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Isabel Plante* / Multiples cinéticos. Entre la vocacién industrial y las so-
luciones artesanales.'

En 1966 Julio Le Parc represent a la Argentina en la 33° Bienal de
Venecia y recibié el Gran premio de pintura para artista extranjero. Segun in-
dican las resefias de la prensa internacional, entre los 220 artistas de 37 paises
que conformaban la exhibicion, la sala del argentino fue de las mas visitadas,
junto con la Tactile Chamber del japonés Ay-O. En esos afios, las multiples
exposiciones dedicadas al arte cinético atrajeron grandes cantidades de visi-
tantes, al punto que el cinetismo parecia aproximarse a uno de sus objetivos
mas ambiciosos, heredado de la vanguardia constructivista: producir un arte
abstracto que no resultara elitista, integrar arte y vida a partir del abandono
de las convenciones de un arte burgués perteneciente al pasado.

El cinetismo era, en efecto, una tendencia internacional compuesta
por formaciones intercomunicadas de artistas como los Groupe de Recher-
che d'Art Visuel (GRAV) en Francia, Gruppo Ty Gruppo N en ltalia, ZERO
en Alemania, Dwizjenije en Moscl o USCO en Nueva York. En 1964 la
exhibiciéon Nouvelle Tendance realizada en el Musée d’Arts Décoratif de Pa-
ris, habfa reunido unos cincuenta artistas de once paises.’ El arte cinético se
concebfa —en palabras de Pascal Rousseau— “como una suerte de esperanto
con el que cada individuo se comunicarfa con el mundo en la ebriedad ex-
tatica de la vibracion optica”*

Una concepcidn cognitiva de la percepcién permitia a los cinetistas
sostener que los recursos Opticos y cinéticos no se reducian a un simple
juego de ilusion. Alterar la percepcién visual y sinestésica implicaba modificar
literalmente y, sobre todo, simbdlicamente el modo en que cada espectador
se vefa a sf mismo y al mundo. Como habfan sefialado Umberto Eco y Victor
Vasarely en los tempranos afos sesenta, este arte contribufa a desarrollar
la aptitud sensitiva del observador moderno en las nuevas condiciones tec-
noldgicas y sociales.”> Al mismo tiempo los recursos implementados por el
cinetismo pretendian cuestionar no sélo del sistema de las bellas artes, sino
también de una sociedad a la que artistas como Le Parc vefan automatizada.

A diferencia de la vision central, que privilegia el reconocimiento de
objetos, la periférica es una vision de ambiente que facilita la orientacion
espacial. Utilizarla en condiciones extremas de inestabilidad perceptiva es
atacar la sensacion que el espectador tiene de su situacion en el espacio. De
este modo funcionaban, por ejemplo, los anteojos de Le Parc: alteraban la
vision por medio de fragmentaciones, efectos caleidoscépicos e inversiones.®
Algunos de estos objetos artisticos fueron realizados en series: la idea del
multiple cinético estaba en el centro de las estrategias para “desmitificar” la
obra de arte al evitar el fetiche de la unicidad. El horizonte de una produccién
industrial de multiples cinéticos hacia imaginable la expansion de estos efectos
desestabilizadores a un publico amplio (e incluso insélito) como sacerdotes
catolicos italianos.

Este articulo se propone analizar el multiple cinético como una pro-
duccién visual que tuvo su mayor expansion en Francia a mediados de los
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afios sesenta y encontrd sus limites y contradicciones alrededor de 1968 en
el contexto de las discusiones sobre cultura, estandarizacién y consumo. Se
explora si esa vocacion industrial, que hace a la materialidad y la circulaciéon del
arte cinético, podria informar abordajes para su conservacion y restauracion.
Una pregunta clave que no podemos responder desde la historia del arte,
sino solo por medio de una investigacion colaborativa serfa si la edicion de
multiples contribuyd con modelos, componentes y soluciones estandarizadas.

