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La irrupcion de {a crisis de 2001 —con su intensa y
original movitizacion ciudadana-- no sélo repercutis
en la escena sociopolitica argentina, sino también en
el campo del arte Este nuevo libro de Andrea Giunta
interpela agudamente el cambio de paradigma en
el &mbito de la plastica nacional de la ultima década
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Prefacio y agradecimientos

Los ensayos reunidos en este libro no constituyen un relato ni
una historia. Su origen es heterogéneo; responden a ia nece-
sidad que actué como motor fundarmental de la escritura:
comprender el presente, intervenir, insertar los textos en cir~
cunstancias en las que ni ellos ni las obras eran espejos de
una facticidad, sino hechos con consecuencias inmediatas.
Una escritura con efectos consecutivos, afirmada en su pre-
sente, imbricada en una coyuntura desde {a que se investiga-
ban sintomas en el pasado inmediato y se aspiraba a avizorar
indicios de una recuperacion

Ante la urgencia, el requerimiento mas importante radicaba
en comprender su dindmica y algunas de sus lineas de fuerza, a
fin de establecer cierto nivel de analisis sobre lo que estaba
sucediendo. £n este sentido, el libro no propone una estrategia
para superar la crisis. Apunta en cambio a compilar una serie
de tacticas que eran puestas en escena al mismo tiempo por
las obras, por los textos que se articulaban sobre ellas y por el
escenario social en el que todo esto ocurria. Nunca, probable-
mente, haya habido tanto debate como en esos afios. Analisis
diversos se sucedian en mesas redondas, foros, blogs, revistas
{como Ramonal y proyectos [como Trama o El Basilisco] Esta
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produccién intangible no reemplazé el acontecer de la exhibi-
cidn o ta intervencion visual, pero constituyé una trama de
textualidad equiparablé

Se trataba de discernir, entre los materiales que ofrecia el pre-
sente, una experiencia cotidiana gue no podia abordarse desde
un programa o desde un conjunto de admoniciones, porque esta-
ba sucediendo, porque era compleja y se ligaba a lo inmediato
Esta vivencia det tiempo {hacer algo ahoral y del espacio {actuar
donde fuera posible, en los ndclecs mas cercanos o en los que se
nos propenian come ambitos de accién o como audiencias) acti-
vo, en gran parte, (a tarea de escritura Las sensaciones y los
contextos provenian del periddico, de la calle, de las manifesta-
ciones, y se voicaban en textos sobre estética, sobre procesos de
transformacidn urbana, schre los debates acerca de ia libertad
de expresién o sobre la sorprendente inauguracion de nuevos
museos dedicados al arte contemporaneao

Plasmar un tiempo vivide, un tiempo ghservado. Vivido, pero
no sdlo desde la participacion en la escena especifica del arte o
desde los vinculos colectivos gestados en las calles, caminan-
do, con el cuerpo inmerso en la multiiud También desde la
mirada, buscando encontrar claves de una visualidad urbana
en efervescencia lmagenes del enfrentamiento, del reclame,
del abandane, del movimiento a través de ta civdad. Imagenes
de puertas abolladas, impresiones al paso, columnas de humo
compacta, calles cortadas, plazas ocupadas por trabajadores,
vecinos y artistas

La mirada hacia esos afios no es escéptica, porgue cada
acciény cada imagen se formulaban desde la esperanza, desde
la certeza de que habia que cambiarlo tado, comenzando por lo
mas inmediato. El reclamo gue dominaba durante la crisis de
2001, "que se vayan todos”, resultaba tan abstracto como impa-
sible La realidad pronto se encargaria de demastrarlo Sin
embargo, lo que persiste coma contraimagen positiva de esa
impesibilidad es que sucedieron cosas que no habian hasta
entonces alcanzado tal grade de generalizacién ni se habian
expresado de formas tan diversas y en tan continua ebullicion.
{.as demandas transcurrian en el espacio urbano en un clima
que, a veces, incluso mezclaba la fiesta

No es posible trasladar horizontalmente las pricticas de (3
protesta popular a las formas de organizacion artistica. Ambas

fueron pravias a la crisis, cuando no estaban marcadas por ta
misma urgencia Algunos grupos de artistas carecian incluse
de una mativacidn social inmediata Pero todas las formas de
organizacién colectiva se intensificaron inmediatamente des-
pués de la crisis y, en ocasjones, se vincularon en un mismo
espacio y bajo un mismao lema sefialando un momento extraoe-
dinaric de investigacidn sobre {as redes de sociabilidad. Estas
dinamicas de organizacién artistica quedan, entonces, como el
intenso laboratorio de experimentacidn de formas cotidianas
de invencion realizadas por artistas que trabajaron, por algun
tiempo, juntos Pero esta creatividad no se circunscribic al
campo del arte, también fue intensa en la escena social Alli
adquirié distintas modalidades y se gestaron formas visuales
para inscribir el reclamo en elimaginario social. Como la imagen
pregnante de los piquetes, cuyo huma intenso de gomas quemnsa-
das ascendiendo en medio de la carretera, recortado contra el
cielo, identifica ta organizacion social que desde un principio arti-
cutaron, contradiciendo las descalificaciones que los considera-
ban puro espontaneismao. Estas formas de creatividad cotidiana
también recurrieron al humor, como pudo verse en el caso de
una pareja gue en el verano de 2002 tuvo que cancelar, al igual
que muchos otros, sus vacaciones, y se instald con sembrillas y
reposeras en el hall del banco que retenia sus depésitos

Los textos que abordan esta escena no se ordenan en una
estructura cronolégica En la primera parte, los ensayos analizan
el cambio centrandose en cuatro escenarios: la Ciudad de
Buenos Aires, el nueve mapa museografico que alcanza visibili-
dad en 2004 con la inauguracién de varios museos, las experien-
cias de ciudadania que generd el "caso Ferrari’, las preguntas
acerca de la nocién de forma en el arte del presente y la textura
de una nueva sensibilidad La segunda parte esté vinculada a
convocatorias particulares (una mesa redonda en el Rojas, otra
en el Malba, la tercera en {a Sermana Culturat en Brukman] Los
textos que la integran san, en ese sentido, intervenciones de
coyuntura La tercera reune escritos preparados en relacién con
una serie de exposiciones realizadas durante estos afos. La
ultima es un glosario de expresiones vinculadas a una escena
especifica: el arte argentino en el contexto de poscrisis

Son ensayos en los que se introduce un canjunto de términos
nuevos que emergen durante esta periodo. Se mezclan palabras
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ligadas al ambito del arte {"estética relacional o "posproduc-
cién’] y del circuite de museos e instituciones de exhibicién
["Malba", "Centro Cultural Recoleta”, "Proa‘}, con otras que
emergen de la dindmica del cambio urbano [ gentrificacién”,
‘trend setter’} o del contexto de convulsién social en el que
algunas de estas obras fueron producidas ["cacerolazo”,
“corralito”] o que designan experiencias en las que se cruzan la
denuncia con una visualidad precisa [(como “escrache” o
“piquete’}. El glosario, por lo tante, no respende a un registro
Unico. Busca, como todo glosario, facilitar el acceso a una defi-
nicién posible de los términos mas recurrentes o nuevos que
pueden encontrarse dispersos en los ensayos. Pero, al mismo
tiempo, es un sistema de expresiones que explica el origen y la
conformacidn de algunas instituciones y grupos {o colectivos)
mencionados en el libro. Para su mejor identificacién, la pri-
mera aparicién de estos términos en cada uno de los capitulos
ha sido destacada con un asterisco

Los ensayus, los articulos breves sobre exhibiciones y el glo-
sario buscan generar una lectura cruzada y activa. Una aproxi-
macidn que nos lleve desde lo mas general hacia casos especi-
ficos vinculados a un momento preciso. En este sentido, el libro
permite que cada uno construya su propio itineraric de lectura,
Como no desarrolla un argumento que requiera sequirse en
una sucesion de etapas, puede empezar a leerse en cualquiera
de sus secciones. La lectura completa dejara una impresién de
época

Los textos no proponen un mapa histérico Si bien los afias
que cubre el tibro son, estrictamente, de 2001 a 2009, cualquier
intento de circunscribirlo en una lista de fechas y sucesos no
hubiese hecho mas que empobrecer y volver mas controversial
el recorte No se mencionan, por ejemplo, acontecimientos que
marcaron un antes y un después en la vida cultural de la ciudad,
como la masacre de Cromagnon, en la que murieron casi dos-
cientos jovenes Mereceria un estudio especifico, no sélo acerca
de tas responsabilidades, sino también del punto de inflexién que
ese hecho significd en la cultura joven de la ciudad.

Tampoco se incluye el refato de recuerdos o de percepciones.
Corno el lanzamiento de Venus, o ta lectura en una carpa en la
Semana Cultural por Brukman -y lo alli visto, oido o conversa-
do-, o la experiencia de estar cuarenta dias en un escenario de

amigos y de publico dispuesto a defenderio todo, y de enemigos
y fandticos dispuestos a destruirlo todo, come sucedid con la
exposicion de Ledn Ferrari en el Centro Cultural Recoleta: no
hay un anélisis de las mesas redondas que se organizaron en
2001 y 20062 en la Alianza Francesa, en las que comenzaron
muchas de las discusiones que se desarroilaron en los afos
siguientes; no se mencionan algunas tardes en Placidos
Domingos, importantes por rmuy diversas razones; ni las sensa-
ciones durante la sesidn sobre los rosas Light y Luxemburgo en
el Malba, ni los encuentros con Benito Laren, Marcelo Pombo o
Graciela Sacco en Austin, ni las conversacicnes en et Goethe

Al releer estos ensayos, sorprende {a confianza que los reco-
rre. Estén marcados por la certeza de que asi como el tiempo
en el gue ias acciones sucedian marcaba {0 que se hacia, tam-
bién lo hicieron tas obras, las iniciativas de los artistas, las rea-
lizaciones materiales o intangibles, las performances, las ins-
talaciones, el arte posproducide -en términos de Nicolés
Bourriaud- La confianza proviene de la sensacién de gue todo
lo gue se hizo en estos afos, especialmente entre 2002 y 2004,
buscaba una salida imaginaria frente a la corrupcidn y a la
ineptitud que habian desencadenado, en parte, la crisis en la
que se vivia  La certeza de que el arte, o mejor dicho, las inicia-
tivas que se vinculaban de diversas formas a la creatividad,
contribuian a gestar un clima de imaginacidn activa en {a bis-
queda de salidas a {a crisis. Cada obra y cada analisis de situacion
son leidos en estos textos desde esa certidumbre.

