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Presentacidn

La historia del arte argentino resume en el nombre de Gyula Kosice
una deriva que, paraddjicamente, vuelve clasicas las vanguardias que
motorizé. Sus gestos innovadores instituyeron de una vez y para siem-
pre ciertas torsiones que senalan capitulos clave de las artes visuales
de nuestro pais. Pero su incidencia no se restringido a la dimensién
local: el arte cinético que signa el ultimo medio siglo dio en él con su
forma inaugural plena.

Los hitos de su trayectoria son conocidos: las agrupaciones Aso-
ciacion Arte Concreto-lnvencion y Arte Madi; las esculturas hidrauli-
cas y luminicas; la instalacion Ciudad Hidroespacial son nombres que
podrian designarlo no solo como precursor —el facil menoscabo que co-
loca a un artista fuera del ambito que inaugura—, sino sobre todo como
creador de visiones que harian tendencia.

Acaso el secreto de su renovacién permanente y de su interpe-
lacion a cada época sea una punzante interrogacidén acerca de la
estética en relacion con la tecnologia, que desemboca, entre otras
variaciones, en su urbanismo espacial, una de sus mas perdurables
invenciones. La experimentacion con el agua, y con nuevos materia-
les como el nedn y el plexiglas, asi como sus indagaciones sobre el
movimiento, que tuvieron en Ryi su forma primigenia; sus esculturas
urbanas o el arte digital colocan la obra de Kosice en la tradicién mile-
naria del pensamiento utépico, que ancla su imaginario en la critica al
presente so pretexto de diseiar una sociedad futura. Y es que el arte
de Kosice siempre sucede en el futuro.

El cierre de su ciclo vital convoca a revisitar el pensamiento visual
de Gyula Kosice. El Museo Nacional de Bellas Artes honra al artista con
esta exposicion a manera de homenaje, 25 anos después de su ultima
gran retrospectiva en la institucion, con la certeza de incitar nuevas
lecturas sobre su obra.

Andrés Duprat
Director
Museo Nacional de Bellas Artes
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Ensayo

Gyula Kosice
Un visionario en el filo del siglo
por Rodrigo Alonso
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1. Otto Hahn, “Kosice
entre Calder et
Tinguely”, L'Express,
Paris, 9 al 15 de
diciembre de 1974.

2. Gyula Kosice, texto
sin titulo, Arturo, Buenos
Aires, verano de 1944,

3. Al respecto,
conslultese: Nelly
Perazzo, El arte concreto
en la Argentina, Buenos
Aires, Gaglianone, 1983.

4. La amistad con Grete
Stern sera clave para

la produccién artistica
de Kosice, ya que es
através de ella que
obtiene informacién
sobre las ideas
desarrolladas en la
Escuela de la Bauhaus
(véase el ensayo
“Bauhaus” publicado en
este catalogo).

"“Si viviera en Paris su obra estaria emplazada entre los madviles de Caldery las maquinas
de Tinguely”,' asegura el teérico Otto Hahn en la resefa de la exposiciéon Eau - Lumiére
- Mouvement que Gyula Kosice inaugura en el Espace Pierre Cardin en 1974. Su obser-
vacion no solo pone de manifiesto esa geopolitica del arte que empuja a los margenes a
quienes no operan en sus centros mas o menos establecidos (Londres, Paris, Nueva York,
quizas Amsterdam), sino que ubica al artista argentino en la linea de las investigaciones
mas interesantes del arte contemporaneo de la época. Kosice sabe que Europa le ofre-
ce multiples oportunidades y el reconocimiento mundial. Sin embargo, tras vivir algin
tiempo en Paris y exhibir en sus galerias mas importantes, fija su residencia definitiva en
Buenos Aires, la ciudad a la que habia arribado con su familia escapando de las conse-
cuencias de la Gran Guerra cuando tenia apenas 4 anos.

Desde muy joven, Kosice se siente atraido por el arte, aunque su aproximacioén a este
adopta vias mas bien informales. No son los estudios en las academias los que lo ponen
en el camino de los debates mas interesantes sobre la produccién estética contempo-
ranea sino las relaciones vinculares. Su acercamiento al poeta peruano Alberto Hidalgo,
y al circulo de intelectuales que lo rodea, modela sus primeras apreciaciones artisticas.
Mas tarde, su encuentro con Rhod Rothfuss, Edgar Bayley, Tomas Maldonado y Carmelo
Arden Quin sera decisivo para llevar sus ideas a la arena publica.

La aparicion de la revista Arturo en el verano de 1944 es de una importancia capital, no
solo por las opiniones sobre el arte que alli se despliegan, sino fundamentalmente por el
posicionamiento radical del grupo de jévenes que la editan, que reniega de la figuracién y
apuesta por una produccion ubicada en sus antipodas. En su contribucion teérica para esta
publicacién, un Kosice de solo 20 afios cuestiona los aportes del surrealismo y asegura:

Arturo dice la afirmacion de la imagen pura sin ningun
determinismo ni justificacién. Si se suprimen las distancias, el
arte sera solamente tensidn, y la imagen pura, vibracion estética
[...] El hombre no ha de terminar en la Tierra. El arte abstracto
englobado como relacion de un todo asegurara la armonia de
lo polidimensional, sin necesidad de adaptaciones psiquicas.?

Su apuesta por la tension, la vibracion estética y lo polidimensional lo lleva a desarro-
llar sus tesis en el terreno escultérico. La creacion de Réyi (1944), una obra articulada que
admite la participaciéon del espectador, y Una gota de agua acunada a toda velocidad
(1948), un dispositivo cinético que agita un pequeno recipiente con agua y aire mediante
el funcionamiento de un motor, constituyen aportaciones inéditas a una disciplina toda-
via presa —por lo menos en la Argentina— en la tradicion de la estatuaria. Las nociones
abstractas de espacio, tensién, direccion, articulacién, dimensién y movimiento permiten
el desarrollo de un nuevo vocabulario escultérico, al cual Kosice suma su interés perma-
nente por los nuevos materiales, herramientas y tecnologias.

La publicacion de Arturo constituye el puntapié inicial para la aparicién del arte con-
creto en la Argentina.? Durante 1945, los participantes de la revista, junto a otros artistas
independientes que comparten sus ideas estéticas, integran las exposiciones que van
dando forma al movimiento: la primera, en la casa del psicoanalista Enrique Pichon-Riviére;
la segunda, en la residencia de la fotografa Grete Stern.* Sin embargo, las tensiones inter-
nas generan rapidos reacomodamientos y dimisiones.

Gyula Kosice, Rhod Rothfuss y Carmelo Arden Quin se separan para formar el grupo
Madi (1946). En su manifiesto fundacional se afirma:

Se reconocera por Arte Madi (hemsorismo) a la organizacion de
los elementos propios de cada arte en su continuo. En ello esta
contenida la presencia, la ordenacion dinamica movil, el desarrollo
del tema propio, la ludicidad y pluralidad como valores absolutos,
quedando por tanto abolida toda injerencia de los fenbmenos

de expresion, representacion y significacion [...] La pintura madi,
colory bidimensionalidad. Marco recortado e irregular, superficie
planay superficie curva o concava. Planos articulados, con
movimiento lineal, rotativo y de traslacion. La escultura madi,
tridimensional, no color. Forma total y sélidos con ambito, con
movimientos de articulacion, rotacion, traslacion, etc.®

Kosice reconoce la originalidad del aporte de su amigo Rhod Rothfuss con la pos-
tulacion del marco recortado para la pintura® y lo adopta en sus obras bidimensionales
de los 40. Pero, fiel a su espiritu innovador, va mas alla, al propiciar la articulaciéon de sus
partes y la incorporacién de materiales novedosos, como los tubos de luz de neén.” Sus
obras Madi realizadas con este material (1946) son pioneras en el mundo y le han valido
el reconocimiento internacional.

A lo largo de los ainos, Kosice es el corazdén e impulsor de un movimiento que se va
desdibujando con lentitud. Gracias a su incansable gestion -y a la de su esposa, que lo
acompana en la tarea- se realizan numerosas exhibiciones de los trabajos del grupo,
tanto en la Argentina como en el exterior, y se edita la revista anual Arte Madi Universal,®
que difunde las producciones y las ideas de algunos de sus integrantes.

Pero esta labor no lo distrae de la necesidad de desarrollar una obra personal, autén-
tica y unica. A finales de los 40 explora la espacialidad desligada de la materia en piezas
construidas con listones de bronce, plexiglas y tubos de nedn. La utilizacion escultérica
de este ultimo es verdaderamente asombrosa por la manera en que manipula un elemen-
to tan inasible como la luz. La transparencia del plexiglas introduce otro tipo de inmateria-
lidad, que trasciende los problemas escultéricos del bulto y las sombras.

Cada pieza establece un contrapunto con la tradicion, al tiempo que senala cami-
nos abiertos a la experimentacion. Por otra parte, el dialogo con la tecnologia y el uso de
materiales industriales encauza su trabajo en el sentido de la contemporaneidad. No es
casual el interés que despierta en Europa cuando empieza a mostrar alli, a partir de las
numerosas invitaciones que recibe hacia finales de esa misma década.

En los 50, Kosice incorpora un material que conformara una suerte de marca de au-
tor: el agua. Nacen las hidroesculturas, obras que no solo otorgan protagonismo al medio
acuoso, sino que suman, ademas, el movimiento, los recorridos fluidos, las burbujas, la
luz reflejada por el liquido elemental. Se abre un nuevo campo de experimentacién abo-
nado por el permanente desafio de dar forma a un material amorfo, labil y escurridizo.
Pero también, y como es habitual en el artista, un intento por repensar la escultura a la luz
de los tiempos que corren. Asi lo expresa en un manifiesto redactado al respecto:

5. Publicado en la
revista Arte Madi
Nemsor, N° 0, Buenos
Aires, octubre de 1947.

6. Desarrollada en su
ensayo “El marco: un
problema de plastica
actual”, Arturo, Buenos
Aires, verano de 1944.

7. Kosice relata que

la inspiracion para la
realizacién de estas
obras surge de la
observacién de la vida
cotidiana; las luces

de neén comenzaban

a utilizarse en esos
momentos en el ambito
de la publicidad urbana.

8. La revista se edita
entre octubre de 1947y
junio de 1954.



9. Gyula Kosice,

“La arquitectura del
agua en la escultura”
(manifiesto), Premio
Internacional de
Escultura del Instituto
Torcuato Di Tella (cat.
exp.), Buenos Aires,
ITDT, 1962, p. 41.