La sala veneciana de Le Parc reunié unas cuarenta obras cinéticas y
objetos manipulables,” una antologfa de las investigaciones desarrolladas des-
de comienzos de la década en el contexto del GRAV. Las obras resultaron

XXXIIl Bienale di Venezia, Italia - 1966 - Le Parc - Argentina

Le Parc. XXXIII Venice Biennale, 1966. Tapa disefada por Rogelio
Polesello, quien sobreimprimié una trama de colores sobre la
fotograffa en blanco y negro del mdltiple de Le Parc

atractivas para el publico a tal punto que, de tanto uso, buena parte de los
mecanismos que animaban las obras dejaron de funcionar antes del cierre de
la bienal. En una carta desde Venecia, un amigo argentino le advertiaa Le Parc
que uno de responsables de la organizacion para la seccién internacional, Luigi
Scarpa, habfa dicho que las obras de Le Parc estaban entre las favoritas del
publico dado que podian manipularlas y que serfa una lastima que quedaran
sin funcionar hasta el cierre del evento. Pero que al estar diez obras abierta
al publico era légico que surgieran ese tipo de dificultades. Sarpa preguntaba
si Le Parc no querfa “meter algiin veneciano que controle algunas horas por
dia ese asunto”.®

La noticia del premio probablemente se tradujo en un incremento en
la afluencia a la sala, pero no fue la Unica vez que Le Parc logrdé una asisten-
cia nutrida. La exhibicién portefia del GRAV de 1964 en el Museo Nacional
de Bellas Artes, en Buenos Aires, habfa atraido 50.000 visitantes,” cifra que
superaba con amplitud los festejados 30.000 visitantes de La Menesunda en
el Instituto Torcuato Di Tella del ano siguiente.'® Dos exposiciones de 1967,
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una en Parfs y otra en Buenos Aires, atrajeron una cantidad de publico formi-
dable: Lumiere et Mouvement, realizada en el Musée dArt Moderne de la Ville
de Paris," y la retrospectiva de Le Parc organizada en las salas del ITDT. Esta
Gltima convocd mas de 150.000 personas en veinte dfas, a razén de unas
8.000 diarias.”” Con toda probabilidad, las cualidades formales y materiales de
los multiples cinéticos favorecieron una vasta visibilidad publica. La volumetria,
la transformabilidad y el atractivo de materiales novedosos con superficies
brillantes como el plexiglas o el acero inoxidable, junto con una apertura in-
teractiva hacia el espectador, contribuyeron a que las exposiciones de arte
cinético atrajeran grandes cantidades de visitantes.

Le Parc aprovechd las entrevistas que le hicieron con motivo del pre-
mio veneciano para difundir los principios del GRAV en relacién con las bon-
dades de producciones cinéticas que fueran a la vez colectivas, multiples y
excéntricas al campo artistico.

Hay que tender hacia el ‘multiple colectivo), la sala de juegos,
la manifestacién publica, donde los grupos de espectadores sean im-
plicados simultaneamente, donde cada uno devenga a la vez actor y
objeto del espectéculo. Estos laberintos, estas salas de juego, hay que
emplazarlos en los cuarteles, las escuelas, los H.L.M.,”* vencer la sole-
dad de las multitudes y encontrar, en cierta forma, las condiciones de
participacién de las sociedades primitivas.'

El multiple, tal como lo concebian los artistas cinéticos a mediados de
los afos sesenta, se empalmaba con la tradicion de la grafica en tanto pro-
duccién artistica multiejemplar. Pero a diferencia del grabado, los muiltiples
cinéticos —también idénticos— estuvieron atravesados por las tensiones entre
su vocacion industrial y su insercidn efectiva en la I6gica exclusivista del mer-
cado de arte: los objetos cinéticos seriados no estaban numerados como las
estampas artisticas, pues los artistas no deseaban controlar las tiradas (y su
vinculo con el precio de mercado) sino que se orientaban a una manufactura
industrial que, como veremos, aun si a mediados de los afos sesenta parecia
viable, no llegd a concretarse.