El término “poscrisis rernite al periodo que siguié al momen-
to maés radical de (a crisis. Fue este Gltimo un memento de cam-
bios criticos, con niveles de emergencia e incertidumbre tan
altos que devino en trauma. Fue una situacion tan angustiante
gue, como se sefiala en una seccion de este libro, casi todos
recordamos qué estdbamos haciendo el 19y el 20 de diciembre
de 2001 Es dificil acotar e sentido de términos como “crisis o

poscrisis” en un pals en el gue la diferencia entre incertidum-
bre y recuperacion no resulta tan evidente Mas alld de esta
consideracion, es indudable que, después de 2002, se inicia un
periodo de recuperacion respecto de {a violencia del momento
mas algido, entre fines de 2001 y todo el afo que siguid
También es cierto que entonces comienzan a consolidarse indi-
ces de crecimiento que se frenaron con la nueva crisis que
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ahora también sacude al mundo. Aun cuando la recuperacion
haya side solo para algunos, y en estes afios el pais -y la ciudad
de Buenos Aires- haya dividido su mapa en las geografias de
los ricos vy las geografias de {os pobres, es también cierto gque
“reactivacién  fue uno de los términos clave en los afios en los
que estos fextos fueron escritos. Ese es el sentido que unay
otra vez se vislumbra en ellos, los signos de la reconstitucién
de una trama social en la gue el arte participaba activamente.
Los campas, puede decirse, se desmarcaban

Los textos aqui reunidos elaboran perspectivas sobre algunos
ternas cruciales: cdmo la ciudad se convierte en escenario del
arte, comeo se transforman los modes de preducir cultura, en
qué medida son importantes las relaciones interpersonales o
las nuevas tecnologias para comprender ia cultura del presen-
te, cudies son las relaciones entre el arte y la ley, qué significa la
libertad de expresidn en una sociedad democrética, por qué se
fundan museos, cual es rol simbélico e inciuso ideolégico de
estas instituciones, cdmo nos aproximamos al arte conternpo-
raneo, hasta qué punto nos sirven los valores en los que antes
confidbarnos para sestener la calidad de una obra Se retoman
viejos temnas reactivados por ta coyuntura, como el debate sobre
la relacién entre el arte y la politica, o sobre la idea de vanguar-
dia. de un modo casi testimonial, a partir de una mesa convocada
en el Centro Cultural Ricardo Rojas La agenda podria haber
incluido otros temas u otros casos, pero lo que aqui se trata fue
relevante en términos sociales y culturales; representa una de
las tantas formas posibles de abordar una experiencia reciente

Es éste un libro escrito en un tiempo preciso, sefalado por la
fecha de un encuentro o par el cierre editorial del diario o {a revis-
ta, sujetos, a su vez. a la existencia y al cierre de una exposicion
Es un libro marcado por detonantes puntuales indicados por
quienes me invitaron a participar en mesas de debate, a publicar
en una revista o en un diario, o a escribir el texio de presentacion
de una exhibicion Por ese mi agradecimiento es, ante todo, a los
artistas y los editores, motores principales de estas paginas.

Pero no sdlo los artistas, las obras y las publicaciones que se
mencionan en esfos ensayos activaron el entorno de su escritura
También los vinculos profesicnales y perscnales que dieran al pre-
sente ~aguel y éste— un sentido en el que se mezcld ia percepcidn
de la historia con circunstancias cotidianas, intimas y precisas En

las que se enlazan afectos, belleza, amistad, inteligencia. Si estu-
viese recostada en un sillon grabandoe una lista de los lugares, los
momentos y las personas que fueron importantes durante esos
afos, tendria que mencionar la experiencia (nica de haberlos vivi-
do en Buenos Aires, la ciudad mas bella que conezco. Esta fue el
escenario de momentos gue configuraron el acorde mas personat
de una urgencia que nos erwvolvia a tedos Pienso en los momen-
tos y en las personas que unieron la percepcidn del colapso con la
rearticutacion del sentido y vienen a mi los proyectos nuevos y las
personas que los movilizaron: el plan utopico y obstinado de fun-
dar un centro de investigacién en una institucion publica ime
refiero al CeDIP en el CCR, a la decision de Liliana Pifeiro y al
entusiasmo de Ana Aldaburu: con ellas to planificamos y o reali-
zamos); los miércoles en la direccion del Musec Nacional de
Bellas Artes, con la comision de colegas con los que compartimos
un sentido integro de responsabilidad y de camaraderia [Américo
Castille, Luis Fernande Benedit, Alejandro Puente y Adriana
Rosenberg); los interlocutores de siempre, con los que buscaba-
mos las claves para entender lo que sucedia entre mates, cerve-
zas y asados [pienso en el torrente de inteligencia, entusiasmo y
alegria de Florencia Garramufio. en ta amistady la exquisitez inte-
lectual de Raut Antelo, en las conversaciones con Néstor Garcia
Canclini en cada una de sus visitas a Buenos Aires, con Alvaro
Ferndndez Bravo, con Gabriela Nouzeitles; en la amistad de Laura
Malosetti Costa y Juan Lo Biancoy los increibles fines de afic que
pasamos en Playa Verde); la extraordinaria valentia de Nora
Hochbaum y el equipo del gobierno de la Ciudad de Buenos Aires
y del Centro Cultural Recoleta cuando sostuvieron la exposicion de
Ledn Ferrari; Ledn Ferrari, cuya amistad enriguecid todos esos
afos; las grandes celebraciones con los estudiantes, que trans-
currian entre la escritura de sus tesis de doctorado y el brindis por
los nacimientos, las mudanzas y los casamientos (Silvia Dolinka,
Maria Amalia Garcia, Fabiana Serviddio, Viviana Usubiaga, Cristina
Rossi, Mariana Marchesi, Natalia Pineau. Teresa Riccardi; las
conversaciones con Beatriz Sarlo y su percepcion del arte mas
contemnporénes; el rol decisivo de Carles Diaz, con su apoyo
incondicional desde la editorial, o de Yamila Sevilla, con su sabi-
duria infinita comao editora, junto a Gabriela Vigo; el intercambio
mas reciente con Javier Auyero y con Roberto Tejada, mi nuevo
colega y amigo en Austin
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Muchas instituciones hicieron posible, de distinta manera,
que diera forma final 2 este libro. Mi reconocimiento hacia la
Universidad de Buenos Aires, el CONICETy, en la ultima etapa, a
la Universidad de Texas, en Austin

Son muchos los que dieron sentido a un tiempo que se vivia,
cada dia, como final y como obertura. Con todos ellos comparti
la urgencia, {a perturbacién y la certeza de que si bien la discu-
sion sobre el presente no iba a solucienar sus tremendas con-
tradicciones, nos proporcionaba un sentido de comunidad
desde el cual podiamos reinventar y reescribir lo que sucedia
cada dia

Probablemente no hubiese tenido la misma perspectiva sobre
lo que vivia si no lo hubiese visto a través de la mirada desconcer-
tada de un extranjero. En los tumultuosas dias de diciembre de
2001 atravesé la ciudad para rescatar a Rob Verf, un holandés
que no entendia el idioma y apenas podfa aproximarse a una
comprension de lo que sucedia. Su desconcierto impregné mi
propia experiencia. Un matiz de extrafeza, una mezcla de pro-
ximidad extrema y de cierta lejania, semejante a la gue siento
ahora, terminando estas paginas desde Austin, volviendo cada
instante, mentalmente, a Buenos Aires Aqui recibo las cartas
de mi madre, con su perspicaz lectura politica del exceso des-
viado de informacién de la prensa argentina. Eila posee esa
sabiduria que compacta la historia con lo aparentemente
intrascendente. Como la frase simple que pronuncié a fines de
los afios sesenta, cuando los aviones pasaban rasantes, y con
los brazos enjabonados miré al cieto diciendo: “Golpe de
Estado Hay que comprar fideos y aceite” Agradezco gque me
haya transmitido ese sentido practico que cada dia nos ensefia
que la historia se vive desde lo cotidiano

Quizd necesiternos cierta farma de distancia para elaborar
una percepcion sobre nuestro més cercano y convulsivo presente.
Como la que se me impane hoy, cuando pienso en el rostro
transparente de mi hija Violeta, lanzada a la vida desde su
sereno placer, desbordada de conocimientos y de deseo de
futuro, Ella tuvo -y tiene~ cada diz el poder de transformar el
desconcierto en confianza

Andrea Giunta

Primera parte | Biopoliticas*, instituciones
y cambio estetico




Capitulo 1| Posecrisis*!
La escena del cambio cultural

.todas las crisis ensefian, y ninguna ensefid mas y
mejor que la de 2001.

Hugo lssa

Productor de una sociedad de bolsa argentina, des-

pués de la caida de Wall Street en septiembre de 2008 2

Cosmopolita, intensa, contradictoria, la cultura de Buenos
Aires esté atravesada por ciclos de efervescencia y de desen-
canto; por momentos, la creatividad se expande, mulliplica sus
recursos, se vuelve excesiva, desiumbra; y en otros, los artistas,
el mercado y las instituciones caen en la mas profunda desa-
z6én. La larga historia cuitural de esta ciudad y también su his-
toria reciente hacen posible sostener todo esto. Ni el optimis-
mo ni la decepcién que se producen en un determinado
mormento permiten una evaluacion certera sobre las potencia-
lidades que estas mismas circunstancias proyectardn en el
futura. Los ciclos culturales no pueden planificarse ni predecir-
se En los tiempos de maéxima pesadumbre se generan recursos
inesperados, la creatividad se reactiva, se acelera.