10. Acerca del impacto
del imaginario espacial
sobre la produccion
artistica argentina

se puede consultar:
Rodrigo Alonso,
“Argentines on the
Moon”, en Sarah
Montross, Past Futures.
Science Fiction, Space
Travel, and Postwar
Art of the Americas,
Cambridge (Mass.),
The MIT Press, 2015.

11. Véase: Gyula
Kosice, 500 Iugares
para vivir. La ciudad
hidroespacial, Buenos
Aires, Akian, 2010.

La historia privada del volumen —corporizacidn o relacién
espacial- quedod hasta hoy circunscripta, en cuanto objeto
escultérico, a un proceso de conjugacion en el cual la materia
imponia sus leyes propias. Si bien es cierto que la equivalencia
materia-energia liberé en muchos sentidos esa dependencia,
aun subsisten pronunciados anacronismos [...] Faltaba algo.
Era necesario dirigirse a la fuente misma de la energia, hacer
entrar en esta experiencia a un elemento que literalmente se
“escapa de las manos”. A pesar de lo cual ostenta una flagrante
superioridad, tanto desde el punto de vista biolégico como

en su calidad de componente fisico del planeta en el cual
vivimos. Quiero decir, concretamente, el agua.®

Como se sefnala en el manifiesto, la manipulacién del agua no supone exclusivamen-
te la incorporacion de un inusual material escultérico; introduce también un componente
semantico que remite a la energia que da vida al planeta. Esta implicancia no es menor. A
partir de este momento, Kosice refuerza las connotaciones espaciales y vitalistas de sus
trabajos, y retoma un proyecto preanunciado en el texto que habia escrito para la revis-
ta Arturo, en el cual afirmaba que “el hombre no ha de terminar en la Tierra”: la Ciudad
Hidroespacial. En el marco de la carrera espacial, que tiene a las grandes potencias del
mundo preocupadas por la conquista del universo, el artista argentino desarrolla una pro-
puesta propia que toma por escenario el firmamento.”

Durante la década de 1960, sus obras adoptan referencias cada vez mas especificas
a este contexto. Se multiplican las galaxias, las constelaciones, los aerolitos. Pero sin
dudas, la Ciudad Hidroespacial es el proyecto mas ambicioso de estos afios. Esta utopia
urbana, que involucra no solo el disefio de una arquitectura flotante, sino, ademas, la
creacioén de toda una nueva forma de vivir y habitar las urbes del futuro," va apareciendo
lentamente en escritos, dibujos, collages y maquetas de plexiglas. Su presentacion ofi-
cial tiene lugar en la Galeria Bonino de Buenos Aires, en 1971. Al afio siguiente, sus ideas
rectoras adquieren la forma de un manifiesto:

Hasta ahora solo utilizamos una minima proporcion de nuestras
facultades mentales, adaptadas a médulos que de alguna
manera derivan de la arquitectura llamada moderna o “funcional”.
Es decir, el departamento o la celdilla para habitar, que una
sociedad nos impone con su economia compulsiva [...]
Proponemos la construccion del habitat humano, ocupando
realmente el espacio a mil o mil quinientos metros de altura,
en ciudades concebidas ad-hoc, con un previo sentimiento
de coexistir y otro diferenciado “modus vivendi” [...] En la
Ciudad Hidroespacial nos proponemos destruir la angustia

y las enfermedades, revalorizar el amor, los recreos de la
inteligencia, el humor, el esparcimiento ludico, los deportes,
los jubilos indefinidos, las posibilidades mentales hasta ahora

no exploradas, la abolicion de los limites geograficos y del
pensamiento. jldealismo utépico? En absoluto. Los que no creen
en su factibilidad es porque siguen aferrados a la caverna, a las
guerras y los diluvios. Por lo tanto, disolver el arte en la vivienda

y en la vida misma es preanunciar sintesis e integracion.”

La Ciudad Hidroespacial es, probablemente, uno de los proyectos mas ambiciosos
y complejos asumidos por un artista visual, que solo encuentra parangon en otras dos
propuestas de estos afnos: la New Babylon (1959-1974) de Constant y las Living Cities
(1964) del Grupo Archigram. Como estos, Kosice responde a una problematica real que
atafie a la humanidad en su conjunto, con una proposicion que se ubica a medio camino
entre las posibilidades materiales y la imaginacién. Esta ciudad modélica figura hoy, con
todo derecho, entre los mas grandes aportes a la comprension del futuro de la vida sobre
nuestro planeta.

Quizas como consecuencia de sus reflexiones sobre el urbanismo y el porvenir, el
trabajo de Kosice se encamina desde entonces por dos vias mas o menos definidas: por
un lado, los proyectos monumentales y publicos, destinados a ser emplazados en la ciu-
dad, a dialogar con ella, con sus espacios y sus habitantes; por otro, la investigacioén tec-
noldgica, que no solo se presenta como una dimensién para la exploracion estética, sino,
y por sobre todas las cosas, como la herramienta que transforma a la Ciudad Hidroespacial
en una realidad cada vez mas proxima.

Desde finales de los 60 se multiplican las esculturas que ocupan espacios al aire
libre en diferentes metrépolis del mundo. Hidroescultura y satélite (1969), en el Parque
Roosevelt de Montevideo, El faro de la cultura (1982), en La Plata, Victoria (1988), en el
Parque Olimpico de Sell, o el Monumento a la democracia (2000), ubicado en la Avenida
9 de Julio de Buenos Aires, son solo algunas de ellas.

Por otra parte, se diversifican enormemente los recursos técnicos que expanden las
propiedades sensoriales de sus esculturas. La iluminacién comienza a variar en inten-
sidad, secuenciacién y color de acuerdo con programas preestablecidos, se incorpora
el sonido como variable para la participacion del publico, las luces incandescentes dan
paso a la tecnologia LED, los espejos plantean dilemas 6pticos, los ventiladores animan
volumenes de aire, las computadoras abren el camino hacia la imagen digital.

No obstante, a pesar de contar con una obra consolidada, hasta sus ultimos dias,
Gyula Kosice no deja de buscar, inventar, experimentar. No ceja en su persistencia van-
guardista, porque el arte, para él, no es un punto de llegada sino una aventura sin final.

Kosice vivié un siglo de transformaciones demoledoras, pero siempre supo estar a la
altura de las circunstancias. Su trabajo crecié enraizado en su tiempo, pero también fue
visionario. E ingresé a un milenio impredecible para cumplir con otra visién, que ya habia
planteado en el ultimo nimero de su amada revista Arte Madi Universal.

Lo que querria ser:
caminar sobre el filo del siglo y seguir siendo
una empresa constructora del futuro.™

12. Gyula Kosice,
“Arquitectura

y urbanismo
hidroespacial”, en
La ciudad
hidroespacial,
Buenos Aires,
Ediciones Anzilotti,
1972 (reimpreso en
este catalogo).

13. Gyula Kosice (con
el seudonimo de
Raymundo Rasas Pet),
“Madrigrafias”, Arte
Madi Universal, N° 7-8,
Buenos Aires, junio

de 1954,



Investigacion

Apuntes sobre la obra

de Gyula Kosice en

el Museo Nacional de Bellas Artes
por Pablo De Monte
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1. Pintura Madi A-3,
1946 (Inv. 9405);
Hidroactividad H-13,
1965 (Inv. 9819);
Textura y dispersion de
aire, 1966 (Inv. 7555);
Golsé, 2001

(Inv. 10938/02/01).

El conjunto de obras de Kosice que integra el acervo del Museo Nacional de Bellas Artes'
permite seguir la trayectoria del artista desde sus inicios en la década de 1940, cuando
junto con Carmelo Arden Quin, Edgar Bayley y Rhod Rothfuss publicé el unico nimero
de Arturo. Revista de Artes Abstractas, pasando por la agrupacion Arte Madi'y las innova-
ciones planteadas en los afos 70, etapa en la que sus inquietudes estéticas lo llevaron a
explorar al maximo las posibilidades de combinar luz, agua y movimiento.

La revista Arturo y el grupo de artistas madi —integrado por Kosice, Rothfuss y Arden
Quin- representan la primera vanguardia local vinculada con la abstraccion geométrica.
Este colectivo, enrolado en la no representacion, postulaba los conceptos de “inven-
cion”, entendido como creacién, y de “marco recortado”, contrapuesto al cuadro-ventana
de la pintura figurativa tradicional, que tiene sus inicios en el Renacimiento. Desde esta
ultima concepcioén, el cuadro se entiende como un recorte de la realidad sensible donde
el marco funciona como un contenedor de la obra; un ornamento destinado a separar la
imagen del muro, una zona de transicion. El “marco recortado” de Madi significd que la
imagen representada ya no establecia una relacién mimética con la realidad sensible, y
asi la pintura se concentré en si misma como un lenguaje auténomo. “Invencion”y “mar-
co recortado” constituyen dos contribuciones fundamentales de la poética madi.

En sintonia con esta tendencia, y cumpliendo con estos preceptos, se ubica Pintura
Madi A-3 (1946). La irregularidad de su marco interactua con las diferentes formas triangu-
lares pintadas de colores primarios planos, y los acentos de gris, negro y blanco compri-
men o dilatan el color, como parte de un juego plastico en el cual colores y formas operan
por si mismos con total autonomia. Paralelamente, Kosice indagd sobre la incorporaciéon
del movimiento en piezas como la emblematica escultura Réyi (1944).

Otras dos obras del acervo del Museo, Hidroactividad H-13 y Textura y dispersion de
aire, sintetizan sus busquedas alrededor del hidrocinetismo comenzadas en los anos 40.
En ellas, la utilizacion del agua como elemento central supuso que el artista construyera
una estructura transparente que sirviera de contenedor: alli, el agua, en esencia cambian-
te, realiza un recorrido estratégicamente planificado. Otro elemento constitutivo es la luz,
que otorga visibilidad al liquido, en tanto el color proviene de los distintos matices de los
materiales sélidos y transparentes.

Hidroactividad H-13 puede entenderse como un complejo sistema cuyo ciclo se re-
pite de modo continuo. En esta obra, el agua es impulsada por motores. Estos dispositi-
vos tecnolégicos permiten generar el movimiento, y a la vez, al deslizarse por la super-
ficie de plexiglas, el agua produce sonidos. De este modo, en una suerte de juego, se
conjugan lo visual y lo sonoro.

La incorporacion a las obras del movimiento real o virtual es el eje del arte cinético.
Uno de los aportes de Kosice a esta tendencia artistica fue la utilizacion del agua como ele-
mento plastico movil que cambia constantemente de forma y se adapta a su contenedor.