La produccién de mdltiples tenfa antecedentes previos al GRAV. Tan-
to Vasarely como Daniel Spoerri habfan explorado la produccién seriada de
objetos artisticos.'® De hecho, en 1959 Spoerri le habia acercado a Denise
René, infructuosamente, sus MAT (Multiplication d’Art Transformable), edi-
ciones para las que habfa convocado a artistas préximos a esa galerfa como
Agam, Bury, Soto, Tinguely y Vasarely, junto con los cinetistas alemanes Mack,
y Roth. Pero la l6gica de René implicaba que el artista fuera reconocido para
poder introducir sus multiples en el mercado, de modo que sdlo hacia me-
diados de los afios sesenta la situacidn parecié mas propicia para lanzar esta
forma artistica. La consagracién de Le Parc en Venecia significd un espalda-
razo para la empresa de instalar el miltiple en un mercado de arte cada vez
mas poblado de obras y reproducciones. En julio de 1966, Denise René abrid
una segunda galerfa parisina en la Rive Gauche, dedicada con exclusividad
a la exhibicién y venta de multiples. Y si su primera exposiciéon fue Loeuvre
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multipliable de Victor Vasarely, la exhibicion siguiente, inaugurada en octubre,
estuvo dedicada a Le Parc y ocupd las dos sedes parisinas de la galerfa con el
titulo Multiples recherches.

Norberto Gomez —luego conocido por sus esculturas— asistio a Le
Parc en el armado del envio a Venecia, y recuerda que en ese momento la
manufactura de las piezas habia sido artesanal, pero una vez obtenido el pre-
mio Le Parc y sus asistentes estandarizaron los procedimientos y ampliaron
la produccién de manera considerable: “Después de la Bienal se empezé a
vender. El taller que montaron era grande”.” Instalados en Parfs, otros dos
artistas argentinos Gabriel Messil y Armando Durante comenzaron a trabajar
con intensidad en la produccidon de mdultiples de Le Parc a partir de los pedi-
dos que realizaba Denise René. Antonio Segui —uno mas de los argentinos
de Paris— sostiene incluso que el ‘gordo’ Durante y Messil ganaban sumas de
dinero nada desdefiables.'®

Desde 1965 un nimero creciente de galerfas y artistas producian y
vendian obra multiple en un mercado restringido y saturado con rapidez.”” De

—

Fotografia en la sala de Le Parc en la Bienal de Venecia, 1966. Archivos Denise René. Los Anteojos para un
mirar otro utilizados por un sacerdote dan una idea de las posibilidades de un arte mdltiple dirigido a un
publico amplio

alll que René decidiera patentar la denominacion “multiple”” con la esperanza

de utilizarla con exclusividad y, de este modo, hacer valer su larga tradicion
de galerista de arte abstracto y el estrecho vinculo que la unfa a uno de los
pioneros en la produccién seriada de arte geométrico como Vasarely. A fines
de 1967, Otto Hahn ofrecfa un panorama del éxito comercial de los multiples:

En Paris los multiples se multiplican. En menos de un afo la
corriente se desarrolld, amplificd. La palabra ya parece un ‘abrete sé-
samo’. Hasta las litografias se invisten del dulce nombre de Mdltiples
[...] Unos quieren remover las estructuras de la distribucion artistica,
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los otros quieren socializar el arte. En los periodos de efervescencia,
la confusién es de rigor.?!

Las opciones y los precios eran variados. La Galerie Givaudan, abierta
en 1965 y especializada progresivamente en multiples, tomaba el modelo de
la industria editorial: edicidn en gran escala e igual precio para artistas céle-
bres y desconocidos. Givaudan aspiraba asf a hacer colapsar el sistema de
galerfas y moralizar un mercado de arte que crecfa al ritmo de la moderniza-
cién neo-capitalista de Francia sin modificar su légica elitista.”* En el caso de
Reng, las obras eran ejecutadas bajo la supervisién de los respectivos artistas.