La intensidad artistica muta cuando el tiempo urbano se
modifica La crisis de 2001 involucrd intensamente la trama
urbana y las formas de organizacion de la cultura. Ademas del

1. Este ensayo toma come punto de partida el publicado con el titule  Air de
Buenos Aires , en Jimena Ferreiro [comp |, Daniel Abate Galeria, Buenos
Aires, Daniel Abate 2008

7 £n Emilio Ruchansky, ‘Entre las bombas, lz boisa de Buenos Aires’,
Pégina/12 21 de septiembre de 2008
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proceso global de gentrificacién* y posfordista* que rearticuld
los sistemas de trabajo, las redes de la ciudad y también {a
actividad artistica durante los afios ochenta y noventa, el
momento especifico de la crisis introdujo la intensificacién de
estas variables al colocar toda la escena social, politica, econd-
mica y cultural al borde de un abismo. Ante lo indefinido y
urgente, la sociedad multiplicé creativas formas de respuesta.
Existen, entonces, cambios comparables a los que se producen
en muchas otras ciudades del mundo, caracteristicos de la glo-
balizacidn, y situaciones mas especificas, que se vinculan a la
traumatica experiencia de una crisis en particular

El siglo XX termino a fines de 2001. Sobre las imégenes de
las torres gemelas convertidas en polvo, se sobreimprimieron
las de las ciudades argentinas, modificadas por las multitudes
que reclamaban ante el estallido del sistema politico, del siste-
ma bancario y del Estado, completamente incapaces de ofrecer
instrumentos para administrar la crisis. Un periodo ltegaba a
su fin, sin que pudiese afirmarse con seguridad que alge nuevo
iba a sustituirlo La transformacién que siguié ofrece materia-
les privilegiados para analizar los conflictos latentes y las for-
mas de las economias politicas y simbélicas que organizaron el
nuevo escenario

Fue evidente que el arte se inseriaba en el ritmo de esas
transformaciones con una ductilidad que se explicaba por la
historia y que, al mismo tiempo, la excedia. La ciudad se colec-
tivizaba y también las formas de produccidn artistica La figura
del artista creando aislado en su taller perdid, por un tiempo,
legitimidad; para inscribir su nombre éste tenia que actuar
desde un colectivo

La intervencion activa del mundo del arte en las més diver-
sas expresiones del cambio social reactualizd el debate sobre
la relacion entre el arte y la potitica. Si bien quienes habian for-
mado parte de la tradicidn local del arte politico reclamaban la
constriccion de genealogias y el reconocimienio de anteceden-
tes —en Tucuman Arde, en el conceptuatismo politico, en El

Siluetaza-, la percepcidn era la de un radical cambie de escena.

3 Esteensayotiene, como ambito privitegiado de andlisis, ias grandes ciudades.
particularmente Buenos Aires y Rosario. pero también ctras se activaron
comao centros visibles en distintas partes del pais

Los jévenes que participaban en ias fabricas tomadas por los
trabajadores, en los escarches*® o en las asambleas™* sentian
que eran engranajes de un momente de transformacién del
mundo. La experiencia colectiva de tener entre las manos el
poder de modificar el presente intervenia en las practicas artis-
ticas. Nuevas formas de organizacion de la cultura marcaron
una nueva fase en el arte ;Representaba esto una diferencia
sustancial, la aparicion de algo nueve, que escapaba a todo
aqueilo que podfa deducirse de la tradicién o de ese particular
contexto?%

Hoy resulta evidente que muchas de las propuestas que se
instrumentaron para responder a la crisis estaban planteadas
en los afos precedentes. Pero la radicalidad del cambio, la
sorpresa, la velocidad con la que sucedio produjo la percep-
cién de que todo lo que acontecia colocaba al pais, a sus ciu-
dades y también a las practicas culturales en un nuevo punto
de partida. La radicalidad del momento permitic observar el
cambio de escena como si se tratase de un caso testigo. Los
rasgos de la crisis se precipitaron y acumularon con tal veloci-
dad, que las estrategias para superarla tuvieron que articularse
simultanearnente

La agitacion de la cultura urbana en la Argentina constitu-
y& un espacio para observar procesos globales compactados
Al mismo tiempo, la dinamica de la respuesta cultural y el aura
que roded la organizacion de las energias solidarias (hacerlo
todo de nuevo, todo desde un principio y, por suipuesto, mejor,
por uno mismo y por los demaés] despertaron el deseo de parti-
cipacion en intelectuales y artistas de otras partes del planeta.
El tange -dramaético, roméntico, vialento- se mezclaba con mani-
festaciones, piquetes*® y cacerolazos* La combinacidn, paraddji-
camente, generaba un programa atractivo para unas cortas vaca-
ciones en la miseria de los otros. En forma imprevisia, la
Argentina estaba en el mundo

4 La pregunta acerca de qué &s lo nuevo y qué es lo viejo en ! campo de las
practicas artisticas mas contemporaneas es recurrente La novedad de
estas formas de organizacion de la cultura fue sostenida y descartada en
diversas evaluaciones sobre o que se estaba produciendo Cf Santiage
Garcia Navarro comp §, El pez, la bicicleta y la maquina de escribir Buenos
Aires Proa-Duplus 2005, y Reinalde Ladagga, Estética de la emergencia,
Buenos Aires, Adriana Hidalgo, 2006
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Sin embargoe, las nuevas politicas del espacio urbano y las
practicas culturales que lo involucran podrian encontrarse,
diseminadas, en muchos otros lugares del planeta. Se inscri-
ben en el contexto global de transformacidn de las ciudades en
los procesos de gentrificacién. Estos otros contextos permiten
observar, comparativamente, le especifico de |a crisis social y
la articulacién cultural que se produjo en la Argentina, y parti-
cularmente en Buenos Aires, después de diciembre de 2001.
i Cuédles fueron las formas de organizacién social y cultural
que surgieron de la crisis? ;Hasta qué punto fueron innova-
ciones ¢ continuidades de un proceso que se inscribia en el
orden local tanto como en el global? ;Qué condiciones histé-
ricas se articularon en las nuevas formas de intervencién cul-
tural? ;En qué medida la ciudad se sumid en la adversidad y
la cultura contribuyd a recomponeria?

Se trata, entonces, de mirar en algunos registros de la cul-
tura artistica de Buenos Aires de los Ultimes afios, consideran-
do guiebres y contrastes, que son tan intenses como los que
sacuden cotidianamente la atmdsfera de la ciudad -contami-
nada, irrespirable, espesa y plagada de particulas dafinas, que
rapidamente se dispersan en la noche con los generosos vien-
tos que barren la polucidn y la limpian- Una urbe contradicto-
ria y dificil a la que, pese a todo, muchos regresan, una y otra
vez, en ocasiones como turistas, otras para quedarse

imagenes de la crisis

La dimensién del trauma de 2001 puede medirse en el
hecho de que muchos recuerdan qué estaban haciendo el 19y
el 20 de diciembre, cuando se saqueaban supermercados, las
multitudes ocupaban las calles y caia et gobierno Las palabras
con {as que se nombraron los distintos episodios de este esce-
nario generaran un vocabularic que se organizé con la veloci-
dad con la que se sucedian los hechos: “corralito™*, "corra-
lén"*, “cacerolazo”, "piquete”, “asamblea”, “default”, “riesgo
pais *, "asambleas”, “cortes de ruta”*, “cartoneras*, La frase
que unia el reclamo, "que se vayan todos’, condensaba el

rechazo hacia la clase politica y la devaluada legitimidad de las
instituciones.

Esta red de acontecimientos no se explicaba por los
hechos mas inmediatos Se anclaba en el proceso de reforma
neoliberal llevado a cabo en los diez afos de gobierno mene-
mista. El ajuste estructural, articulado a partir de recetas que
proporcionaban los organismos internacionales de crédito,
tenia como objetivos centrales el control de la inflacion, el
pago de la deuda externa y la reduccion del déficit fiscal. Las
medidas de apertura y dominto del mercado (liberalizacién
financiera, industrial y comercial] implicaron la desarticula-
cién del poder del Estado y la pérdida de soberania. La priva-
tizacién comprendid, incluso, los hidrocarburos 5 Los ajustes
e realizaron con el rechazo de sectores de la ciudadania. La
privatizacién de YPF, sancionada en septiembre de 1992,
estuvo en el origen de las protestas de Cutral-Co y Plaza
Huincul, en la provincia de Neuquén, y General Mosconi, en la
provincia de Salta. Junto a estos cambios también se infor-
malizé el empleo, se abandonaron politicas sociales, aumen-
té la desocupacion y se produjo una acelerada marginacién y
empobrecimiento de la poblacién Como sefala Javier
Auyero,® la movilizacién cultural llevaba casi una década: el
Santiagazo {1993}, la pueblada de Cutral-Co y Ptaza Huincul
en la provincia de Neuguén [1996), o la carpa blanca de los
maestros frente al Congrese Nacienal {1997); por otro lado,
{os cortes de ruta en Cruz del Eje [Cérdobal, en Rio Sali
[Tucuman) o en Jujuy, todos durante 1997, son tan sélo algu-
nos de los ejemplos que permiten afirmar que en 2000 el
corte de ruta habia sido incorparade como forma de protesta.

Frente a las descalificaciones que lo consideraban
espontaneista y carente de organizacién, se demostrd que el
corte tenia una forma de sostener su propia economia de
subsistencia a partir de una organizacién solidaria y horizon-
tal de las tareas, desde la alimentacidn hasta el cuidado de tos
nifios Los cortes se incorporaron al repertorio de la accion
colectiva. Sus protagenistas centrales eran desocupados,

5 Dtros paises iatinoamericanos como Méxice o Brasil. que también pasa-
ran por periodos de ajustes y reformas del Estado, ne privatizaron sus
hidrocarburos.

& Javier Auyero, Fuegoy barricadas Retratos de la beligerancia popular en
la Argentina democratica’. Nueva Sociedad. n® 179, mayo-junio de 2002,
pp 144-162
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Fatografiz 1 Ruta Nacional 22 Primera ‘pueblada” de Cutral Co
por la anulacidn del contrate con la planta de fertilizantes Agrium, Neuquén
{Argentinal Fuente: Diario Rio Negro, 24 de junia de 1994, p 10
Fotografia de Pabla Lépez. Rio Negro

resultado de las privatizaciones, y empleados piblicos.
Durante los cortes de ruta en Cutral-Co y Plaza Huincul
(1996], la multitud dectaraba ante las camaras: “Aca no hay
representantes, aca estd el pueblo.. Nosotros queremos
laburar. jLes damos la luz, el gas, el petréleo y nos pagan
asi!” 7 La multitud se definia como unida, cermprometida y
carente de lideres. Los cortes irrumpieron con una visualidad
muy precisa: la quema de llantas [fotografia 1} cuyo humo
negro inundaba el cielo era la imagen que permitia ~y todavia
hoy permite, tal como se vio en los cortes de ruta que realizd
fai campo en sus reclamos, entre marzo y junio de 2008~
identificar con claridad de qué clase de accién de protesta se tra-
taba. Las imagenes fueron un elemento central en la dindmica
del conflicto.

Estas formas de beligerancia se incorporaron a otras como
el paro, la manifestacién o el atague a edificios, y se expresa-

7. Citado en Auyero_ibid , pp 157-158

ron frente a una gama amplia de sucesos, desde el reclamo de
grupos indigenas hasta el de viviendas. Tan sélo el hecho de que
ta tasa de desemplec haya crecido el 200% desde el lanza-
miento del Plan de Convertibilidad, en 1991, hasta el afio 2000
permite comprender el estado de emergencia en el que detond
la crisis de 2001. Todas estas formas de protesta implican la
migracién de ia casa y el barrio a |a barricada, la plaza y las
calles del pais. Alli se expresaron frustraciones, necesidadesy
dermandas.® Los hechos de esas dos jornadas de diciembre
fueron la culminacidn de la sublevacion expresada en image-
nes y en acciones de respuesta ante un proceso econdmico,
politico y cultural que durante los diez afios anteriores habia
cambiade el pais.