El concepto de movimiento se asocia de modo inevitable al concepto de tiempo.
Las relaciones entre movimiento y tiempo fueron abordadas desde los inicios del pen-
samiento occidental. En la antigliedad, el filosofo griego Heraclito sefialaba que “nadie
puede banarse dos veces en el mismo rio”: cuando uno regresa al rio, no es el mismo, y el
agua tampoco es la misma, pues en el universo todo fluye, toda cambia. Cuando Kosice
utiliza el agua como componente proteico, mudable, asociado a un ciclo temporal, se
conectaria con esta idea.

Sobre esta misma problematica, hacia fines del siglo XIX y comienzos del siglo XX,
gira la produccion tedrica del fildsofo francés Henri Bergson, que alcanzé gran difusion.
Es conocida la vinculacion de sus propuestas en torno a la memoria y al tiempo con la no-
vela de Marcel Proust En busca del tiempo perdido. Estas ideas también pueden ofrecer
una perspectiva interesante para analizar las obras de Kosice.

Segun los conceptos formulados por Bergson, existen dos temporalidades distintas
pero complementarias entre si. La primera es el tiempo relacionado con el espacio, o
tiempo numerado, que se materializa en la duracion y en la existencia de las cosas. La
segunda implica el tiempo interior o puro, que es el psicolégico, donde el transcurso del
presente al futuro obedece a otras reglas; el tiempo pasado es vivido en un presente per-
manente. Para este filésofo, el tiempo interno es el verdadero, en él se fusionan las viven-
cias y los hechos perceptivos pasados y presentes; por el contrario, en la temporalidad
exterior solo se halla el espacio.

Siguiendo estos preceptos bergsonianos, Hidroactividad H-13 representaria el tiem-
po interior, inasible y subjetivo, que fluye y se vuelve sobre si mismo. Al moverse, el agua
simbolizaria el devenir, con un pasado y un presente. En apariencia, su ciclo se repite,
pero es sabido que el liquido interior no mantendra su misma morfologia a lo largo del
trayecto por las zonas visibles de la obra.

Textura y dispersion de aire también presenta la nocidén del tiempo interno. Las pe-
quefias burbujas inmoviles de esta pieza producen la idea de un interior liquido pero es-
tatico. En este sentido, representaria el tiempo detenido, como una fotografia que capta
el instante de un devenir.

En el transcurrir de la vasta produccidén de Kosice, sus ideas y busquedas formales
fueron cambiando, desapareciendo y reapareciendo. Trazaron una linea temporal no
siempre unidireccional. Gracias a esta estrategia, el artista pudo resignificar y actualizar
determinados patrones formales propios que configuran una suerte de intertextualidad
estructural. Asi, el marco recortado utilizado en la pintura de la década del 40 emerge
nuevamente en sus primeras propuestas con luz de nedn y, luego, en piezas mas com-
plejas donde plantea la interaccién entre agua, luz y movimiento. De esta manera, la obra
de Kosice puede entenderse como una red significante que construye sentido al enlazar
piezas de épocas diferentes. Dicho de otro modo, estas conexiones nos dirigen hacia un
cuerpo de obras entendido como algo vivo que no puede ser desmembrado por métodos
taxonémicos.

Estos conceptos encuentran un punto de confluencia en las palabras de Pierre Restany,
cuando senala que el gran mensaje de Kosice “en el espacio-tiempo fisico y mental... [es]
una invitacioén al viaje supremo del humanismo tecnolégico, un llamado a sentir mejor, a
ver mas alto y mas lejos, un llamado a vivir mejor”2.

2. Pierre Restany, en el
catalogo Exposicion

La Ciudad Hidroespacial,
Espace Pierre Cardin,
Paris, 1974.
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Pintura Madi Nro. 7

1946

Técnica mixta sobre tela
87,5%x 64 cm

Museo de Artes Plasticas
Eduardo Sivori




Pintura Madi A-3

1946

Esmalte sobre madera
64 x39cm

Museo Nacional

de Bellas Artes

Dos espacios

Pintura Madi

1949

Esmalte sobre madera
77 x 46 cm

Museo Castagnino +
macro, Rosario



ROyi

1944

Moévil de madera
91%x 44 x15cm
Museo Kosice




Tensidén espacial
1958

Fundicién y plancha
de aluminio

47 x139 x 90 cm
Museo Kosice




Moévil de luz

1988

Plexiglas, lamparas
coloreadas,
maderay célula
acustica

45 x 45 x13 cm
Museo Kosice




Relieve gas nedén Nro. 9
1950

Plexiglas, madera

y tubo de gas neén

56 x 44 x17 cm

Museo Kosice




Relieve luminico B
1971

Acrilico, plexiglas,
airey luz

60 x 60 x 16 cm
Museo Kosice




Relieve luminico
Color-Aire

1970

Acrilico, plexiglas,
airey luz

72 x50 x15cm
Museo Kosice
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Escultura

luminica gas neén
2005

Tubos de gas nedén
76 x 26 x 23 cm
Museo Kosice




Aerolito

1970

Plexiglasy luz
fluorescente

58 x 58 x 30 cm
Museo Kosice




Una gota de agua
acunada a toda
velocidad

1948

Hierro, plexiglas,
pilay agua
25x25x16 cm
Museo Kosice




Coordenada

de segmentos y
semicirculos

1963

Plexiglas

82,5 x 82,5 %30 cm
Museo Kosice




La Ciudad
Hidroespacial
Maqueta T
1969-70
Plexiglas

15 x 45 x 35cm
Museo Kosice

La Ciudad
Hidroespacial
MaquetaV
1969-70
Plexiglas

15 x 45 x 35 cm
Museo Kosice




Hidroactividad H-13
1965

Plexiglés, luz y agua
70x70 x 45 cm
Museo Nacional

de Bellas Artes




Aire suspendido

1965
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Gota colgante

1974

Plexiglas y agua moévil
65 x45cm
Coleccién particular




Agua comunicante
y LEDs

2010

Plexiglas, agua

y motor LED

150 x 50 x 46 cm
Museo Kosice
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Arquitectura y urbanismo hidroespacial

De acuerdo a sus impulsos y reacciones vitales, la humanidad se ha movido en despareja
proporcion respecto a su propio habitat. La arquitectura engloba necesidades elementales
muy disimiles y no es aconsejable permanecer oprimidos por la magnitud de su carga inerte.

Hasta ahora, solo utilizamos una minima proporcién de nuestras facultades mentales,
adaptadas a mdédulos que, de alguna manera, derivan de la arquitectura occidental lla-
mada moderna o “funcional”. Es decir, el departamento o la “celdilla” para habitar, que
una sociedad de clases nos impone con su economia y su explotacion compulsiva. Sin
contar con la decidida repulsa de los arquitectos e ingenieros que no admiten que toda
la nomenclatura en la construccion de edificios pueda, algln dia, ser suplantada por otro
lenguaje arquitecténico, marcadamente revolucionario. Y que ello haga tambalear profe-
sion, convicciones rigidas e ideas I6gicas apuntaladas por la ensefianza académica que
ya tiende a derrumbarse.

Pero las estructuras sociales y los mecanismos de comportamiento —ruptura, contesta-
cion, rebelion- son los sintomas de un cambio hacia la desaparicién del poder del estado
y su reemplazo por una administracion eficiente. La premisa es liberar al ser humano de
toda atadura, de todas las ataduras. Esta transformacién adelantada por la ciencia y la
tecnologia nos hace pensar que no es una audacia infiltrarse en investigar lo absoluto, a
través de lo posible, a partir de una deliberada interaccién imaginativa y en cadena. Una
imaginacién trans-individual y sin metas prefijadas de antemano. De ahi que el primer
proyecto de ciudad suspendida en el espacio y el manifiesto madi donde se anunciaba la
necesidad de crear una arquitectura moévil y desplazable (afio 1946) no fueron hipétesis o
teorias de apoyo, sino mas bien originadas por una visién intuitiva, pero marcada por una
racionalidad inminente e implacable.

La arquitectura ha dependido del suelo y las leyes gravidicas. Dichas leyes pueden ser
utilizadas cientificamente para que la vivienda hidroespacial pueda ser una realidad. No
solamente es posible bombardear y transformar las moléculas pentaédricas del agua
contenida en las nubes, y crear plataformas de sustentacion, sino intervenir en la accion
intima de las fuerzas galacticas, lograr una cristalizacién del agua, derivarla hacia una
polimerizacion que la cualifique enérgicamente.

La arquitectura hidroespacial estara condicionada para estar suspendida en el espacio
indefinidamente. La vivienda ndmade hidroespacial deteriora el curso de la economia
actual en base a la valoracién del terreno y abre interrogantes sociolégicos sobre la va-
lidez de la propiedad. Apunta asimismo a la Unica apertura del artista politizado que no
sabe asumir sus propias contradicciones.

Se propone, pues, un arte de todos y no un arte para todos. Al destruirse todo intermedia-
rismo, el arte se integra tacitamente al habitat, se envuelve y es su presentacién, su “mo-
dus vivendi”. Los lugares creados con sentido de sintesis-dispersién y vida comunitaria
son su extension.

¢Para qué entonces la pintura, la escultura, el objeto, las artes plasticas, sitodo ello ya
esta contenido en el volumen, el color, el movimiento, el recorrido interno y externo
del habitat?

Debemos reemplazar a las habitaciones que se han convertido en ritual arquitecto6-
nico y periférico: living, comedor, dormitorio, bafio, cocina, muebles, por serenas o
intensas, pero en todo diferenciadas, propuestas de lugares para vivir. Si, dentro de

un espacio, pero ocupando el espacio-tiempo con todos sus atributos. Y no como
una alteracion de la aventura humana, sino como una explicable necesidad que emite
nuestra condicion.

La ciudad hidroespacial, Ediciones Anzilotti, Buenos Aires, 1972.

Arturo

La aclimatacién gratuita a las llamadas escuelas no rompe con el patréon de los anti-
guos contemplativos. Es un error creer que toda escuela edificada sobre doctrinas y
definiciones (las definiciones exactas en su inmovilidad no ayudan mucho) subsistira
indefinidamente.

Las ultimas aportaciones surrealistas y sus voceros eliminan toda posibilidad de romper
con esa subordinaciéon cuando absorben con su exclusivismo esponjoso toda nueva ma-
nifestacion artistica.

La escuela surrealista define; hay el equilibrio de una fuerza diferenciadora que, a medida
que cristaliza las imagenes oniricas, hace de ellas una “técnica”. En cuanto a su periferia
pictdrica, el contenido latente del pensamiento es bifurcado por la yuxtaposicion; lo cual
automaticamente lo convierte en un valor de dependencia.’

F. Delanglade (por ejemplo) movido por su espiritu psicoanalitico reivindica la reproduc-
cidn de los suenos en su estado primitivo.