&&.M&‘fm

Plano de la sala de Le Parc en la Bienal de Venecia, 1966. Archivo Le Parc. El plano
muestra la disposicion de las obras en medio de la nutrida bienal internacional

La galerista no estaba a favor de la tirada ilimitada, de la que Le Parc y los
miembros del GRAV eran partidarios, porque consideraba que superados los
cien ejemplares sélo podian realizarse sin control por parte del artista, lo que
iba en detrimento de su calidad. Del mismo modo, se manifestaba contra la
‘desmitificacion del arte’ de la que tanto hablaban los artistas del GRAV, pues
consideraba que se pretendia analogar la obra de arte a un mero producto
de consumo. “El arte debe conservar su ‘aura’ —sostenfa—y continuar siendo
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un producto de alta calidad que testimonia una reflexion sobre el mundo”.??
Mediante precios mas accesibles, René se proponia difundir el arte moderno
en sectores sociales que no podian adquirir obras Unicas. Se trataba de de-
mocratizar el acceso a la propiedad de objetos artisticos (y de multiplicar las
ventas).

Como sefalaba Hahn, las posiciones respecto del multiple no eran
homogéneas. El proyecto de desdibujar el aura de la obra y el mercado de
arte tradicionales mediante la produccién seriada de objetos artisticos que
no respondian al requisito de rareza ni al del 'toque' manual, no coincidia
necesariamente con el proyecto de transformar la denominacién 'multiple’ en
algo asf como una marca registrada. En medio de la confusién, un manifiesto
redactado por Le Parc reivindicaba el multiple como un desarrollo ligado a la
abstraccidn geométrica y precisaba, como voz autorizada, sus caracteristicas
en cuanto a reproductibilidad y autorfa.

La existencia de los Multiples ha sido posible por las busquedas
del arte geométrico, éptico y cinético que no han cesado de poner el

La Inestalidad

La Inestabilidad. 1964. Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires. Tapa del catdlogo de la expobicion del
GRAV, ilustrada con la fotograffa de uno de los Coninuels-mobiles de Le Parc.
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acento sobre la importancia muy secundaria de la mano, el gesto, el
toque en la elaboracién de una proposicién artistica [.. .]

| — Un Mdltiple es una proposicion artistica concebida para
ser multiplicada al infinito, gracias a las posibilidades industriales. Todos
los ejemplares de un Mdltiple son idénticos e intercambiables. Cada
uno expresa en su totalidad la propuesta primera del artista.

2 — Corolario: una obra concebida como Mdltiple elimina la
nocién material de original (maqueta, etc....), el cual se confunde con
los otros ejemplares difundidos.

3 — Ala idea de multiplicacién de productos se agrega la no-
cién de metamorfosis interna de cada uno de los ejemplares fabrica-
dos. Cada Mdltiple contiene en si mismo un principio de diversidad
limitado (por permutacion) o ilimitado (obra cinética ‘abierta’). Riguro-
samente idénticos en el plano material, los Multiples presentan —bajo
la accion del tiempo, el movimiento, la luz, etc.— un aspecto siempre
cambiante y por ende siempre diferente para cada espectador.

4 — Un Mdltiple puede, para comenzar, no tener mas que
una tirada limitada. Su multiplicaciéon puede efectuarse por etapas,
segln las posibilidades del mercado de arte. Es, de cualquier modo,
considerado como tal si contiene desde el comienzo un principio de
ilimitacion.

5 — Porque es parte de su proyecto ilimitado, el Mdltiple, que
marca el triunfo del pensamiento del artista sobre la afieja concepcion
fetichista del objeto de arte, excluye la idea de firma .. ]

El Multiple se sitta en el cruce de la creacion artistica y la pro-
duccién industrial. Salvaguarda la totalidad de aquélla beneficidandola
con las posibilidades de esta Ultima. Es uno de los puntos de encuen-
tro del arte con los medios técnicos de nuestra época.”