Las formas de la protesta se organizaron al mismo tiempo
que se tomaban las medidas que desembocarian en la crisis
de 2001

Esta experiencia acumulada estallé cuando el reclamo ya
no involucré a un sector en particutar (maestros, desocupa-
dos, empleados plblicos), sino a la sociedad en su totalidad.
incluso a la clase media argentina, que invadié las calles de la
ctudad generalizando el cacerolazo y las protestas contra los
bancos, cuyas entradas golpeaba. Hundidas, incluso perfora-
das, las puertas de los grandes bancos dejan ver, hasta el dia
de hoy, las marcas de la reaccién frente a la usurpacién de los
depositos de los ahorristas (fotografia 2]. Las imagenes de la
crisis argentina, asaltos a supermercados, faenamiento popu-
lar de ganado, cortes, asambleas y multitudes en las calles, ocu-
paban los noticieros internacionales y atraian la atencion de ana-
listas, politicos e intelectuales del mundo. La Traslacidn de una
cacerolada, del artista Santiago Sierra, que grababa el carac-
teristico sonido en las calles de Buenos Aires un dia de marzo
de 2002, proponia ampliar la participacién a otras ciudades del
mundo: el 7 de septiembre del mismo afio se reproducia en las
calles de Londres, Francfort, Ginebra, Viena, Madrid y Nueva
York ? La crisis argentina se internacionalizaba en la escena
del arte

8 |lbid p 162
9 Véase http://www santiago-sierra com/200210_1024 php
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Fotegrafia 2 Bancos con vallas para protegerse de la reaccidn
de los ahorristas. agosto de 2002
Fotos de Andrea Giunta

Transformaciones urbanas de ios afios noventa

Cambié el pais y cambiaron las ciudades. Es en los afios
noventa cuande, junto a la transformacian de ta economia, se
produce un cambio urbano que se consclida durante el tiem-
po de superacién de la crisis. El proceso de gentrificacién que
caracteriza a las grandes ciudades en el contexto de la globali-
zacion también se identifica en Buenos Aires. Podemos referir-
nos a tres momentos entrelazadoes y contradictorios en este
proceso: los cambios de los noventa, el corte que impone ta
crisis de 2001 y la recuperacion de la poscrisis Los tres afecta-
ron la trama urbana y los tres permiten comprender que

Buenos Aires sea hoy una de las capitales mas buscadas por
el turismo. 1°

En el primer momento, en los anos noventa, la transforma-
cién se vineuid a iniciativas del mercado en relacion con el
Estado nacional y municipal. Una pauiatina modificacion de los
ejes de la ciudad que apuntaba a incentivar los emprendimien-
tos inmobhiliarios, Las galerias Pacifico* y tos docks de Puerto
Madero fueron hechos polémicos y evidentes que sefialaron el
inicio de ese procesc.

El primero fue un caso testigo y confroversial, en tanto
resuttd de la privatizacion de un bien del Estado. Las galerias
Pacifico [fotografia 3], realizadas a fines del siglo XiX y remo-
deladas 2 mediados del XX -cuando se incorporaron los
murales de los artistas sociales Lino Eneas Spilimbergo,
Antonio Berni, Juan Carles Castagnino, Manuel Colmeiro y
Demetrio Urruchida, cubriendo los 450 metros cuadrados de
{a cupula-, sede administrativa del ferrocarril, fueron incorpo-
radas al patrimonio del Estade cuando este transporte se esta-
tizé. Una de las primeras medidas del gobiernc de Menem, en
1989, fue declararlas Monumente Histédrico Nacional y darle la
concesion a Mario Falak '

Comienza asi la era de los shoppings, que marcd un cambio
en la cultura urbana. Capsula espacial acondicionada por la
estética del mercado”, como lo describié Beatriz Sarlo, el shop-
ping condensa las funciones urbanas y reduce los conflictos de
la gran ciudad. Con sus decorados escenograficos que actian
versiones artificiales de la historia, y sus cédigos transnaciona-
les, crean un ambito amable para el turismo, una sensacién de
"hegar™. Corno senala Sarlo, la extraterritorialidad tiene conse-
cuencias no planificadas por el shopping, en tanto hace posible
que utilicen sus beneficios (bafios, luz, seguridad, limpiezal
sectores de zonas marginales privadas de elles. La posibilidad

14 Sibien me refiero a Buenos Aires, muchos de los datos que describen este
proceso se verifican en otras ciudades del pais.

i1 En 1996 Mario Falak. empresaric amigo de Carlos Menem, pagaba un
eanon de 30 000 délares En ese momento la empresa iRSA {Soros| com-
pro las galerias Pacifico por 12,108 millones de délares {si bien el Banco de
la Ciudad de Buenos Aires las habia tasado en 30 000 mitlonas de délares,
finatmente salieron con la base de 8 000 mitlones} La concesion de Falak
se extiende hasta 2019. Cf. El multimillonaric Soros compré las Galerias
Pacifico” Clarin digital_ 20 de diciembre de 1994

Paoscrisis, La escena del cambio cultural

33




ANDREA GIUNTA

Fotografia 3 Interior de Galerias Pacifico con murales.
foto de Andrea Giunta.

de confrontacidn sccial se requla por el uso, naturalmente
establecido por la agenda de su publico potencial: los pobres
van los fines de semana cuando los ricos estdn en los clubesy
countries. El shopping es también un espacio de encuentro para
los adolescentes Donde las institucianes y la esfera pablica ya
no pueden construir hitos gue se piensan eternos, se erige un
monrumento que esta basado, precisamente, en la velocidad del
flujo mercantit 12

El shopping también puede crear ficciones novedosas Una
de las imagenes mas desconcertantes de ias galerias Pacifico
pudo apreciarse en la Navidad de 1994, cuando se coloco una
enorme estatua de la libertad de telgopor pintada de dorado
blandiendo una gran tarieta de American Express, exactamente

12 Beatriz Sarlo. Ei centro comercial’ | La Jornada Semanal México. 22 de
marzo de 1998 De la misma autora véase Escenas de la vida posmoderna.
Intefectuales. arte y videocultura en la Argentina Buenos Aires_ Ariel 19%4

debajo de los murales que los artistas sociales habian realjza-
do para el edificio cuando éste pertenecia a los ferrocarriles 13
Debajo de aguellas representaciones del hombre dignificado
por el trabajo y en armonia con la familia y la naturaleza, esta
imagen, que plasmaba la relacién entre libertad y mercado
enfatizada por el discurso transnacional de ia globalizacion,
constituia una acertada alegoria del nuevo tiempo en el que
ahora se insertaba la galeria, y también del discurse politico y
economico que dominaba en el redisefio del Estado

La privatizacion de las galerias Pacifico fue rechazada por
artistas e intelectuales Fundamentaimente por Pino Solanas,
que tas habia utilizado como escenografia en su pelicula £{
exilio de Gardel y que queria que se convirtieran en un centro
cultural 1

Fue tambien entonces cuando se produjo un proceso de gen-
trificacion. alimentado por la especulacion inmabiliaria. El rea
del antiguo puerto de Buenos Aires, anexa a su centro bancario,
se transformd en terreno privilegiado para la inversidn inmaobi-
liaria. En pocos afios, una zona abandonada y olvidada pasé a ser
la més cotizada de la ciudad, con restaurantes exclusivos y una
intensificacion desmesurada de la construccion de edificios de
lujo La "ciudad shopping ', como la describe Adrian Gorelik, y su
contracara, la ciudad empobrecida. Un proceso de fragmen-
tacidn y contrastes que marca el fin del ciclo progresista de
crecimiento articulado de la ciudad 19

La sociedad que levéd adelante la reforma (Corporacién
Antiguo Puerte Madero SA), formada por el Ministerio de Obras
y Servicios Publicos y la Municipalidad de la Ciudad de Buenos
Aires, se fundd en noviembre de 1989 con el propdsito de

13 Laestatua tenia 1050 my fue encargada al estudio de Fernando Pugliese

14 “Galerias Pacifice -explica Sclanas- fue un negociade mas del sefior
Menermn Con su testalerro el sefior Maric Falak, y e! sefior [José! Pedraza
[dirigente del gremie ferroviariol [..] Sen los mismos grupes que se que-
daron con Puerto Madero y conformaren la Sociedad Andnima Puerto
Madero [ | Para adjudicar sin licitacidn Del mismo modo. Sclanas
denuncid la privatizacion de YPF y a José Estensoro, y el vaciamiento de
Canal 7. del que responsabitizd a Gerarda Sofovich Véase Pino Solanas,
‘Fue el Menemismo. con mayusculas’. entrevista de Miguel Bonasso en
Pdgina/12. 27 de mayo de 2001 £n 1991 Sclanas fue victima de un atentado
en el que le dispararon a tas piernas

18 Adridn Gorelik Miradas sabre Buenos dires Siglo XXI. Buenes Aires, 2004,
p 200
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impulsar la urbanizacion del drea de Puerto Madero A tal fin,
durante el mandato de Menem, el gobierno nacional transfirié
170 hectdreas a la citada corporacion. Desde entonces esta
zona abandonada se convirtid en el polo de crecimiento mas
acelerado y lujoso de la ciudad, donde se construyen torres que
se subastan en Londres '® La ciudad que nunca mird at rio,
como sucede con Montevideo en el otro margen del Plata,
pronto quedara cercada por el muroe de una cadena compacta
de edificios

Junto a estos procesos de gentrificacion, entendidos
come mejoramiento de las condiciones preexistentes en un
drea de la ciudad, se produce lo cpuesto -lo que podriamos
considerar como “des-gentrificacion”~, en una zona muy cer-
cana a la de Puerte Madero. La Villa 31*, ubicada en Retiro,
crecid intensamente durante los altimos anos, Nuevos asen-
tamientos (la Villa 31 bis} y ta construccidén precaria en altura
han aumentado la proximidad y el contraste entre {a zona més
rica y la mds pobre de ia ciudad (fotografia 4}. La misma cor-
poracidn Puerto Madero se ofrece ahora para llevar adelante
los programas de “urbanizacién” que promueven el gobierno
de la ciudad y el gobierno nacional Ademas de esta pobreza
facalizada, la crisis de 2001 desencadend una pauperizacidn
generalizada