Pero este onirismo puro conduciria a una mayor estupidez auln, ya que su Unica fuente se-
ria una constante y sistematica evasioén, que, analizada, caeria en una intimidad cerrada,
en el enquistamiento de la personalidad; por eso se extiende casi exclusivamente (en su
forma pura) al arte pictérico.

El residuo es sencillo, se hace parasitaria para terapéutica y estudio del psicoanalisis. Re-
sultado: lo consciente e inconsciente, con mucho de elemento unificador, perjudican la
necesidad sin concomitancias de una liberacion salvaje y del valor de la imagen por si . Ar-
turo dice la afirmacién de la imagen pura sin ningln determinismo ni justificacion. Si se su-
primen las distancias, el Arte sera solamente tensién, y la imagen pura, vibracién estética.

Esto no modifica la vision de continuidad, inmersién y desplazamiento. Las condiciones
que determinan una evolucion en cada época son materiales. Si existiera la muerte, no
habria ningun principio. Y toda tendencia a otorgarle un significado vital es decadenciay
descomposicion.

Si la abstraccidén es menos transferible emocionalmente de hombre a hombre, no es te-
matica para dar validez a una forma de cobardia e insuficiencia.?

Para verificar toda invencion, exploracion, que intervenga cierta ilegalidad y autonomia
confirmando el proceso.

EL HOMBRE NO HA DE TERMINAR EN LA TIERRA.
EL ARTE ABSTRACTO, englobado como relacion de un todo, asegurara la ARMONIA DE
LO POLIDIMENSIONAL, SIN NECESIDAD DE ADAPTACIONES PSIQUICAS.

Revista Arturo, Buenos Aires, 1944.

1. El valor de la pintura
de Dali (por ejemplo)
esta contenido en

los objetosy en

sus significaciones
simbdlicas a lavez que
hay mucha descripcion
entorpecedora...

2. El temor a perderse,
la ignorancia

impiden a mucha
gente expresarse
plenamente, lo cual
crea una atmosfera
de “carne de gallina”
al intentar el contacto
con el subconsciente.



Bauhaus

Fueron algunos libros claves que Grete Stern me prestaba y que yo hacia traducir del
aleman (muy mal para mi desconsuelo) los que suscitaron mi primera vinculacién con
el Bauhaus.

Esto sucedia en 1943. Algunos autores: Gropius, Paul Klee, Mondrian, Malevich, Van
Doesburg, Kandinsky, J. P. Oud, Gleizes, pero especialmente el “Von Material Zu Architec-
tur” de Moholy-Nagy. En este libro profusamente ilustrado se ejemplifican los estudios,
analisis, investigaciones y construcciones de los discipulos junto a las reproducciones y
teorias sobre textura y factura, arte y técnica, volumen y arquitectura de Gabo, Pevsner,
Archipenko, Vantongerloo, Brancusi, Schwitters, Rodchenko, Breyer, Schlemmer, Itten, Le
Corbusier, etc. A partir de aqui puedo afirmar que, en mi caso, el Bauhaus, mas que cata-
pulta imaginativa, fue confirmacién, adhesion maravillada del descubrimiento, jubilo de
sostener y penetrar la realidad con la visién nueva.

En el ano 1944 aparece R&yi, mi primera escultura articulada y movil. Es evidente que lo
cinético para mi fue y es (en aquel entonces tenia menos de veinte anos) impulsiéon, emi-
sion y necesidad vital y el primer eslabon del arte hidrocinético. Pero también es evidente
que en esta actitud de eleccion tuvo enorme influencia el Bauhaus, y aun podria afirmar
que esta influencia me permitié en gran parte asumir la responsabilidad que me cupo por
la cofundacion de “Arte Concreto-Invencion” (1944) y la fundacion del Movimiento Madi
(1946). Estos movimientos nacieron en Buenos Aires a destiempo, es decir: se adelanta-
ron en dos décadas y les falté eco. El Bauhaus fue el detonante mayor en un medio hostil
y sin informacion.

Cuando vi la exposiciéon “Bauhaus” en el Museo de Arte Moderno de Paris, para mi asom-
bro, el publico recién lo descubria, y se multiplicaron los imitadores y epigonos entre los
jovenes. Esto también es asimilar una ensefanza a destiempo... Los frutos del Bauhaus a
veces interesan menos que el cultivo que cred y seguira creando tanto en sus actividades
en Weimar (1919-1925) como en su segundo ciclo Dessau (1925-1928).

Y por ultimo, buscando paralelismos, esta reflexion: ya es tiempo de que la Argentina
sepa considerar a “Arte Concreto-Invencion” y a Madi como movimientos nuestros de
vanguardia, que han creado la apertura a nuevas formulaciones de vida.

Gracias Bauhaus, gracias Moholy-Nagy.

Bauhaus, Art Inf. Arte Informa, No. 21, Buenos Aires, 1974.

Escultura madi

Practicamente la dicotomia de una escultura plural y otra estatica reside en la diferen-
ciacion real de una distancia a otra y su recorrido. Este fendmeno de desplazamiento,
conversion y mudanza de formas, sean o no articulables, determina e invade zonas des-
conocidas de toda la escultura anterior, la movil a motor inclusive.

Este nuevo género plastico madi llena el vacio en que fluctuaba la escultura no figurativa.
Y fue teniendo presente ante nosotros el nuevo aspecto de la “pluralidad” en la construc-
ciéon de formas que a principios de 1944 dimos a conocimiento la escultura articulada.
Mas tarde, al formularse definitivamente los fundamentos de madi, este hallazgo lo ex-
tendimos a formas desplazables, mudables, volimenes dirigidos por radio, etc., como
categorias sistematicas de la PLURALIDAD.

La organizacion de una obra escultérica determina los ritmos; estos pueden ser de es-
pacio, de masa o de movimiento. Ordinariamente la expresion tangible, la corporeidad
de una forma son los medios de que se vale la escultura para su composicion. Los volu-
menes, hasta ahora, han estado dependientes de la remota certeza de que descansaban
en su estabilidad. La escultura moderna que habia ganado para su esencialidad la no
figuracion quedaba presa todavia de las normas tradicionales. Se hacia pues necesaria
una INCLINACION de la forma que daria a ella la soluciéon dindmica, aunque ilusoria de su
movimiento. De aqui en adelante ya las derivaciones escultdricas se extienden a la auto-
nomia formal del objeto y a su injerencia en las esferas temporales.

Cuando entra en este campo una forma ya se dinamiza.

La escultura madi contiene en si “cada uno de los momentos que estd dominando”. La
suposicidén de un cambio, las innumerables posibilidades de su variacidn estética, de su
mutacién, de sus angulos previstos a voluntad, hacen de ella ademas de un ente obser-
vado, un instrumento Iudico como funcién anexa. La base, fundamento de naturaleza or-
togonal, gravitante en toda la escultura anterior a madi, deja de ser un imperativo porque
el manejo diverso de todas las partes la transforma ulteriormente en un miembro mas de
la organizacion plastica.

Sin embargo, por el movimiento rotativo aplicado por Rothfuss, la base en la escultura madi
se ve frente a un nuevo orden de equilibrio, el provocado por la distancia. Este nuevo hecho
y el de Arden Quin con sus esculturas en una base transformable, con el movimiento rota-
tivo aplicado al medio de la formay el lineal a todo lo largo de la base, vienen a proyectar
la escuela a nuevos campos de invenciéon, donde como se ve la base no se destruye como
elemento de composicién. No olvidemos que podemos recorrer toda la estructura con la
certeza de hallar una base de cada parte o prescindir de ella simplemente.

Como la definicion geométrica es infalible las diversidades de la escultura son desde su
comienzo un desenlace de composicion en el que entra, en determinados trabajos, la
combinacién del ritmo con algunos momentos polivalentes, propiedad esta, como he-
mos dicho ya, que consiste en articular, desarmar, extender y revolucionar a otros radios
la forma concebida.

Del ambito que forma, sale a conocimiento el “objeto madico”, en su continuo extra
tridimensional. En cambio los méviles en base a energia motriz son en su esencia, como
casi todos los movimientos de repeticiéon determinada, un proceso con mediata finitud,
vale decir que la variedad no es tal, porque un movimiento continuo pero idéntico (aun-
que rote en distintas direcciones) no llega a satisfacer las exigencias actuales de la esta-
tuaria en su nuevo ciclo que revele toda su esencia.

Es asi que el ambiente propio a la escultura madi debe ser nuevo, multiforme: esto ha
dado como légica interrelacion y secuencia con la arquitectura madista. La vivencia en
base a las ultimas transformaciones concluye inevitablemente por rebasar, ella también,
su base estatica y sus funciones usuales (edificios moviles, articulados que puedan estar
suspendidos en el espacio).

El ambiente actual, muchos de ellos ya convertibles tanto en su estructura como en su
mobiliario, son intentos no sistematizados de proyectar la arquitectura a otros continuos.
Esto debe ser resuelto mediante la utilizacién de materiales plasticos, la creacién de
grandes plantas especiales de fabricacion e industrializacidon junto al incremento de la
ensenfanzay la educacion nemsormadica como escuela colectiva y universal.

Escultura madi, Arte Madi, No. 1, Buenos Aires, octubre 1947.



* Sobre el término no
figurativo, no objetivo,
abstracto, concreto,
madi, ver mi respuesta
a la encuesta entablada
por Sur (209-210).

Mensaje para el afno 2082 (fragmento)

A los habitantes de la ciudad de La Plata en su segundo centenario,
a los habitantes y artistas creadores de la Argentina,

a los seres humanos del Universo,

a los habitantes de la Ciudad Hidroespacial del ano 2082:

Cien anos han pasado desde que, estremecido y vanamente envalentonado, me dispuse
a escribir esta carta abierta. Refractario a dar mensajes, he preferido el simple testimonio
de algunos pensamientos, senalar mis propios limites y esbozar un fugaz pasaje de mi
trayectoria en esta materia viva y desafiante del Cosmos.

Hoy, en esta luminosa e irrepetible manana de 1982, creo firmemente que el artista es el
desvelado barometro de la polucién moral de nuestra cultura. Un barébmetro desvelado y
urgido que debe sefialar la gravedad de la crisis y pronosticar, imperativamente, el tem-
ple de los nuevos tiempos, la gravedad o ligereza de los grandes cambios por venir.

La crisis energética, la brusca fractura de los valores y las verdades entendidas, los dese-
quilibrios ecolégicos que amenazan al planeta, los paraisos tecnolégicos y también los
infiernos desencadenados por la era posindustrial exigen de nosotros nuevas y audaces
concepciones; y desde este punto de vista pienso que quizas otro status de la ciencia,
sus renovadas conexiones.