Denise René habfa realizado reproducciones y ediciones serigraficas
y en tapiz, pero la manufactura de mdultiples planteaba nuevos problemas li-
gados al sistema de distribucidn v al status de la obra de arte. Desde la dptica
de Le Parc (y a juzgar por la relacién enrevesada que mantenian), su propia
galerista era uno de los tantos que habfan tergiversado el sentido profundo
y critico del multiple. René era, por momentos, el enemigo o, simplemente,
el patron.

Le Parc llegd a Paris en 1958 con una beca del gobierno francés por
ocho meses que se extendid por ocho meses mas.” Luego consiguié una
nueva beca del Fondo Nacional de las Artes y en 1962 firmd su primer con-
trato con Denise René del mismo monto mensual, 300 francos.? Hacia me-
diados de la década, Le Parc ganaba mas holgadamente el sustento para su
familia por intermedio de su galerista que vendia a entre 80 y 200 ddlares sus
multiples editados de a varias decenas.”’

Esto no significa que la comercializacién de los multiples no presen-
tara inconvenientes. Marion Hohfeldt enfatiza que en muchos casos las pie-
zas resultaban demasiado caras para un publico menos especializado y poco
exclusivas para los coleccionistas.’® A su vez, aln a precios modestos, las
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obras no se vendian si no estaban firmadas y numeradas. El mlltiple estaba
atravesado por la paradoja de haber renunciado al original como modo de
desfetichizar la obra de arte en tanto objeto de consumo de lujo, pero a la vez
mantener su status artistico y su condicion de objeto de propiedad.

A mediados de 1966, Clay era optimista acerca de la proyecciéon del
cinetismo por medio de los multiples. Imaginaba un futuro cercano en el que
las galerfas cederfan su lugar a “organismos concebidos a escala industrial” que
difundirfan el “producto artistico” como se divulgaban discos y libros.”” Un par
de anos mas tarde, en 1969, refiriéndose a la iniciativa de vender mdultiples
por parte de la Fédération Nationale d’Achats (FNAC), una tienda dedicada a
comercializar material fotografico y fonogréfico que venfa ampliando su oferta
a otros productos vinculados a la cultura,®® Clay redefinia sus ideas prece-
dentes y afirmaba que era un error ofrecer esos objetos junto con aparatos de
todo tipo.®' Para que no perdieran su sentido, debian ser exhibidos de modo
que la gente comprendiera que se trataba de una proposicién artistica y no
de un mero gadget. Esta palabra, que en México se traduce como ‘chisme’
pero que resulta dificil de traducir al castellano rioplatense, fue un término que
atraveso las discusiones sobre cultura, estandarizacion y consumo en Francia.

En El sistema de los objetos (1968), Jean Baudrillard ofrecié un andlisis
critico del fenédmeno de multiplicacion que modificaba radicalmente el entor-
no cotidiano: “hoy en dia [los objetos] son actores de un proceso global en el
que el hombre no es mas que el personaje o el espectador”.* A su vez, en
el balance entre los componentes estructurales y aquellos ornamentales, una
“aberracién funcionalista” daba como resultado el gadget, un utensilio nove-
doso de utilidad dudosa.

En el contexto de una abundancia inédita de pequefios objetos dise-
fiados con ingenio, los vistosos multiples corrfan el riesgo de ser confundidos
con un gadget mas. Paraddjicamente, si los cinetistas producfan su obra con el
objetivo central de arrancar al espectador de su pasividad, esas mismas obras
colocadas en un escaparate podfan pasar por artefactos que —como indicaba
Baudrillard— reducfan al usuario a un mero espectador del imaginario técni-
co desplegado por ese conjunto indeterminado de objetos de consumo. El
caracter lddico de los mdltiples cinéticos gravitaba sobre este equivoco, pues
también el gadget se definfa en el cruce entre tecnologfa, juego y automatiza-
cion.