16 "Venden en Londres edificics que construyen en Puerte Madero™, Buenos
Aires, Clarin, 18 de noviembre de 2006 El articuie refiere la inversion de
200 millones de dolares que Alan Faena realizé en un proyecto del arqui-
tecto Norman Foster para el conjunto de edificios £t Aleph. En la subasta
realizada en Londres en naviembre de 2006 se vendid el 40% de los depar-
tamentos. El metro cuadrado, que en Londres cotiza a 24 000 dolares, en
Buenos Aires se ofrecia a 4 000

17 Elproceso de transformacién que recortamos se refiere tan sélo a algunos de
sus nudos estructuradores. centrados en cases emblamaticos y polémicos,
pero en absoluto excluyentes en relacidn a un cambio que fue mas amplioy
mas complejo que lo gue aqui se refiere. Para apuntar tan sélo algunos ejem-
plos, habria que considerar la revalorizacidn de Palermo y la inclusion de
otros barrios dentro de esta drea de ese barrio {en muchos sentidos podria
hablarse de {a palermizacién de un sector de la ciudad de Buenos Aires} o
{a generalizacion de un proceso de segregaciin urbana que se acentud con et
resurgimiente de las villas: la ciudad modernay la ciudad de la marginatidad
coexisten y cruzan sus ejes en multiples direcciones, la ciudad de les rices y
la de loz pobres Si hien las villas se multiplicaron en el corddn dei conurba-
no. el proceso también se produjo en ia ciudad de Buenos Aires. donde se
cuentan 15 villas de emergencia

Fotagrafia 4 Villa 31 Foto de Alvaro Gorbato

El tour de la cultura

Pero la ciudad no sélo se transformd en términos de empren-
dimientos inmobiliarios o de shoppings Fue fundamental el
impacto producido por instituciones culturales En primer luger, el
Centro Cultural Recoleta* {CCRY, institucién que se vincula estre-
chamente al movimiento cultural que marcd el retorno a ta demo-
cracia. En el otro extremno de ta ciudad, dende se cruzan Pedro de
Mendoza y la pintoresca calle Caminito, en el barric popular de La
Boca, la fundacidn Proa*. En Barrio Norte, & ta altura de Figueroa
Alcarta y Salguero, el Museo de Arte Latinoamericano de Buenos
Aires (Malba*-Fundacion Costantinil Estos espacies instituciona-
les, en sus distintos tiempos de irrupcidn, marcaron con fuerza la
vida cultural de la ciudad durante los Gltimos veinte afos

Centro Cultural Recolets

Si bien el CCR se vincula a la historia méas termprana de la
ciudad, ta renovacion edilicia de 1980 -a cargo de Clorindo Testa,
Jacques Bedel y Luis Fernandc Benedit- y la direccién de
Osvaldo Giesso, con el inicio del gobierno de Raul Alfonsin, hicie-
ron de este espacic el epicentro de la cultura experimental
durante los afos del restablecimiento del sistema democratico
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(fotografia 5] EL CCR se identificé plenamente con la idea de lo
nueva y, fundamentaimente, con la reconquista de la libertad de
expresién La vanguardia se conecté con la construccion de la
nueva escena politica En varios sentidos, el CCR fue el lugar en
el que pudieron mostrarse procesos culturales escondidos o
prohibidos durante la dictadura.

Como senala Viviana Us.ubiaga,]8 la casona de Giesso en San
Telmo habia sido un espacio de aglutinacion y refugio para el tea-
tro, las perfermances y las exposiciones durante los afios oscuros
de la represion. Teniendo como parametro internacional ei Centro
Georges Pompidou y como local et Instituto Torcuato Di Tella,
Giesso busco, desde el Centro Culiural Recoleta, reconectar
et arte con la vida En sus salas se exhibid arte prehispanico,
espectaculos de musica electroacustica, instataciones polisenso-
riales [como La nube de Mireya Baglietta), disefio, exhibiciones
antoldgicas de artistas argentines [desde Polesells a Garcia
Uriburul, la recreacién de la mitica Menesunda por Marta Minujin
(con el tituto de Minufindal o la muestra multimedia La Kermesse
(1986], por Liliana Maresca, Daniel Riga y Ezequiel Figiuele.

El underground portefio ocupé el CCR e incorpord lo alternati-
vo y la exaltacion de la sexualidad como reconquista del cuerpoy
los sentides Tales expresiones eran repudiadas por la Iglesia
{cuya sede principal en Recoleta, la Iglesia del Pilar, esta al lado
del CCRY, y fueron amenazadas con bombas y censuradas por la
policia Alli se realizaron las primeras exposiciones que abordaban
cuestiones de génera {Mitonimias Iy If en 1986 y 1988, respectiva-
mente)'” y, sobre todo, se multiplicaron las muestras de artistas
jovenes (coma Pombe, Pierri, Harte, Marrone o Schiavi] Alli se
produjo el encuentro cultural argentino-chileno Por Chile libre,
hoy, y se exhibieran el mural de Pablo Sudrezy Miguel Harte sobre
fisicocutturismo y el Peugeot cubierto de perlas de Renata
Sussheim.

18 Viviana Usubiaga El lugar de las imdgenes artisticas argentinas en la trama
de los debates estéticos y (a3 tensidn entre posdictadura y democracia de los
afies 80 Facultad de Fitosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires, 2008
{mimeol Eirelato sobre lo que sucedié en los afios ochenta en el CCR que
agqui se condensa se basa en este texto

17 Alli presentd Litiana Maresca la imagen de Cristo con sondas gue entraban
y salian de su cuerpo transportande gotas rojas Como sefaia Viviana
Usubiaga. ta obra no era ajens al hecho de que la artista tuviese sida.

Fotografia 5 Centro Cultural Recaleta Foto de Andrea Giunta

En este espacio se desplegd el escenario de la nueva fotogra-
fia argentina, tanto artistica comeo documental vy se plantearon
prapuestas de intervenciones urbanas gue permitieron repensar
la ciudad También pudiercn exhibirse fotografias realizadas
durante tos afos de la represidn La marca del peligroy iz amena-
za que la dictadura impuso sobre la trama urbana fue repensada
a partir de {a apertura de un dmbito para la imaginacién creativa

En los afos noventa, durante la gestién de Miguel Briante
[como asesor durante los anos 1989y 1990, y comno director en
el periodo 1990-1993), Diana Saiegh [1993-1994} y Teresa
Anchorena 11996-2000}, se profundizé la institucionalizacién
del espacio Se remodeld la sala Cronopios, se reequiparon el
LIPM {Laboratario de Investigacion y Produccién Musical] y el
centre de investigacion en musica electroacustica y se remo-
delé un drea abandonada det CCR para convertiria en 8 lofts
que pudieran albergar a artistas del interior del pais y del exte-
riar. La vinculacion con la experimeantacién y los jovenes creado-
res fue intensa duranie estos afos Se realizaron exposiciones
antolégicas de la plastica local [como a:e,i u o en 1995y 1996 o
Argentina Siglo XX} y también exposiciones sobre memoria, como
ldentidad
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Durante fa direccidén de Nora Hochbaum [2000-2005], fue
intensa la produccion de exhibiciones antolégicas de artistas
argentinos (como Roberto Aizenberg, Kenneth Kemble, Roberto
Elia, Liliana Porter o L.eén Ferrari, entre muchos otros), iniciativa
que continud Liliana Pifieiro (2005-2007], con exhibiciones como
las de Eduardo Stupia, Tony Cragg, Antoni Muntadas, el grupo
Etcétera o el conjunto de exhibiciones sobre memoria realizado
en marza de 2006. A la politica de exhibicidon se sumd, durante su
gestién, la creacién del CeDIP (Centro de Documentacion,
Investigacién y Publicaciones), que centralizé y catalogé el archi-
vo del CCR, se abrid a la consulta de los investigadores y lanzd
una nueva linea editorial #0

Todo esfuerzo por sintetizar la actividad del CCR resulta
reductivo, ya que su labor se centrd en lograr un modelo capaz de
intervenir en términos de democratizacion de la cultura y supera-
cion de los estandares de produccion de la institucién. La dimen-
sidn del CCR, con mas de veinte exhibiciones simultaneas, a las
que se suma la actividad musical y teatral, vuelve complejo el
desafic de obtener los recursos para la produccion. Como institu-
cion que depende de la estructura administrativa de la ciudad, el
CCR tiene un presupuesto fijo que debe complementarse con el
aporte privade. La dinamica entre el presupuesto éstatal y el
aporte privado gestionado, fundamentalmente, desde la
Asociacién de Amigos, constituye un caso de estudio para el ana-
lisis de ta articulacion entre politicas publicas que buscan ampliar
la participacion democrética (tanto en términos de publico come
de representacion de los artistas) y el mecenazgo de las empre-
sas privadas. La aperiura de esle espacio posibilitd también prac-
ticas de autogestién.?'

Sin coleccion, pero con un piblico que ya & fines de los anos
ochenta superaba el miilén de espectadores por afio,2? el CCR

20 Durante 2006 y 2007 disene el proyecto intelectual dal CeDIP y estuve a
cargo de su direccidn Durante 2007 se lanzd la coleccion Fichas. de las que
se publicaron 30, y la revista del CeDIP, Transvisual La realizacién de un
proyecto tan comgleie y ambicioso fue posible por la dacisidn y la gestion
de Liliana Pifeiro y par el rol irreamplazable de Ana Aldaburu como coor-
dinadora general del CeDIP

21 Ensutesis Usubiaga senala el CCR como un ejemplo de articulacion entre
mecenazge liberal, democratizacion cultural y democracia participativa

22 Usubiaga sefiala que en 1984, 25 000 personas visitaron el CCR Segun el
testimonio de Giesso al final de su gestién los visitantes superaban el milién.

fue la institucién en la que se expreso ia energia creativa de la
apertura democratica. La relacién con la estructura del gobierno
de la ciudad fue abierta, tanto en lo relativo al presupueste como
al control de la programacion. En todas las gestiones, la institu-
cién conserve independencia de criferic respecto de la planifica-
cion. Constituyd, por otra parte, un caso excepcional de continui-
dad entre las distintas gestiones en términos de prefundizacién
de aspectos basicos relativos a su misién: aperturay democra-
tizacion fueron las palabras clave que definieron su accién