Mensaje para el ano 2082, mimeo, 1982
(reproducido en Gyula Kosice, Teoria sobre el arte, Eudeba, Buenos Aires, 1986).

Ortogonalismo y nuevas relaciones en la composiciéon

Empecemos por no perseguir ninguna definicion resolutoria. Seria pueril, ademas, traer a
colacién férmulas evocativas para aplicar el sentido que es menester dar al ortogonalis-
mo en general, su participacién en el fendmeno artistico, en particular la arquitectura y el
arte no figurativo*, y su expresion sensible mediante las formas.

Cualquiera sea el punto de partida, el ortogonalismo con solo ser cuestionado, sujeto a
una disciplina o tendencia en la composicién, se hace operante en una escala insospe-
chada. No se me escapan las implicaciones que supone lesionar profundamente los 90°
del angulo recto. El ritmo, el equilibrio ortogonal, su naturaleza estatica van especifica-
mente pegados a las confrontaciones contemplativas. De ahi la aceptacién del individuo
con respecto a su permanencia de lugar y tiempo. Propaga, quiza sin saberlo, la miseria
traslaticia, de que nos hablan algunos socibélogos de arte.

Perentoriamente es un quedarse en el sitio, un habito enraizado en un chorro distancial,
y, en el sentido formal y psicolégico, es un aferrarse en su trazado a equivalencias de
estructura-plano y estructura-volumen-verticalidad-horizontalidad en pintura y escultura,
respectivamente.

La arquitectura, que envuelve todos los problemas de orden estético, técnico y econémi-
co, sigue ese mismo orden preestablecido. Descansa en escalas que son inamovibles;
la aparicion de materiales novisimos en la construccién no ha logrado variar en forma
apreciable los ritmos estaticos. El arquitecto, aunque sus propdsitos se basen en encerrar
espacios y no en levantar paredes, lucha con la masa estatica, el piso y el muro que es su
mas palpable objecién.

Madi propone un nuevo vocabulario arquitectural en la composicion y planeamiento de
ciudades. El enfoque a favor de esta idea no responde a ninguna tentativa de clasificar o
congelar la arquitectura moderna que esta en formacién, intento este que tendria mayor
probabilidad de sofocar que estimular. Simplemente preconizamos aplicar algunos prin-
cipios, que madi desarrolla en la plastica.

Tampoco es el propdsito de crear “el arquitecto prima donna que impone su capricho
personal, a un cliente intimidado, creando monumentos solitarios de un significado pura-
mente individual”, como aclara Gropius.

Pero lo que no ha podido fundamentar Gropius y la “international architecture” es la per-
sistencia de bloques de edificios que se levantan con pocas variantes en su forma exterior,
registro pasivo de ciudades en que la gente vive abarrotada en reducidos apartamentos,
y en que, la ventana, queriéndose apoderar de la fachada, no resuelve tecnolégicamente
el porvenir arquitecténico.

Un ejemplo es el edificio de las Naciones Unidas, donde el agua se filtra por las ventanas,
impulsada de abajo a arriba por el viento, y que se recurra a taparlas por procedimientos
decorativos, o simplemente con persianas.

¢Por qué, entonces, no revisar la vision desde el punto de vista moévil y espacial en la vivienda?

No hay por qué quedarse en la aridez expresiva del “funcionalismo” (ingenieria de edifi-
cios) ni en el llamado estilo internacional, que suprime la diversificacién -y aqui no cae-
mos en la torpeza de deslindarlo en el sentido de que niegue las expresiones de lo nacio-
nal o regional, o de armonizarlo con el medio fisico natural.

Aqui el factor es mas revolucionario. Se trata de llevar al habitat los mismos problemas
que atafien al escultor, al pintor, sin olvidar a la poesia que empapa como un componente
vital las potencialidades cada vez mas palmarias de la vida.

Si el muro es movil y transparente, si la vivienda condice exterior e interiormente como
obra de arte, si puede utilizar el espacio como base sin limite, y no la corteza terrestre
como unico sostén, se habra conseguido en parte el objetivo primordial: la funcién de
estructuras “for living” liberadas y de traslaciéon en el espacio.

Me imagino la ironia de muchos calificando todo esto de utopia y extralimitacion, con el
agregado de no “situarme” en nuestra realidad de hoy tan vasta y tan necesaria en realiza-
ciones, y, aunque me preocupa, debo plantear las nuevas relaciones entre la arquitectura
y todos los aspectos en la composicidn con la misma vara.

Me atrevo a decir que el estilo, en este caso, no es incorporar nuevos emblemas ni esgrimir
autoconsignas que falsearian el verdadero propésito. La vieja sociedad fue transformada
por el maquinismo, la nueva esta en formacién. Humanizarla es también trascenderla.

Sabemos que el angulo recto prevalecera en la pintura, mientras se lo enmarque con ese
criterio de logicismo simplista; mientras el muro sea eslabén insustituible arquitectural-
mente, y la habitacién cuadrangular dictamine el mejor aprovechamiento del vacio.

Kandinsky no se plantea el problema de lo ortogonal; sus liricas y mas tarde sus razona-
das pinturas se realizan teniendo delante de si la tela, no como una construccién sino
como un mundo imprevisible a llenar. En cambio, Mondrian no solo lo estima sino que lo
exalta en todas sus consecuencias.



Es importante senalar que, mientras Mondrian sigue manteniéndose fiel a los postulados
primigenios del neoplasticismo, Van Doesburg, en sus producciones ultimas, introduce
una variante imprevista y sintomatica: diagonaliza las estructuras de su pintura. Por otra
parte, el constructivismo ruso, el futurismo, las importantisimas experiencias del Bauhaus,
y los ultimos trabajos de Gabo y Pevsner dan un paso decisivo para la dinamizacién de las
formas, jerarquizando el elemento espacial, sobre el estatismo y la equidad de la masa
volumeétrica.

El arte concreto de Bill, Vantongerloo y sus ramificaciones caducan ante la insolvencia
de trazar el nuevo concepto arquitectdnico, y patetizan con sus obras, que conservan la
especulacion de miras ya superadas, formulas matematicas, en que la fuerza imaginativa
interviene subsidiariamente.

Toda ideacidén en base al simbolismo de la linea recta sigue un camino marcadamente
conservador, porque simultaneamente que acorta las distancias frena la invencién.

No es un conflicto entre particulares formas de diccidn, es por un lado el predominio de
lo vertical y horizontal, y por otro lado un cambio de ese concepto parcial de armonia, por
una busgueda mas apasionada y viable, en la conquista de lo inédito. Los incentivos mas
coherentes para su desarrollo no son solamente lo sagital, la curva y el movimiento. Se
pretende una toma de conciencia radicalmente transformadora.

Las nuevas relaciones en la composicidn tienden a objetivar los ritmos internos con su
periferia. La pintura madi al liberar los planos y colores en el espacio, estrictamente co-
rrespondidos por su indole y construccién, no puede prosperar en una arquitectura que,
a la larga, comprime y mediatiza.

No proponemos una arquitectura de provocante y devastadora originalidad, ni quebrar
todo control urbanistico por una teoria no probada, y que en ese caso, seria perjudicial ya
que no iria mas alla de una audaz concepcion de proyectista. Pero repito que el equilibrio
humano ha sido sacudido. Lo dinamico en el arte no refleja anecdd6ticamente este estado
de cosas, es su mismo estrato temporal quien condiciona, tanto las magistrales anticipa-
ciones de la ciencia como la creacién artistica, en una voluntad comun de conocimiento
y perfeccion estética. Importa lanzarse de lleno a traspasar lo que pervive como culturay
afianzar su radio de accién multitudinaria; conjugar la invencidn en ese perseguido afan
de universalizar esencialmente el estilo de nuestro siglo.

Entreveo su concrecién, y a madi como agente de enlace.

Ortogonalismo y nuevas relaciones en la composicion,
Arte Madi Internacional, No. 7-8, Buenos Aires, junio 1954.

Sur

Sin el animo de disentir gratuitamente en la cuestién entablada entre Guillermo de Torre
y Julio E. Payré en la revista Sur, me veo obligado a intervenir, en nombre de madi, sobre
la conveniencia de hallar un nombre apropiado al arte que practicamos y fijar a grandes
rasgos nuestros puntos de vista respecto al término en litigio, que gira desde 1913, entre
arte abstracto, concreto, no objetivo, no representativo, no figurativo y otros de nuevo
cuio pero idéntica imprecision.

Madi ha adoptado en principio el nombre de no-figurativo porque se avenia mas a la na-
turaleza de su estilo y se aproximaba a su traduccidén y pureza gramatical. Pero al abarcar

otras formas de diccién estéticas, en un orden mas general de conocimiento, contribuyd
a buscar una terminologia que debid estar de acuerdo con el concepto de invencidén que
define a esta segunda mitad del siglo XX. Nada mas necesario que inventar un término
designativo que no se relacionara con los anteriores, que eran inapropiados desde el
punto de vista I6gico y ontoldgico.

En verdad su uso y confusién, su mal empleo se debid y se debe a muchos criticos e his-
toriadores de arte faltos de responsabilidad, que volcados ultimamente en esta tenden-
cia de equivocas designaciones han seguido el curso de ese mal habito sin detenerse a
investigar profundamente las causas que originaron en el artista la adopcién de diversos
rétulos que dieran a entender su hacer estético.

Asi lo abstracto no tardé en generalizarse hasta inundarlo todo; lo concreto, su antitesis,
aparece casi simultdneamente con la misma insuficiencia y parcialidad. Lo no objetivo,
aunque anterior, se eliminaba a si mismo como presencia y por otra parte la no represen-
tacion, la no figuracién que tampoco puede subsistir porque son indefinibles y no resisten
el analisis. Por ejemplo, un objeto de la naturaleza en un plano es una representacién, un
tridngulo en el mismo plano es una presentacion pero continta siendo la forma geomeétri-
ca una figura. Se ve claramente que lo no figurativo no es determinado. Ademas adolece
del prefijo que tanto choca y que de entrada es una negacion.

El término que propone Alberto Sartoris, arte absoluto, rebasa la cuestion, supera su sen-
tido e insensiblemente va a caer en consideraciones filoséficas y de otra indole. A todo
esto, Guillermo de Torre intenta denominarla metapintura. Creo que esto no puede pros-
perar por varias razones: en primer lugar y como un dato importante —buscando analo-
gias— hoy se considera la fisica y no la metafisica. A la metapintura —1o que esta después
de la pintura— oponemos la pintura ya liberada de la expresién y el signo.

Por otra parte, el estilo que caracteriza a la época no se circunscribe exclusivamente a lo
plastico. No buscar paralelismos, no converger este estilo hacia toda forma de produccion
artistica y literaria, es evidenciar una deliberada miopia, un afan de no responder a la nive-
lacion comparativa de las disciplinas estéticas en el estadio cultural que estamos viviendo.

