-
schreibung der Moderne sichtbar macht und zur kritischen Hinterfragung dieser
Ordnungsstrukturen anregt.

Die exposicién flotante zerschellt nicht bloR als geografisch marginales Phéano-
men an den Grenzen einer fest lokalisierbaren, auf Europa und die USA ausgerich-
teten Moderne, sondern {iberquert auch die Grenzen der eigenen Disziplin: Eine
Geschichte, die sich der Kunst der Moderne und deren Ideale verschrieben hat,
mochte womdglich gar nicht wissen, dass der Grindungsmoment eines Museums
fiir moderne Kunst nicht exklusiv der Kunst verpflichtet, sondern mit an Bord einer
unter Umstdnden politisch instrumentalisierten und propagandistisch motivierten
Kreuzfahrt war. Aus diesem Grund verwundert es nicht, dass die exposicion flotan-
te in der Kunstgeschichtsschreibung Argentiniens keine prominente Erwdahnung
findet: Tatsachlich wird die erste Ausstellung des MAMBA in den von Galerien he-
rausgegebenen Lebensldufen der auf dem Schiff vertretenen Kiinstlerinnen und
Kiinstler im Nachhinein meist verschwiegen. In der vom Museum herausgegebenen
Publikation zum zehnjdhrigen Jubildum wird das Schiff mit keinem Wort erwahnt.*

Die Analyse der exposicion flotante zeigt jedoch nicht blof bestehende Ordnun-
gen der Kunstgeschichte kritisch auf und bleibt dabei in einer pessimistischen Hal-
tung und dem Erzdhlen einer Misserfolgsgeschichte verhaftet.

Sie bietet dariiber hinaus modellhaft einen alternativen Modus ihrer Bearbei-
tung an, indem das Schiff als Gedankenmodell fiir den eigenen Untersuchungsge-
genstand fruchtbar gemacht wird. Die flottierende Bewegung der schwimmenden
Ausstellung auf dem offenen Meer iiber Landes- und Kontinentalgrenzen hinweg
und das Verbinden einzelner Punkte auf der Landkarte kann als kritische Positi-
on zu den «Grenzziehungen und Ausschlussmechanismen der dominanten Euro-
moderne» interpretiert werden,* indem fiir eine zukiinftige Kunstgeschichte der
Vorschlag formuliert wird, sich Phdnomenen jenseits bestehender Ordnungsstruk-
turen zu widmen. In diesem Sinne wird die exposicién flotante, die 1956 aus dem Ha-
fen von Buenos Aires lief und seither ein geisterhaftes Dasein fristete, am Horizont
einer alternativen Kunstgeschichtsschreibung sichtbar.
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Anmerkungen

1 Sofia Dourron (Kunsthistorikerin/Kuratorin
Buenos Aires) widmet sich in ihrer Forschung
den Anfangsjahren des MAMBA. Siehe: Sofia
Dourron, «El Museo de Arte Moderno. 1956—
1960. Cuatro afios de fantasmagoria», in: Revista
Materia Artistica, hg. v. Escuela de Bellas Artes,
Facultad de Humanidades y Artes, Universidad
Nacional de Rosario, Rosario 2015, S. 151-166;
Dies., Museo de Arte Moderno de Buenos Aires
(1956—1960). Entre el Relato Institutional y la Mo-
dernizacion Cultural, Masterarbeit, Universidad
Nacional de San Martin, Buenos Aires 2018. An
dieser Stelle mochte ich mich bei Sofia ganz
herzlich fiir den inspirierenden Austausch be-
danken. Zur weiteren Auseinandersetzung mit
den Anfangsjahren des MAMBA in Argentinien
siehe: Augustina Bazterrica, «Museo de Arte
Moderno de Buenos Aires. La Historia. Const-
ruccion de un universo cultural sincrético», in:
Museo de Arte Moderno de Buenos Aires. Patrimo-
nio, hg. v. Laura Buccellato u. Asociacién Amigos
del Museo de Arte Moderno, Buenos Aires 2011,
S. 13—44; Talia Bermejo, «De timonel a curador.
Rafael Squirru y la creaciéon de un Museo de
Arte Moderno en Buenos Aires», in: ANAIS DO
XXXII COLOQUIO CBHA 2012. DIRECOES E SEN-
TIDOS DA HISTORIA DA ARTE, hg. v. Ana Maria
Tavares Cavalcanti, Tagungsakten, Universida-
de de Brasilia 2012, S. 381-398; Andrea Giunta,
Avant-garde, Internationalism, and Politics. Argen-
tine Art in the Sixties, London 2007 (Vanguardia,
Internacionalismo y Politica, Buenos Aires 2001).
Die Anfangsjahre des MAMBA finden ebenfalls
Erwdhnung in Dissertationen, die sich mit den
Beziehungen der Kunstszene Lateinamerikas
und kulturellen Férderprogrammen der USA vor
dem Hintergrund des Kalten Krieges auseinan-
dersetzen. Siehe dazu: Beverly Adams, Locating
the International. Art of Argentina, Brazil, and the
United States in the 1960s, Dissertation, Univer-
sity of Texas at Austin 2000; Michael Gordon
Wellen, Pan-American Dreams. Art, Politics, and
Museum-Making at the OAS. 1948-1976, Disserta-
tion, University of Texas at Austin 2012.
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