La centralidad del CCR, asi come su apertura a la experi-
mentacidn y a lo nuevo, provecaron polémicas e intentos de cen-
sura protagonizados por grupos religiosos conservadores @ La
igiesia del Pilar, que colinda con el centro, se presenta a si misma
como custodia de la moral de lo que alli se expone. Esta concep-
cién de la intervencion del poder religioso en el poder civil generd
actos de violencia e intentos de censura: cabe recordar el intento
de cierre de la exposicien Erotizarte, en 1993, o la foto de la exhi-
bicidn de Bennetton, con dos jdvenes vestidos de cura y de monja
besandase. que, durante la gestion de Teresa de Anchorena, fue
preventivamente retirada y luego restituida por {a misma directo-
ra Durante la direccién de Nora Hochbaum, se destaca el debate
sobre ta exposicion de Ferrari, el cierre, la censura judicial y la
reapertura, con el apoyo de la direccidn y de las autoridades del
gobierno de la ciudad, que decidieron sostener la exposicién con
todas sus obras

EL CCR fue et espacio cultural en el que el lema “libertad
de expresion’, sostenido por la Constitucidn y por el sistema
democréatice, fue sometido a prueba una y otra vez Alli pudo
constatarse que tal libertad no era un hecho, gue nunca esta-
ba definitivarmente confirmada y que en este espacio, sobre-
cargado de dimensiones politicas y simbdlicas, era necesario
respaldarla y redefinirla desde las imagenes del arte La dis-
ponibitidad del Centro -"al Recoleta lo hacen los artistas™ o
“el Recoleta es de los artistas”™ son frases que repitiercn
muchos de los directeres del Centro- hizo de éste un sitio
privilegiado de tensidn entre el arte y los distintos sectores
de la sociedad

23 Paor ejemplo las protestas per la galiina que expuse Ferrari en el homenaje
a Marotta
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El drea de influencia del Centro, su capacidad de convocar
plblicos diversos, su relacion con los pargues gue fo rodean, la
variedad de propuestas simultdneas gue alli se presentan, hicie-
ron de éste un espacio paradigmatico en la cansiruccidn de la
ciudadania desde 1984 Su intervencidn en la escena piblica lo
coloca en el lugar mas complejo respecto de ta conformacion de
la nocidn de democracia participativa en el &mbito de las institu-
ciones de la cultura Este rol sefiald su poder para modificar una
zona de la ciudad Ocupada durante la dictadura por una iglesia,
un cementerio y un asilo, la conversion de este Ultimo en un cen-
tro de experimentacidn y participacion cred una zona de friccién
gue to convirtio en epicentro de la cultura de Buenos Aires desde
su apertura hasta los afios de la poscrisis.

Museo Nacional de Bellas Artes*

A pocos metros del Centro Cultural Recoleta, el Museo
Nacional de Bellas Artes (MNBA|] también experimentd una
transformacién que lo involucré en la modificacion de la tex-
tura urbana desde la zona norte de la ciudad [fotografia 6). Alli
se realizaron exposiciones de investigacion, con catalogos que
por primera vez registraban y documentaban la obra de artis-
tas como Antonio Berni o Alfredo Hlito La exposicidn de
Berni, en 1984 constituyé un hito en la convocatoria de publi-
co. Lo mismo podria sefialarse respecto de exhibiciones inter-
nacionales, como Contrastes de Formas, que restablecieron el
coniacto con el mundo internacionat

Duranie diez anos, de 1993 a2 2003, la gestién de Jorge
Glusberg colocd al museo en la escena publica y lo convirtio en
un espacio de masas. Contribuyo a esto el programa de televi-
sion que dirigia el propio director del museo Sus dificultad para
tratar.con la Asociacion de Amigos lo llevd a buscar formas de
financiacion que fueron investigadas por corrupcién {su proce-
samiento fue revocado en marzo de 2008 por considerarse que
no estan aun acreditados los hechos gue se le imputan] %

El deterioro del museo al final de su mandato, la falta de cri-
terios curatoriales y el descuido de a coleccidn, la mas relevante
que alberga el pais. provocaron causas judiciales y escandalos El

24 Véase Revocan el procesamiento de Jarge Glusbera . Pégina/i1Z. 25 de
marzo de 2008

Fotografia & Museo Nacional de Bellas Artes Foto de Andrea Giunta.

lema tan pronunciado en tiempos de la crisis, que se vayan
todos , involucro, en cierta forma, al MNBA. Un programa perio-
distico investigé lineas de corrupcidn en el museo y un grupo de
artistas reclamd a sus puertas el fin de la gestién de Glusherg 28
Comenzé asi un periodo de reestructuracion que condujo a su
medificacién administrativa, que fue gestionada por una comision
asesora y dio lugar a {a eleccién por concurso del nuevo director
del Museo & fines de 2007 26 Mas alla de los escandalos, durante
la gestién de Glusberg, el museo se convirtid en un espacio masi-
vo y de formacién de ciudadania que durante los afios noven-
ta consolidd ta zona de Recoleta comoe area privilegiada de la
cultura de Buenos Aires.

25 Cf. "Emergencias del arte y ia cultura  Pdgina/12 2 de diciembre de 2603
y Fabidn Lebenglik El arguitecto de su destine” Pagina/12 16 de diciem-
bre de 2003

26 Elnuevo director Guitierma Alonso fue elegido por un jurado integrade por
José Emilic Burucda de la Acaderria de Bellas Artes; Américo Castilla, direc-
tor de Patrimonio; Natatia Majluf Brahim, directora del Museo de Arte de
Lima; Marcelo Araujc de la Pinacoteca de San Pablo, y Carmen Maria Sycz,
de la Secretaria de la SGestion Peblica La comision que estuve a cargo de la
direccién del Museo durante la transicién, entre 2005y 2007, estuvo integra-
da por los artistas Alejandro Puente y Luis Benedit; la especialista en gestién
cuttural Adriana Rasenberg [directera de la Fundacién Proal, el director de
Patrimonio y Museo Américo Castilla. y yo misma comoe historiadora del arte
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Fotegrafia 7 Vista de La Boca desde el interior de Proa Foto de Andres Giunta

Fundacidn Proa*

En el extremo opuesto de la ciudad, al sur, en el barrio de
La Boca, se instalo la Fundacién Proa, ejemplo de una institu-
cién que funciond como trend-setter*, en tanto marcé un nuevo
rurmbo para la zona Un drea popular, un antiguo y muy pinto-
resco barrio de inmigrantes italianos, asociado a lo mas carac-
teristico en términos de la cultura popular de Buenos Aires,
gue este nuevo espacio modificé en funcién del arte modernoy
contemporaneo.

La contemporaneidad de su disefio arquiteciénico, tanto
como el programa de exposiciones que mantiene, intervienen
en la dindmica cultural del barrio y han incidido en el mapa de
la ciudad: un espacio dedicado al arte y a la cultura de van-
guardia, con altos estadndares de calidad en términos de selec-
cion de exhibiciones, produccion museografica y editorial (pro-
gramacion, montaje, produccién de catalogos] Proa es un
centro de encuentro para intelectuales, artistas, curadores,
musicos y compositores del pais y del exterior,

La sede -una antigua casona italianizante remodelada
por el estudio de arquitectura italiano Caruso-Tornicella-,
inaugurada en 1996, dialoga con la cultura urbana desde
hace varios afios También se encuentra ligada al turismo;
alli coexisten el tango, la musica y los colores brillantes de

las casas que configuran, en si mismas, un mural urbane
[fotografias 7y 8)

Fotografia B Proay Caminito Folo de Andrea Giunta

Las instalaciones no exhiben una coleccion permanente,
sing gque programan exposiciones de acuerdoe a una politica cul-
tural gue apunta al arte internacional y al local El modelo es
mas cercano al de un kunsthalle que al de un museo

Inaugurada con una exposicion de Rufine Tarmayo, su pro-
grama se inscribid en el arte internacionat moderno y contem-
poraneo (Kiefer, Maccio, Serrano, Galan, Flavin, Fontana, Lewitt,
Rivera, Salgade, Merz, Portinari, Boetti, Trocke y Sotto, entre
otrosl; en las revisiones histdricas (del arte concreto, del para-
digmatico 48 de la crisis de 2081, o de tos afos ochenta en el
arte argentino}; en la mirada hacia el pasado [como la exposicién
de arte prehispanico de Veracruz que incluyé ta monumentat
caheza Olmecal; o en la inclusién de expresiones no tradiciona-
les fcomo las escenografias y vestuarios de Giuseppe Verdi, el
Museo del inconsciente de la Dra. Nise da Silveira, la moda o los
objetos de la cultura araucanal

Por contar con un alio presupuesto, la crisis no afects la
financiacion de exposiciones interpacionzles, pero si su
mision 27 En el contexto de la crisis, planted propuestas que

27 Proa cuenta con el apoye permanente de Tenaris, que forma parte de la
arganizacian Techint empresa con liderazgo mundial en la produccién de
tubos sin costura Recordemas que durante 2002 y 2003, afos algidos de la
crisis Proa realizd las importantes exposicicnes internacionales de Sol
Lewilt Mario Mertz y la transvanguardia italiana
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dieron cuenta de la refacidn entre lo que estaba sucediendo
en el pais y el campo de las artes visuales Asi se presenta-
ron exposiciones como Ansia y devacidn lpunto de partida de
un intenso debate que analizaremos mas adelante, curada
nor Redrigo Alonse, entre febrero y marzo de 2003} o come
Moda!, entre marzo y abril de 2003, que abrié el espacio a
jévenes creaderes de indumentaria 28

Museo de Arte Latinoamericano (Malbal*

EL 20 de septiembre, pocos meses antes de que se desata-
ra la crisis, abre sus puertas el Malba, el primer edificio
construide para ser utilizade como museo en la ciudad,
disenado por los arquitectos cordobeses Gastén Atelman,
Martin Fourcade y Alfredo Tapia. Con su transparencia espe-
jada y su particular arquitectura -que se asemejaba a la del
Museo de Arte Moderno de Nueva York antes de su actual
remodelacion~-?? el Malba se presento como una interven-
cién museografica distinta, caracterizada por lo especifico
de su coleccién y por la voiuntad de insertarse en el circuito
internacional det arte. Tales rasgos, enfatizades por una
articulada estructura de marketing, hicieron que este museo
captase inmediatamente la centratidad del mundo artistico
de Buenos Aires {fotografia 9).