Tanto la musica, la arquitectura, la poesia, el disefo industrial como la pintura y la escul-
tura han revolucionado el antiguo estado de cosas. Seria anacrénico hoy, por ejemplo,
comprender una musica de Koellreutter o Juan Carlos Paz y hacer prevalecer el estilo
dérico en arquitectura, entender y apreciar una pintura de Rothfuss o Moholy-Nagy y no
salirse del naturalismo y la descripcion en literatura.

Se present6 el problema de unificar las disciplinas cada una con plena autonomia, trans-
ferir esa disposicion telesensoria en funcion, reeducar todo un sistema impuesto por una
clase social. Con este propdsito, logré dar en 1946 con el nombre de madi, en el que
intervinieron diversos factores de casualidad. No es una sigla ni se traté de buscar un
nombre eufénico, sino crear una designacion incambiable.

De antes aun, en 1945, en que se lleva a efecto en Buenos Aires la primera exposicion de
Arte Concreto Invencién en la casa del Dr. Pichon-Riviére, ya insistiamos en calificar con
propiedad nuestras realizaciones y las demas que no pertenecian a nuestro grupo, sin
ningun resultado.

Luego aparece el nombre madi que ya involucra un estilo en la Argentina y en esta parte
de América. Los mas, estuvieran enrolados en grupos; independientes, veian a través de
una falsa premisa de ubicuidad personal, un pretexto para negar universalmente a madi
como sinébnimo de arte no-figurativo.



Deciamos en nuestro manifiesto de 1946 y en apoyo de nuestra tesis, que... “Se recono-
cera por arte madi —esencialista— la organizacion de elementos propios de cada arte en
su continuo. En ello esta contenida la presencia, la organizacion dindmica, el desarrollo
del tema propio, el concepto de invencion y el de creacién como esencia definida total-
mente y la pluralidad como valores absolutos. Quedando por lo tanto abolida toda inje-
rencia de los fendmenos de expresion, representacion y significacién...”

Con esto no queremos entablar ningin debate; nos satisface saber que personalidades
con la irradiacién e influencia que ejercen De Torre y Julio E. Payré hayan llegado a es-
clarecer, en mucho mas de lo previsto, este asunto de lo designativo en el arte actual.
Por lo menos asi lo dan a entender. Y si sigue este torneo por eliminacién (abstracto y no
objetivo a un lado), entonces ;quedara en pie nuestra posicion?

Lo mas apropiado genéricamente es arte esencial. Lo esencial de una obra lo constituye
primero su naturaleza, lo mas puro y util de ella, su condicién, su necesidad, su punto
capital. Por esencia, por encima de todo, especialmente.

Sur, No. 209-210, Buenos Aires, marzo/abril 1952.

Texto preliminar Invencion

Si nos remitimos a la aparicion del hombre sobre la tierra e intentamos su traduccién ar-
tistica y dialéctica, conviene que la referencia sobre el desenvolvimiento del arte se sitle
paralelamente a todas las estructuras y superestructuras ideolégicas.

El adorno, la imitacién o la versiéon de una imagen figurativa son las primeras tentativas
del hombre para CREAR la belleza sensual.

La RECREACION primitiva debia responder a la contemplacién utilitaria y animista mas
que estética.

Igualmente la FUNCION que cumplia el trabajo artistico se transmite como “acto” sobre
las realidades fisicas y representadas, y no como imposicién, ya que este —el artista- se
debate por una falta total de personalidad.

Detallemos las fases de esta impresionante correspondencia historica: en el paleolitico
de la humanidad cuaternaria no se considera aun el valor artistico; su industria disper-
sa, factores climaticos y medios de subsistencia obligan a grandes grupos asociados
a constantes migraciones. En el aurifaciense se manifiestan los primeros esfuerzos de
grabado y escultura; asi se explican los hallazgos de un utillaje rudimentario para tra-
bajar las materias duras. Lo que distingue al solutrense es su floreciente industria sin
pulimentar y la invencién de la punta lanceolada en los instrumentos (la invencién de
la punta aln existe). Las luchas que siguen a la Gltima etapa del paleolitico —el ciclo
magdaleniense- son luchas de liberacion artistica que se observan en la facultad de
abstraccion: animales, hombres y mujeres en un plano pintado o en relieve simplifica-
dos hasta el extremo de cada determinante. El paleolitico superior, con la aparicion
del arte figurado, la perspectiva, la esquematizacion, es diferente a los anteriores, mas
personal, mas variado, pero con un desarrollo que es imposible concebir separado de
Su grupo social.

Del género de vida ndmade a la sedentaria, del paleolitico al hombre neolitico, de la
caza, la pescay la recoleccion de raices y frutos a la disciplina agricola y ganadera, la
organizacion de las tribus, la separacioén por jerarquias y la divisidén del trabajo. Del len-

guaje “lineal” por gestos se pasoé a la invencion del lenguaje y la comunicacién amplia
del pensamiento; primero la idea concebida y proyectada sin producir ningln desbor-
damiento y luego la relacidon mas estrecha con otras sociedades, la representaciéon de
un sonido por uno o varios signos —imagen, significacion o ideografia—y posteriormente
la escritura fonética (alfabeto).

La continuidad del mundo predocumentado a través de las razas, las edades y los pue-
blos es un desafio a los pretendidos desniveles o regresiones histoéricas.

La época contemporanea —salvando las distancias— consigue un cambio radical en las
condiciones de vida del hombre al servirse de las fuerzas inanimadas con la invencién
de la maquina. El arte ya se valoriza por sus elementos constitutivos y lo que prima en la
composicion pura son los elementos reales y concretos y no la funcién 6ptica y subal-
terna que la maquina supera. Lo que interesa es la invencién en todos los 6rdenes de la
vivencia que en el arte es la sintesis de lo eterno opuesto a lo mortal.

Ahora surge una DETERMINANTE-BRUJULA que seiala a la especie LA LEY DE PERMANEN-
CIA. Permanencia organica y constancia de dicha permanencia en las invenciones que
subsisten con un criterio de hecho y no de apreciacion.

Toda agrupacion humana ha coincidido en el sentido de traslacién mecanica; desde la
rueda —invencién netamente utilitaria— hasta los cohetes interestelares el hombre per-
manece, por un orden funcional ofensivo PARA lo que desconoce, en abierto contraste
con la permanencia espacial del objeto, la cosa.

Hay diferencias animicas y sociales que empujan al hombre a una transformacion gra-
dual de sus sentidos y que posiblemente graviten sobre su constitucién fisica. La for-
ma humana (no la conciencia) sufriria esa transformacioén y por consiguiente todas las
formas que rigen en la vida cotidiana. Todo el arte moderno ha sido rebasado por la
invencidn pura; los que solamente se reconocen en el sexo, la ilusién, los origenes ele-
mentales y las emisiones de timbres de correo estan del otro lado. La invencién no es
un grito, es una disciplina que se refiere a todos los “tiempos” que integran la vivencia
total: Filosofia, Politica, Fisica..., inclusive las ciencias latentes.

El deseo de ser —principio que no reconoce dubitativa- ha mostrado que todo el arte
que no haya armonizado con la vida ha sido destruido por su propio germen. En conse-
cuencia todas las actitudes de una invencidon son ascendentes, lo estatico es contrario
a la naturaleza y jamas ha equilibrado o completado una época; el artista nuevo se hace
dueno de las aprehensiones debidas al esfuerzo y a la busqueda. Para una obra o un
ORGANISMO INVENTADO, no hay resistencias organizadas.

Invencién, Ediciones Optimus.
Buenos Aires, 1945.
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Gyula Kosice (Ferdinand Fallik) nace en KoSice, Checoslovaquia (hoy Eslovenia), en 1924.
Es el segundo de tres hijos varones. Su padre, Josef Falk, era sastre y representaba a una
firma de relojes suizos; su madre, Eta Berger, era ama de casa. Terminada la Primera Gue-
rra Mundial, la familia decide emigrar a la Argentina en busca de un futuro mejor. En 1928,
llega a la Ciudad de Buenos Aires y se establece en el barrio del Abasto. El padre retoma
su oficio; su esposa y los nifilos ayudan con las tareas y estudian. Cuando Ferdinand tenia
10 afos, fallece su madre; poco tiempo después, su padre.

En esos aflos comienza su pasion por la lectura. A través de maestros y amigos de la fa-
milia, accede a los primeros libros.

Alos 13 anos, en un paseo por el campo, casi se ahoga en una laguna. Es su primer con-
tacto agdénico con el agua y su inmensidad.

A los 16 anos, comienza a estudiar dibujo y pintura en una academia libre. Frecuenta el
café Rubi, centro de numerosos intelectuales de la época, y pasa brevemente y de ma-
nera informal por la Escuela de Bellas Artes Manuel Belgrano. A partir de esta travesia, se
convence de su indiferencia por el naturalismo pictérico y su interés por el arte experi-
mental.

Le atraen las obras de Vasili Kandinsky, los constructivistas rusos, Kazimir Malevich, y el
realismo de los hermanos Gabo y Pevsner.

En el café Rubi, conoce a Rhod Rothfuss y viaja con él a Montevideo. Mas tarde, en el
mismo establecimiento, se encuentra con Edgar Bayley, Carmelo Arden Quin y Tomas
Maldonado. En conjunto, deciden publicar una revista para volcar su pensamiento en
relacién con el arte del momento. Asi, durante el verano de 1944, nace Arturo.

Como consecuencia de la experimentacion con estructuras de madera, crea Royi (1944),
la primera escultura articulada, movil y participativa del mundo.

En 1945, aparece el primer nimero de la revista Invencién, dedicado a la obra de Kosi-
ce. Su portada incluye una fotografia de Réyi; en el interior, se mezclan poemas y textos
tedricos del artista. Ese mismo ano, Kosice conoce a Grete Stern, quien lo introduce en
las ensefianzas y las producciones de la Bauhaus, escuela donde esta fotégrafa se habia
formado. En su biblioteca, descubre los trabajos de Laszl6 Moholy-Nagy, Josef Albers y
Marcel Breuer.

Ante la imposibilidad de encontrar un espacio para exhibir sus obras, el psicoanalista En-
rique Pichon-Riviére invita al grupo asociado a la revista Arturo a mostrarlas en su hogar.
Asi ve la luz la primera exposicion de Arte Concreto Invencién. La segunda tiene lugar en
la casa de Grete Stern, en diciembre de 1945, con el nombre Movimiento de Arte Concre-
to-Invencioén. En esa época, Kosice conoce a Haydee (que mas tarde adoptaria el nombre
artistico de Diyi Laan), la mujer con la que compartiria el resto de sus dias.