Notas

* |sabel Plante (Conicet — Ideas, Unsam)

| Una version en inglés de este articulo se publicé recientemente como
“Kinetic Multiples: Between Industrial Vocation and Handcrafted Solutions.”
In Keep It Moving? Conserving Kinetic Art, ed. Rachel Rivenc and Reinhard Bek.
Los Angeles, The Getty Conservation Institute, 2018.

2 Mazars, Pierre, “La peinture se meurt, la peinture est morte,” Le Figaro
littéraire, 23/6/1966, p.|3.

3 Popper, Frank, Naissance de [art cinétique, Paris, Gauthier-Villards, 1967.
El primer encuentro de la Nouvelle Tendance tuvo lugar en el taller parisino
del GRAV en noviembre de 1962. Alli estuvieron los grupos ZERO, T, N, y
algunos criticos, como Matko Mestrovi¢. La primera exposicion de Nouvelle
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1 réflexion changeante
dimensions : 38 X 38 X 8 cm
tirage : 50 exemplaires

2 relief & cercle transformable
dimensions : 32 X 32 X 11 cm
tirage : 50 exemplaires

3 relief a déplacement continuel
dimensions : 30 X 30 X 11 cm
tirage : 50 exemplaires

4 réflexion mobile
dimensions : 30 X 30 X 11 cm
tirage : 50 exemplaires

Demarco. Dynamique de I'image. 1968. Denise René : Paris. Multiples de Hugo
Demarco. La galeria parisina aposté a la produccion multiple y le reservéd un apartado
en |os catalogos editados para las exhibiciones de sus artistas

vardanega martha boto

atelier 128 escalier n° 1 atelier 127
21, rue de I'amiral roussin 75015 paris 21 >-

Tarjeta de Martha Boto y Gregorio Vardanega (c. 1969). Archivos del Museo Nacional
de Bellas Artes, Buenos Aires. Estos artistas eran pareja y compartian el taller ademas
de las exposiciones
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Tendance (Nove Tendencije, 1961) fue organizada en Zagreb por Mestrovic.
Sobre la historia del arte cinético, véase también Brett, Guy, Kinetic Art: The
Language of Movement, London, Studio Vista, 1969; Bértola, Elena, El arte
cinético, Buenos Aires, Nueva Vision, 1973,

4 Rousseau, Pascal, “Folklore planétaire’. Le sujet cybernétique dans l'art op-
tique des années 1960", en AAVV, Lceil moteur. Art optique et cinétique, 1950-
[975. Strasbourg, Musée d’Art Contemporain de Strasbourg, 2005, p. 142,

5 Arnauld, Pierre, “Accélérations optiques. Le régime visuomoteur de lart
optique et cinétique,” en AAVYV, Loeil moteur: op. cit., p. 34.

Julio Le Parc

Multiple n. 10. Luz en movimiento visualizada
en volumen de agua (edicién 1966), 32 x 32 x
42 cm. Archivo Di Tella, Universidad Torcuato
. Di Tella, Buenos Aires. Estos esquemas para
Julio Le Parc multiples muestran cdmo se proyectaba y se
Multiple n. 5. Contiuel-lumiere. Forma en contorsién  publicaba la produccién seriada de objetos
(edicion 1966), 84 x 50 x 23 cm. Archivo Di Tella,  cinéticos. Cada prototipo corresponde a una
Universidad Torcuato Di Tella, Buenos Aires serie de obras, pero se nombra con un nime-
ro, y sus cualidades visuales se despliegan en
una serie de cuatro fotos. Pues si bien todos
los ejemplares de un mdiltiple debfan ser idén-
ticos, cada uno de ellos era transformable

6 Arnauld, Pierre, “De linstabilité. Perception visuelle/corporelle de I'espace
dans I'environnement cinétique,” Cahiers du Musée national d'art moderne n.78
(invierno 2001-2), pp. 41—-69.