Sin embargo, surgida bajo el signo de una época gue se
desmoronaba, esta institucién también tuvo que enfrentar
las consecuencias mas inmediatas de la crisis: entre ellas,
gue la exhibicién de Lichtenstein curada desde el MoCA de
Los Angeles,® que seguiria a Politicas de la diferencia
-exhibicién sobre arte latinoamericano organizada desde

28 VYease la entrevista a Adriana Rosenberg en Jorge Gumier Maier
Curadores Entrevistas. Libros del Rojas Universidad de Buenos Aires,
2005, pp 351-343 :

29 Tanto por sus escaleras mecanicas gue conducen a un pasillo desde &t que
se ingresa a las salas, un tdpico del espacic del MoMA como por la super-
ficie vidriada gue pusde verse desde {as escaleras a partir del primer piso
y gue remite & aquella desde la que se podia mirar el jardin de esculiuras
det MoMA en este caso ocupado por un patio_ también destinado 2 escul-
turas. El edificio ha demostrado ser plasticamente adaptable al programa
de exhibiciones

30 La expasicidn. se anunciaba, estariz en las salas del Malba entre et 20 de
marze y el 15 de junio de 2002

Fotagrafia § Malba-Coleccidn Costantini Fote de Andrea Giunta

Espafa~,3' tuviese que cancelarse debido a que los seguros no
cubrian los riesgos de “revolucion’ o de “rebelidn” que, al menos
para la apreciacion de los aseguradores, existian en el pais 32
Sobreelevado en su plataforma petrea, el Malba emergia en
el paisaje de saqueos y ccupaciones. Pese al desajuste que plan-
ted la crisis de 2001, este museo pudo articular rapidamente

31 Esta exposicidn reunia obras producidas en los afics noventa por artistas de
veintiséis paises Estuvo coordinada por Kevin Power y Fernando Castro
Flares en cotsboracion con otros nueve curadores HWabia sido mostrada
antariarmente en el Centro de Convenciones de Pernambuco, Brasil_en 2601
Se inaugurd en el Malba el 18 de diciembre de 2001 y estuvo expuesta hasta
el 25 de febrero de 2002

32 De hecho las continuas manifestaciones asaltos a supermercados y ata-
ques de los ahorristas estafados a les bancos, permiten entender tal com-
prensién de los hechos El 28 de febrero de 2002, el director del Museo,
Agustin Arteaga [mexicanol, se aleja def cargo Véase Hinde Pomeraniec y
Ana Maria Batistozzi, La crisis llego al Malba | Clarin, 9 de marzo de 2002
Ourante tos meses iniciales, el sequndo piso del Malba permanecid cerra-
do Se abrié con la exposicidn E hilo de la trama [del 19 de abril al 21 de
junic de 2002 exposicion de arte brasilefio organizada por el Museo del
Barrio de Nuava York] El 22 de agosto comenzd un nuevo programa de
exhibiciones. con el titulo de Contemporaneos. en el que inicialmente séto
participaron artistas argentinos La primera edicidn, con curaduriz de
Andrés Duprat incluyd a los artistas Esteban Alvarez y Tamara Stuby
lvéase pp 164-167 del presente tibrol
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un programa de exhibiciones sélidas y afianzarse asi como una
de las instituciones més dinamicas de la escena del arte de la
Argentina posterior a 2001.3 En este espacio pudieron verse
exposiciones de investigacién sobre artistas argentinos como
las de Xul Solar, Victor Grippo, Antonio Berni u Oscar Bony Al
mismo tiempo, el brillo de su actividad convalidaba la percep-
cién generalizada de que las instituciones plblicas estatales
resultan incapaces e ineficientes a la hora de desarrollar una
actividad profesional en el dmbito de la cultura Con un patri-
maonio edilicio y una coleccidn en completo abandono, la situa-
cion en la que se encontraba el Museo Nacional de Bellas Artes
a fines de 2001 permitia confirmar tales juicios 3

Estudio Abierta*

Fue otro de los escenarios sobre los gue se organizé una
trama de la cultura artistica de la ciudad que entrelazé la expe-
riencia de los noventa con los afios gue siguieron En un sentido,
fue una respuesta institucional al proceso de reocupacién y reva-
torizacion de distintos espacios de la metrépoli: recuperd transito-
riamente zonas desamparadas ocupandolas con distintas expre-
siones de la cultura (exposiciones, performances, musica) y
ampli¢ su area de incidencia al barrio en el que cada afio se ubi-
caba el epicentro de 1a accién 3 Las exposiciones se tintegraban a
la visita a los talleres de los artistas que vivian en la zona en la que

31 En agosto de 2002 Marcelo Pachece fue designado curador en jefe del
Matba En una entrevista plantea ias lineas de redafinicién de la politica
det museo no ya abocada a captar muesiras internacionales, sino a
camprometerse con el arle argentino lecal y regional: "Reivindico la
posicidn activa del museo, es decir. no pensar al Malba como el lugar
desde el que uno va buscando exposiciones pars trzerlas hasta el espa-
cio sine para construir un discurso curatorial y confrontario en la arena
latinoamericana e internacicnal  £n El Malba estrena director y una
nueva vision desde adentro’, La Capital on line Rosario, i1 de agosto de
2002 Ea septiembre de 2005, 2! Malba exportd su primera exposicion: la
de Xul Solar_ coproducida con la Pinacoteca de San Pablo, exhibida en
junio en el Malba y en septiemtire en {a Pinacoteca

34 Para una evaluacién zcerca de la situacidn del MNBA a fines de 2001, véase
Andrea Giunta, 'Mussos entre {o publicoy fo privade v "El papel de las colec-
ciones en la actualidad . mesa redonda organizada por El Basilisco en |z
Alienza Francesa el 27 de agosto de 2001 [http://www elbasitisco com/
aftrans1 htm#ag)

35 Véase eA-Estudio Abierto Experiencias de Arte y Cultura contempordnea en
Buenas Aires 2000-2006 Ministerio de Culturz, Buenos Aires, 2007

se situaba Lz exposicion. Estudio
Abierto pusa en accién una
serie de sefialamientos en el
mapa tradicional de lz ciudad,
en sus circuitos ciudadanos, en
sus recorridas turisticos Una
apropiacion efimera que generd
un archivo cultural, experien-
cias estéticas, discursos cura-
toriales, instalaciones, debates,
y que abrid al publico edificios
embleméticos antiguos a aban-
donados ¢ (fotografia 10)

La resignificacién det es-
pacio urbano planteada por los
organismos de cultura de la
ciudad desde el primer Estudio
Abierto, en 2000 se articulo
con la multiplicacién de inter-
venciones y experiencias que
se gestaban a partir de la crisis Sefalar esto es importante
porque vuelve evidente en qué medida fa cultura de Buenos
Aires se transformd haciendo suyas las marcas de las ciuda-
des globales —ocupar espacios de la ciudad devastados con
intarvenciones artisticas y culturales es una accidn que puede
tdentificarse en todas las grandes ciudades- y en qué medida
{a crisis, la puesta en jaque de las variables de {a globaliza-
cién gue se produce en 2007, acentud el tiempo de esa trans-
formacidn y lo torcié en escenarios que se organizaban al
calor de la protesta y de la necesidad de encontrar respuestas
a problemas concretos Ya no fue un edificio, una zona de la
ciudad habilitada por el gobierno, sino que fue toda la ciudad
la que resulté ocupada ~con o sin permisos~, transformada
con accienes basicas y cotidianas en las que se anudaban ta
creatividad y la urgencia

Fatografia 10 Estudio Abierto 2006
En primer plano: "Afrancesado’,
2006, obra de Daniel Ontiveres

Fote de Andrea Giunta

36 Véase la presentacion de su directora. Ana Maria Battistozzi, en el sitie
hitp-/Awww buenosaires gov ar/areas/cultura/estudioabiertofresena php?
menu_id=10128
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Nuevas formaciones artisticas

Me interesa considerar tas tradiciones y las formaciones
artisticas que contribuyen a generar la cultura artistica de una
ciudad, en tanto permiten establecer su especificidad. En estas
texturas se anuda la formacidn de la escuela -como la Escueia
Nacional de Bellas Artes Prilidiano Pueyrredén, hoy convertida
en el Instituto Universitario Nacional de Arte-, con las opciones
que surgen de los vigjes, las residencias, las becas de estudio,
el aprendizaje en el taller de un artista

Resulta dificil comprender el conjuntoe de estrategias que
se generaron al calor de la crisis sin considerar las iniciati-
vas que COMENZaron unos cuanios anos antes. Una de ellas
fue la que sirvid a la gestacién de una red de intercambios
que modificaron el mapa de relaciones artisticas entre las
ciudades del pais En los afios noventa se organizé el sistema
de “clinicas” de la Fundacion Antorchas*, un programa que
involucraba a artistas y criticos que viajaban a diferentes cju-
dades del pais y que se reunian con artistas de cada {ugar El
proyecto se conectaba con instituciones locales y articulaba
estrategias descentralizadoras para revertir el heche de que
casi el 70% de las becas gue hasta ese momento otorgaba la
Fundacion se adjudicaran a artistas de Buenos Aires Para
modificar ese desequilibrio, primero se destinaron porcenta-
jes especificos de becas a distintas regiones del pais en
forma rotativa El programa se reorientd poco después hacia
la formacién artistica: se organizaron las clinicas que involu-
craban a dos artistas de estéticas diferentes y a un critico
que trabajaba en encuentros mensuales con los artistas
Estas reuniones se sucedian durante tres meses con unc de
los artistas, luego habia una reunion con el critico o historia-
dor y luego tres meses con otro artista, que muy probable-
mente tenia una linea de trabajo diferente. Lo que veian con
el primero no necesariamente coincidia con lo que veian con
el segundo. Se buscaban jévenes creadores y se incluian cri-
ticos ¢ historiadores para desarrollar una linea de pensa-
miento y no sélo de accién ¥ Estas clinicas, que se organiza-

37. Entrevista con Américo Castilla, 14 de marzo de 2008 Tadavia no hay un
estudio que documente esta experiencia en la que participaron decenas de
artistas y criticos

ron durante varios afos, dejaron una marca en {a formacién
de los jévenes artistas y contribuyeron a crear una red de
descentralizacidn

Diana Aisenberg, quien participo activamente de estos pro-
gramas. sefala que las clinicas no eran diferentes de la accién
que ejerce un tutor. Eran un espacio de interlocucion y de ana-
lisis de obras. Lo gue marcé para ella una gran diferencia fue,
en primer lugar, que se inviriiera en educacién artistica La
oira intervencion tuvo gue ver con el tegado que dejaron estas
clinicas. Este radicd, por un lade, en el establecimiento de con-
tactos muche mas dindmicos entre artistas y criticos de distin-
tas ciudades

Hoy ya no es posible hablar del interior”, sino que hay
que referirse a diferentes centros en el mapa del pais. El
viaje, las exposiciones conjuntas, las residencias forman
parte de una serie de iniciativas que agenciaron tanio artis-
tas como instituciones La gestacidon y consolidacion de nue-
vos museos y colecciones nos coloca, por ejemplo, ante el
hecho de que la principal coleccion de arte argentino desde
los afos sesenta hasta el presente se encuentre en Rosario
y no en Buenos Aires las exposiciones de dos artistas
embiematicos como Litiana Maresca y Pablo Suarez, pla-
neadas entre el Centre Cultural Recoleta y el Macro, no se
inauguraron en Buenos Aires sino en Rosarie El itineraric
desde ia ciudad capital hacia el resto del pais puede invertir-
se: éste es un hecho significativo en relacién con el mapa
tradicianal del poder cultural en la Argentina, pero no sor-
prendente a la luz de la red de circulacion que puede identi-
ficarse en el presenie.