Ante las divergencias ideoldgicas, personales y artisticas, el grupo de artistas concre-
tos se escinde. Kosice forma el grupo Arte Madi junto con Carmelo Arden Quin, Rhod
Rothfuss, Martin Blaszko, Valdo Wellington, Diyi Laafi y otros. Su primera exposiciéon se
desarrolla en agosto de 1946, en el auditorio del Instituto Francés de Estudios Superiores,
ubicado en los fondos de la Galeria Van Riel (alli funciona también la Asociacién Amigos
del Arte). La segunda ocupa el Salén Altamira, una academia de arte donde ensefiaban
Emilio Pettoruti, Jorge Romero Brest y Lucio Fontana. La tercera se realiza en el Bohemien

Club de las Galerias Pacifico. Ese mismo ano, Kosice crea sus primeras obras con luz de
neon, y se convierte en un pionero internacional en el uso de este material.

En 1947, Kosice inaugura su primera muestra individual en el Bohemien Club. En octubre,
se publica el primer nUmero de la Revista Madi (que continta editandose hasta 1954). Al
ano siguiente, el grupo Arte Madi expone en el Teatro del Pueblo y en la Galeria Krayd.
También participan del Salon des Réalités Nouvelles, de Paris, lo que constituye un im-
portante espaldarazo internacional para la agrupacion. Kosice realiza su primera obra ci-
nética, Una gota de agua acunada a toda velocidad (1948).

En 1949, el grupo Arte Madi forma parte del Il Salén Argentino de Arte No Figurativo y, en
1950, participa del Salén de la Joven Pintura Argentina.

En 1952, se edita su primer libro de poemas, Golsé-se, que incluye trabajos escritos en el
periodo 1942-52. La publicacién esta prologada por su amigo Albergo Hidalgo. El Museo
Nacional de Bellas Artes inaugura la exposicion La pintura y la escultura argentinas de
este siglo, en la que se muestran dos de sus obras. En 1953, Kosice presenta su segunda
exhibicién individual en la Galeria Bonino. Alli expone obras en nedn, madera, bronce y
acrilico, entre ellas, un Proyecto de construccidn para aeropuerto o avenida de Buenos
Aires. La muestra cosecha criticas positivas y es un éxito comercial.

En el marco de la Il Bienal de San Pablo, de 1954, se realiza una exposicién de artistas
madi en el Museo de Arte Moderno brasilefio. Kosice entra en contacto con los artistas
neoconcretos locales. De regreso a Buenos Aires, el grupo expone en la Galeria Los In-
dependientes. En junio aparece el Gltimo nimero de la Revista Madi Internacional, donde
Kosice publica “Ortogonalismo y nuevas relaciones en la composicién” (ver pagina 58 de
este catalogo). En este ensayo, y en la afirmacién de Arturo segun la cual “El hombre no
ha de terminar en la Tierra”, se sientan las bases del desarrollo del proyecto posterior de
Ciudad Hidroespacial.

En 1955, el grupo Arte Madi expone en la Galeria NUmero de Florencia, y al aio siguiente,
participa de la representacién argentina en la Bienal de Venecia. Se inaugura Arte Madi
Internacional en la Galeria Bonino, al cumplirse diez anos de la fundacién de este colec-
tivo. En el catalogo de la exposicién, Kosice publica el Manifiesto preasistematico, en el
cual se refiere al caracter temporal de las vanguardias y afirma:

Nuestro propdsito es que Madi, llegado a adulto,
tenga el poder suficiente de disolver la politica en el arte.

En 1957 se inaugura Siete artistas argentinos Madi en la Galeria Van Riel. Ese mismo ano,
Kosice participa de la IV Bienal de San Pablo y, por recomendacién de Jorge Romero
Brest, recibe una beca de la Embajada de Francia para residir en Paris un ano.

Parte en 1958. Alli entra en contacto con Victor Vasarely y Nicholas Schéffer. Vasarely lo
presenta en la Galeria Denise René. Su directora le ofrece una exposicion para los artistas
madi. La muestra, Groupe Argentin. Art Madi International, se inaugura el 18 de febrero
de 1958. Su éxito determina que se exhiba posteriormente en la Exposicion Internacional
y Universal de Bruselas (1958) con el titulo L’Art Visuel en Argentine, ocasién en la que el
grupo recibe una medalla de bronce. Poco después, Kosice viaja a Londres, donde se
vincula con la galeria Drian, en la cual, mas tarde, lleva a cabo una exposicion. Al mismo
tiempo, entrevista a intelectuales y artistas a los que admira: Jean Arp, Georges Vanton-
gerloo, Max Bill, Antoine Pevsner, Tristan Tzara y Le Corbusier son algunos de ellos.



Por esa época comienza las experimentaciones con agua en movimiento. Un llamado de
Su esposa le avisa que sera padre nuevamente. Regresa a la Argentina, en Buenos Aires,
reune las entrevistas realizadas y las publica con el nombre Geocultura de la Europa de hoy
(1959). En el prélogo, Herbert Read asegura:

En el transcurso de los ultimos diez anos hemos tomado concien-
cia de las actividades del movimiento Madi en Buenos Aires, y
apreciado el rol preponderante que desempena Gyula Kosice en
el seno del mismo. Durante las exposiciones de arte abstracto
argentino organizadas por el grupo Madi en Paris, hemos podido
admirar la vitalidad que en ellos alienta y el admirable sentido de
cooperacion internacional que los anima. El autor de las conver-
saciones agrupadas bajo el titulo Geopolitica de la Europa de
hoy es un profundo conocedor de las corrientes del arte contem-
poraneo, su personalidad sobresale, esencialmente, por su con-
dicidon de escultory sus reconocidos méritos de escritor. A través
de los escritos de Kosice se ha conseguido crear un sentimiento
de unidad entre los artistas y nuestros paises tan distantes.

Planifica un nuevo viaje a Francia. En 1960, publica el manifiesto “La arquitectura del agua
en la escultura” en la revista Art Actuel International (Lausana) e inaugura una exposicion
individual de sus obras en la Galeria Denise René (Paris). En esta muestra, Jean Cassou
adquiere tres piezas para el Museo de Arte Moderno de Paris. Poco después, Kosice realiza
la exposicion Exhibition of Spatial Constructions and First Hydaulic Sculptures en la ga-
leria Drian (Londres) y participa de numerosas muestras colectivas con artistas europeos
contemporaneos. En 1961, publica el liboro Poéme Hydraulique (Ed. Jean Naert, Paris). Pa-
ralelamente, participa de importantes exhibiciones en la Argentina, como 150 afios de arte
argentino (Museo Nacional de Bellas Artes, 1960) y Primera Exposicion Internacional de
Arte Moderno (Museo de Arte Moderno, 1961).

En 1961, para celebrar el aniversario de la creaciéon de Arte Madi, se lleva a cabo una ex-
posicion en el Museo de Arte Moderno: Los primeros 15 afios de Arte Madi. Sin embargo,
para entonces, el grupo ya se ha desvanecido, con lo cual, la muestra adquiere un carac-
ter retrospectivo. Ese mismo aio, Kosice es nombrado comisario del envio argentino a
la VI Bienal de San Pablo, en la que Alicia Penalba obtiene el Primer Premio de Escultura.
Entre las numerosas exposiciones en las que Kosice participa durante 1961, se destaca
Bewogen Beweging, que tiene lugar en el Stedelijk Museum (Amsterdam), curada por
Pontus Hulten, y en el Moderna Museet (Estocolmo).

En 1962, Kosice es comisario del envio argentino a la Bienal de Venecia. Antonio Berni,
uno de los integrantes de la comitiva, obtiene el Gran Premio en Grabado. Al mismo tiem-
po, Kosice es invitado a participar del Premio Internacional de Escultura del Instituto Tor-
cuato Di Tella. El jurado, compuesto por Giulio Carlo Argan, James Johnson Sweeny y Jor-
ge Romero Brest, decide otorgarle el Primer Premio Nacional. Al respecto, Argan asegura:

El trabaja siguiendo una linea que posee una tradicién particular,
la linea de los constructivistas, que es posiblemente el movi-
miento mas original y el mas dinamico de Buenos Aires; él es
desde ya hace largo tiempo el padre de esta muy interesante

corriente de acento constructivista. Si entramos en este orden
de consideraciones debo decir francamente que encuentro a
Kosice mas interesante que a Max Bill [...] Kosice esta a la cabeza
de este movimiento, no solamente en la Argentina, sino incluso,
hasta donde yo conozco, en los otros paises. Evidentemente es
un artista que puede ser calificado en el plano internacional.

Este premio permite que los integrantes de su familia se muden a Paris, aunque ante las
dificultades para adaptarse al nuevo entorno, regresan a Buenos Aires poco después.

En 1963 realiza una exposicién individual en la galeria LOeil (Paris), con la que firma un
contrato comercial. Es comisario del envio argentino a la Bienal de Arte Joven de Paris,
donde presenta obras de Carlos Alonso, Rdmulo Maccid, Rogelio Polesello y Antonio Se-
gui, entre otros. También es el curador de la exposicidon Arte Argentino Actual, en el Mu-
seo de Arte Moderno de la capital francesa.

En 1965 expone por primera vez en Nueva York en la galeria Terry Dintenfass. Se publica
un libro sobre su trabajo en Ediciones Prisma (Paris), con textos de Guy Habasque, Pierre
Restany, Giulio Carlo Argan, Victor Vasarely y Herbert Read. En Buenos Aires, realiza su
primera obra monumental en la Galeria Embassy, un hidromural de 16 metros de alturay
6 metros de ancho titulado Hidromural mévil, Iguazu portatil. Al ano siguiente, participa
de la exposicion Plastica con plasticos, organizada por la Camara Argentina del Plastico
en el Museo Nacional de Bellas Artes, donde obtiene el maximo galardén. Luego regresa
a Nueva York para exponer en la galeria Bonino de esa ciudad.

En 1968, participa de la IV Documenta en Kassel. En agosto, inaugura 100 obras de Kosi-
ce, un precursor, en el Instituto Torcuato Di Tella, exposicidon que lo consagra en su pais.
Al respecto, durante una conferencia, Jorge Romero Brest sostiene:

Ya en un articulo que sali6é en Art International hace un ano [...]
hice notar que el drama de Kosice estaba en la oscilacidon de dos
principios. Uno de ellos es el del escultor, que le impide renunciar
a la potencia del material y de la forma. [Desde] la gran pieza con
la cual le dimos el Gran Premio de Escultura en 1962, seria suma-
mente interesante hacer un estudio del proceso de la semiesfera.
Desde esa semiesfera rotunda, sin agua, definitiva, como la de un
gran escultor, hasta esta especie de ablandamiento de la semies-
fera, con el agua, con los materiales acrilicos, con la luz, con el
gas neon, con las transparencias, con las gotas o con los chorros,
como si lentamente se fuera escapando de su necesidad inicial de
la expresion objetiva y se condensara mas en un mundo, en un mi-
cromundo, porque asi es la gran tragedia de los escultores. [...]