7 Dos documentos ofrecen una lista de 4| y 42 piezas, respectivamente:
XXXllle Biennale de Venise 1966. Le Parc représente la République Argentine,
Paris, Galerie Denise René, 1966, y “Biennale de Venise", documento dactilo-
grafiado, Archivo Le Parc.

8 Carta de Alberto de Angelis a Le Parc fechada “Viernes 8 de 1966" [sic].
Archivo Le Parc.

9 50.868 visitantes. Documento administrativo sin titulo fechado “I9 de julio
de 1964". Archivos MNBA.

|0 Durante las dos semanas de exhibicion (28/5 al 11/6) La Menesunda recibié
33.694 visitantes. Memoria y balance 1965/66. Buenos Aires, Instituto Torcuato
Di Tella.

Il En los archivos del MAMVP no se conservan registros de asistencia, pero la
prensa comentd ampliamente la enorme convocatoria de la exhibicion.

12 159.287 visitantes. Memoria y Balance 1967. Buenos Aires, Instituto Torcua-
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to Di Tella.

I3 Viviendas sociales construidas por el gobierno francés, y alquiladas a precios
subvencionados.

|4 Le Parc en Duparc, Christiane, “Julio Le Parc: voulez-vous jouer avec Iui?”,
Le Nouvel Adam, decembre 1966. Archivo Le Parc.

|5 Silvia Dolinko, Arte plural. El grabado entre la tradicién y la experimentacion,
[955-1973, Buenos Aires, Edhasa, 2012.

|6 En su Manifiesto amarillo (1955), Vasarely habfa desarrollado la idea de obra
transformable.

I'7 Entrevista con Gémez realizada por la autora, 14/5/2008.

|8 Entrevista con Seguf realizada por la autora, 8/5/2008.

|9 René Block, Berlin; Edizioni Danese, Milan; Fluxus Editions, New York;
Multiples Inc., New York; VICE-Versand, Remscheid; Xart Collection, Zurich,
etc. Los artistas también distribufan obra multiple por correo (Gestner, Staeck),
venta directa (Filliou, Bretch) o en sus revistas (Fluxusshops).

20 Clay, Jean, "An interview with Denise René”, Studio International, vol. 175 n.
899, april 1968, pp. 192-195. El copyright de la galerfa era N343383.

21 Hahn, Otto, “Les multiples a Paris”, Art International v. 12 n. I, 20/1/1968,
p. 47-49.

22 Véase Moulin, Raymonde, Le marché de la peinture en France, Paris, Minuit,
1967.

23 Ibidem.

24 Le Parc, Julio, “Manifeste du Multiple”, en Amigo, Roberto; Dolinko, Silvia
y Rossi, Cristina (comps.), Palabra de artista. Textos sobre arte argentino 1961-
1981, Buenos Aires, Fundacién Espigas y Fondo Nacional de las Artes, 2010,
pp. 187-188. Posiblemente se trata de un texto anterior al que el artista incluyd
en el catalogo de su exposicion Multiples recherchces, realizada en Denise René
durante octubre de 1966. La traduccion al castellano es mfa.

25 Kreimer, Juan Carlos, “Julio Le Parc: cinetizar a las masas”, art. cit., p. 74.
26 Bordn, Ana; Del Carril, Mario y Gomez, Albino, Porqué se fueron, Buenos
Aires, Emecé, 1995, p. 162.

27 S.G, “Julio Le Parc, argentino. Triunfador en Venecia: ‘Aquf se vive por re-
flejos™, Gente, 1/8/1967.

28 Hohlfeldt, Marion, “Le multiple entre subversion et instauration. Quelques
réflexions sur la spécificité d'un genre”, Denise René I'intrépide. Une galerie dans
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