El agua no es un motivo banal, como mucha gente cree. Yo diria
gue es el camino que €l encontrd para existencializar su escultura.

Ese mismo aino publica el libro Arte hidrocinético (Ed. Paidés), y vuelve a fijar su residencia
en Buenos Aires. Diyi lo acompafia en la gestidon de su carrera; organiza los envios de obras,
la produccidn de las exposiciones, etcétera. Kosice comienza a producir joyas.



En 1969, lo solicitan nuevamente para una muestra individual en la galeria Lacloche (Pa-
ris). Alli expone por primera vez joyas junto a esculturas hidrocinéticas (Bijoux et Sculptu-
res D’Eau, 1969). Las joyas lo llevan a las revistas de moda. Maria Elena Walsh le propone
realizar, con sus trabajos hidrocinéticos, la escenografia de una escena de la pelicula
Juguemos en el mundo (1971).

En 1970, participa de la exposicion Kinetics en la Hayward Gallery (Londres) y viaja a Ca-
racas para presentar una muestra individual en la galeria Estudio Actual. El éxito de esta
exposicién le abre las puertas del resto de América Latina. Exhibe en la Galeria del Banco
Continental de Lima (1972) y en la Biblioteca Luis Angel Arango de Bogota (1973). En 1974,
la editorial venezolana Monte Avila publica su libro Arte y arquitectura del agua.

Mientras tanto, Kosice trabaja en una maqueta de Ciudad Hidroespacial, que expone en
la Galeria Bonino en 1971 (hasta entonces solo habia exhibido médulos individuales), y el
ano siguiente, publica el Manifiesto de la Ciudad Hidroespacial.

En 1972, participa de la Il Bienal de Arte Coltejer (Medellin). En 1974, es invitado a exhi-
bir la maqueta de Ciudad Hidroespacial en el recientemente inaugurado Espace Cardin
(Paris). La muestra alcanza gran repercusion. Otto Hahn la resefa para L'Express con las
siguientes palabras:

Estamos en presencia de uno de los escultores mas importantes
de nuestra época. Kosice esculpe con el agua, en cascada o jet;
esta burbujea y rebota en el plexiglas. Poeta de la transparenciay la
fluidez, Gyula Kosice fue el primero en integrar un elemento natural
en el dominio del arte. Sin embargo, su rol de precursor no es facil
de reconocer por la simple razén de que habita a 10.000 kildbmetros
de un centro artistico como Paris o Nueva York [...] si viviera en
Paris su obra estaria emplazada entre los méviles de Caldery las
maquinas de Tinguely.

La galeria Arte Nuevo inaugura la exposiciobn Homenaje a la vanguardia argentina de la
década del 40, y Jorge B. Rivera publica el libro Madi y la vanguardia argentina (Ed. Pai-
dés). A lo largo de los anos 70, contindian las exposiciones individuales y colectivas en el
pais. El final de la década se corona con la edicidon de Kosice. Reportaje a una anticipa-
cion (1979), de Osiris Chiérico.

En 1980, el Museo Sivori inaugura Vanguardias del 40, muestra organizada por Nelly Peraz-
zo. Kosice se muda a su taller definitivo, en la calle Humahuaca, donde afios mas tarde abre
un museo dedicado a su trabajo. En 1982, realiza una obra monumental para la ciudad de
La Plata, el Faro de la cultura, en cuya base Kosice entierra un mensaje destinado a develar-
se en 2082. Ese mismo aino, es invitado a exponer en el Hakone Open Air Museum (Tokio).
En 1983, publica Arte Madi, un libro sobre el movimiento que habia fundado casi cuarenta
afnos atras, y recibe el Premio Konex de Platino en reconocimiento a su trayectoria.

En 1986, publica Entrevisiones (Ed. Eudeba), una recopilacion de entrevistas a persona-
lidades del arte internacional posteriores a las editadas en 1959, y gana el Primer Premio
de un certamen organizado por el Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires cuyo tema es
la democracia. Su obra, Homenaje a la democracia, sera emplazada mas tarde en la Ave-
nida 9 de Julio. Al ano siguiente, publica Teoria sobre el arte, una antologia de sus textos
tedricos y manifiestos.

En 1988, con motivo de los Juegos Olimpicos de Sell, realiza otra obra publica monu-
mental en esa ciudad. Mientras tanto, su trabajo es exhibido en la Hayward Gallery (Lon-
dres), el Palacio de Velazquez (Madrid) y en el Moderna Museet (Estocolmo).

En 1990, inaugura la escultura Corazén planetario en la puerta de la sede de la Fundacion
Favaloro, y aparece el libro Kosice, publicado por la Editorial Gaglianone, con textos de
Rafael Squirru. En 1991, el Museo Nacional de Bellas Artes le dedica una exposicion retros-
pectiva: Kosice. Obras 1944-1990.

Kosice comienza a interesarse en las tecnologias mas contemporaneas. En 1993, escribe
un ensayo en La Nacion con el titulo “Arte y realidad virtual”. En él asegura:

Los desafios se multiplican, en suma, en estos umbrales del siglo
XXI por la sumatoria acelerada de los ordenadores, lo multime-
diatico, la inteligencia artificial, los softwares de virtualidad, la
animacion en 3D y otros artificios en plena expansion. El arte,
interactuando con la ciencia y la tecnologia, parece haberse
liberado inclusive de las constricciones del soporte material

y marcha hacia horizontes imprevisibles. Quizas como un ho-
menaje al caracter indiscutiblemente pionero de la vanguardia
cinética rioplatense, frente a tanta publicidad cultivada por un
sector del mercado del arte de otras latitudes, se podria antici-
par la idea de una exposicidn de obras virtuales sobre el Rio de
la Plata, en la cual se materializarian las utopias, las intuiciones
y los atisbos tedéricos y facticos que, en el marco de los anos
1940, aportamos los artistas Madi. Ahora, finalmente contamos
con el instrumental para fotografiar y proyectar directamente
en el espacio aquellos suenos.

Junto al semidlogo José Garcia Mayoraz, el ingeniero electrénico Ladislao P. Gyéri y el
artista Alejandro Dron, Kosice funda el grupo TEVAT (tiempo, espacio, vida, arte y tecno-
logia), con el fin de estudiar y reflexionar sobre el arte tecnolégico. En el manifiesto del
colectivo, publicado en 1994, se declara:

Esta sociedad abierta a la globalizacion nos enfrenta al retroceso,
a la decadencia, y la cancelacién de la historia y la utopia —a pesar
de los recursos multimediaticos en uso- o0 a la eleccidén de im-
pulsar la accién en todos los sentidos y generar a través de una
filosofia porvenirista las siguientes propuestas (1) artificialidad

y realidad virtual (2) Hiperestructuras del lenguaje en espacios
N-dimensionales (3) fractales, bifurcaciones, configuracionesy
lenguajes reintegrativos de érdenes (4) Simulaciones de circuitos
neuromorfos para estudios de campos semanticos (5) Arte en

el ciberespacio.

Gabriel Pérez Barreiro, director del Museo de Arte Latinoamericano de Essex, y David
Elliot, director del Museo de Arte Moderno de Oxford, viajan a Buenos Aires para selec-



cionar las obras de Kosice que integraran la exposicion Art from Argentina 1920-1994,
que se inaugura en el Royal College of Art (Londres) en abril de 1995. El artista se tras-
lada a Londres y a Paris.

En 1999, el Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires lo declara Ciudadano llustre, y el Centro
Cultural Recoleta organiza una exposicion retrospectiva con el titulo Anticipaciones. Al afo
siguiente, sus obras integran Heterotopias. Medio siglo sin lugar 1918-1968 (2000), curada
por Mari Carmen Ramirez en el Museo Nacional de Arte Centro Reina Sofia (Madrid). Una
nueva version de esta muestra se inaugura durante 2004 en el Museo de Bellas Artes de
Houston (Texas), con el nombre Inverted Utopias. Avant-Garde Art in Latin America.

En esta oportunidad, la institucién estadounidense y varios coleccionistas privados ad-
quieren obras de Kosice. Esto le permite llevar adelante la refaccién de su taller para
transformarlo en un espacio de exhibicién personal, el Museo Kosice, que abre sus puer-
tas al publico en 2005. En 2006, el Centro Georges Pompidou incluye sus obras en la
exposicién Big-Bang, una revisiéon del arte del siglo XX.

Al cumplirse los sesenta afos de la creacion de Arte Madi, Rafael Cippolini organiza dos
exposiciones: Factoria Madi (Centro Cultural de Espafia) y Arte Madi: Proyecto 0660 (Fun-
dacién Federico Jorge Klemm). También se realiza una caminata-manifestacién porla ca-
lle Florida. En 2007, Kosice participa de The Geometry of Hope. Latin American Abstract
Art from the Patricia Phelps de Cisneros Collection (Blanton Museum of Art, Texas) y Lo(s)
Cinético(s) (Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia), entre otras exposiciones. Ese
mismo afno, muere Diyi, la compafera de toda su vida.

En 2009, la Ciudad Hidroespacial forma parte de la exposicién El futuro ya no es lo que
era (Espacio de Arte de Fundacién OSDE), y luego, es adquirida por el Museo de Bellas
Artes de Houston. Al afio siguiente, organizada por la galeria Objeto-a, se realiza la prime-
ra Bienal Kosice, que premia a artistas contemporaneos que trabajan con nuevos medios.
El Encuentro Fase 4 (2012), dedicado al arte tecnolégico, le rinde un homenaje como
pionero de este tipo de produccion.

Numerosas exposiciones colectivas se suceden hasta que, en 2013, el Centro Georges
Pompidou le dedica una sala especial en el marco de Modernites Plurielles. Posterior-
mente, su obra pasa a integrar la muestra histérica permanente de esa institucion. Kosice
visita la exposicion en Paris, pero su salud comienza a dar sefiales de deterioro. En los
anos siguientes, el cineasta Gabriel Saie se dedica a realizar un documental sobre su
vida, Kosice Hidroespacial, que se estrena en el marco del Festival de Cine Independien-
te BAFICI de 2016.

Gyula Kosice muere en la ciudad de Buenos Aires el 25 de mayo de 2016.

Gyula Kosice
trabajando en su taller
ca. 1954
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