Otra experiencia fundamental para la formacion de los
artistas es la beca Kuiica*, que se realiza desde comienzos de
los afios noventa, y de la que entre 2003 y 2005 se cumplid la
cuarta edicion. El espacio de trabajo fue una escuela, cuyas
instalaciones permitieron desarrollar obras de gran tamano,
como la cabafa que hize Eduarde Navarro o el elefante de
Sandro Pereira La dinémica del tallery la constelacién que se
genera a su alrededor permiten visualizar un &mbito de tra-
bajo, de redes y de intercambios, desde los que se accede a la
configuracién de una zona de la escena artistica actual A esta
red también se vincula la tarea formativa del talier de Diana
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Aizermnberg y la actividad que realizd desde el Centro Cuitural
Ricardo Rojas

En estos circuitos se producen intercambias y comunida-
des educativas que funcionan en forma paralela a la ensefan-
za de las escuelas. Los artistas sefalan la falta de comunica-
cion con el arte contemporaneo de los profesores que ensefian
en las escuelas de arte La formacion oficial provee una base
que requiere otros espacios de actualizacién, debate y anélisis
critice. Los cambios en la formacion artistica que pueden
observarse en el contexto global también pueden seguirse en el
local Mas que la curricula (materias aprobadas, titulos obteni-
dos], lo que incide en forma decisiva en sus practicas son lfos
coniactos, las redes y los dmbitos de discusidn

Globalizacién y bienalizacidn

Es tambien en los afios noventa cuando se produce el creci-
miento del circuito internacional de bienales, becas y residencias
que consolida tas redes del mundo globalizado det arte Hoy
podemos referirnos a modos de itinerancia artistica que difieren
mucho de aquel viaje ilustrado de los modernistas Los artistas
ya novan a Paris para aprender alli las claves de la modernidad
e introducirlas en su pais de origen Transitan entre ciudades,
muchas de las grandes metrdpolis del munde artistico —como
Londres, Nueva York y Berlin-, o ciudades remotas en las que
residen pocos dias para montar su obra en bienales o participar
en un workshop (en este sentido podriamos referirnos a artistas
bienalizados o globalizados] Si hasta comienzos de los afios
sesenta los grandes encuentros del arte se realizaban en
Venecia, San Pablo, Paris y Kassel. hoy involucran mas de 200
destinos, que forman el circuito de las bienales Es ésta una
forma de poner las ciudades en el mapa de la cultura global, e
incluso, de promover nuevas formas de turismo [pensemes, por
ejemnplo. en el grand tour europec que en 2007 proponia recorrer
Venecia, Kassel y Munster en un viaje de diez dias o en las pro-
puestas para visitar la Bienal del Fin del Mundo en Ushuaia),

lvo Mesquita, curador de la 282 bienat de San Pablo, plan-
ted. con un gesto radical, el agotamienic del modelo de la
bienal al proponer lo que ta critica denominé como “la bienal

delvacio o la bienalvacia’ Ante ia multiplicacion de bienales,
1a repeticion de artistas, de obras, de modelos, los presupues-
tos millonarios, la dificultad de terminar a tiempo con la reali-
sacion de propuestas tan monumentales, Mesquita propuso
una bienal para la reflexién, destinada a pensar el destino de
aste modelo y ta necesidad de unoc nueve

Para desazén de los artistas, el segundo piso de edificio de
lpirapuera se proyecté como un espacic vacio, que exhibia tan
salo el ritmo hipnotica de sus columnas. Un gesto radical y
visual para hacer inconfundible esta decision curatorial de
“mano dura”, como la definio el mismo Mesquita. Vacia pero no
muerta, ya que entiende la bienal como un espacio vinculado a
la nocion de ocio, esa actividad tan ligada al arte y a la filosofia
Se trata de una pausa lena de potencialidades con las que el
curador lanza una critica hacia un modelo exhausto. Vacia, si,
pero soto de los tradicionales objetos del arte, ya que se propo-
nen perfermances y conferencias, y se utilizan de manera
intensa los archivos de la Bienal de San Pablo y los catélogos
de todas las bienales del mundo Un espacic de pensamiento,
de activided, de transformacidon, gue més que un recorrido
curatorial propuso activar un circuito

Buscd, tambien, anclar la Bienal a su espacio, la ciudad de
San Pablo. Un desdibujamiento de lo global en lo local;*® un
desafio que ia bienal, sin embargo, no pudo asumir: ante la accién
de los pichadores™ que el dia de la apertura al publico intervinie-
ron el edificio con grafitis, 1a respuesta fue la intervencion policial
y el inmediato blangueamiento de las paredes. El sistema de con-
trol obturd ia posibilidad del debate publico.

Curiosamente, la Argentina resiste estos procesos de bienali-
zacidn o de glabalizacidn Las bienales no tienen continuidad 37

l.as residencias sen proyectos relativamente recientes que
sefialan una apertura importante Pienso en El Basilisco®. que
se gesté en 2001 y se establecié come programa continuado

I8 Ivo Mesqguita presentd el proyecto el 17y 18 de marzoe de 2008 en la sede
del Centro Cultural de Espana de Buenos Aires El ciclo fue organizado por
gsta inslitugién y la Fundacion Proa

37 Pensemnos en tas Bienales Americanas de Arte realizadas en la ciudad de
Cordoba en 1962 1964 v 1966; en las dos Bienales de Buenos Aires en
2000 y 2002; en la Bienal del Fin del Mundo en la ciudad de Ushuazia reali-
zada en 2007 y cuya proxima edicion se realizard en 2009
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desde 2004, o en RIAA, Residencia Internacional de Artistas en
Argentina®, que comenzd en 2006. Estos proyectos son diferen-
tes, pero ambos contribuyen a generar relaciones con artistas
de otros paises por medio del trabajo conjunts, la convivencia,
ta exhibicion y las fiestas de cierre de cada residencia

Crisis y colectivizacion del arte

Lo que siguio a la caida del entonces presidente Fernando
de la Rua transformo el paisaje de iz ciudad de una forma
inusitada Las calles del centro firanciero parecian trincheras,
en tanto que los bancos se bunkerizaban cubriendo las puertas
con chapas que los ahorristas perforaban con martillos y cace-
rolas *C La ocupacién de avenidas y plazas por ciudadanas,
ahora descriptos como vecines, hizo del espacio urbano un
dmbito de manifestaciones, asambleas y trueques que, por un
tiernpa, hegemonizaron las practicas urbanas y cambiaron el
espacio de la ciudad

Fue un momento en el que la creatividad se mezcl6 con la
protesta La ironiay el humor, la busqueda de formas nuevas
para hacer visible el eje de las demandas, se democratizé. La
ciudadania elaboraba, cada dia, un modo distinto de manifes-
tarse. Por ejemplo cuando en una marcha contra la Corte
Suprema de Justicia, una mujer se encerré en la plaza Lavalle
en un corral de madera disfrazada de oveja, o cuando una
pareja se instald en el hall de un banco con sambrillas y repo-
seras durante el catido verano de 2002 y decidié pasar alli las
“vacaciones” gue la crisis habia cancetado.*!

Uno de los efectos mas fuertes del impacto de {a crisis en la
organizacion de las artes visuales fue la emergencia de colecti-
vos* Elambito del taller fue reemplazado por el de la calle, y por

40 Afines de 2001, como usualmente seurre a fin de afic. el asfalto del micro-
centro se habia levantado para la repavimentacion El estatiido de ta crisis
impidié que se repararan las calles y durante varios meses quedaron asi,
configuranda ese paisaje de ciudad arrasada que caracterizé los primeres
meses de la crisis Registré ese paisaje de guerra’. con calles destruidas
y bancos bunkerizados, en una serie de fotegrafias tomadas eatre diciem-
bre de 2007 y agosto de 2002

41 Véase Fernando Garcia, "Las manifestaciones culturales inspiradas en los
cacerolazos  Clarin, 18 de junio de 2002

un tiempo parecid que el artista individual desapareceria inmer-
so en uno de los tantos grupos. Se produjo, en cierto modo, una
“colectivizacion™ de la practica artistica. Estas formas de trabajo
conjunto, amalgamadas por ideas o por practicas, habian comen-
zado a articularse mucho antes de la crisis [Escombros, ArDetroy,
Vértice Argentina, el grupo Fosa son, entre ofros, algunos ejem-
plos). El colectivo Oligatega Numeric* (desde 1999], un caso que
permite analizar muchos otros, esta formade por un grupo de
artisias gue se reunieron en Un mismo espacio por necesidades
materiales -basicamente, no poder mantener un taller indivi-
dual-, pero también por razones creativas: desde un comienzo
ellos trabajaron en una misma obra “2 Si pensamos en algunos
de los grupos anteriores {como el Grupo de la X o Babel), en tos
que se sumaban individualidades mas que la accion coordinada
par un proyecto discutido y realizado en forma conjunta, es clara
{a diferencia La crisis de 2001 y la multiplicacién de los colectivos
atrajeron una atencion mayor sobre el trabajo que ya hacian algu-
nos grupos Los integrantes de Oligatega comnpartian la blsque-
da de un dialoge entre tecnologias. En su primera exposicion,
HiLowHiFi, ponian en didlogo tecnologias de diferente calidad, que
no estaban hechas para ser conectadas [televisores, video-case-
teras, parlantes, rayos laser]. Después de 2001, cuando la crisis
impide renovar tecnologia, ellos ya trabajaban con el reciclaje 4
l.a debilidad institucional que siguié a la crisis potencié las
estrategias colaborativas que ya existian e incentivé olfras nue-
vas Este es un cambic que podernos analizar en et circuito
internacicnal del arte -et uso de rmateriales preexistentes antes
que la creacion de obras inéditas, es decir, las practicas inhe-
rentes a lo que Nicolas Bourriaud denomina “posproduc-
cion* =44y que se incrustd con mayor fuerza en un contexto en
el que el reciclaje dejd de ser una opcidn para constituir una
necesidad imperativa La explosion tecnolégica que podria
haberse producido en los noventa, facilitada por el cambio del

42 Integrado por Matso Amaral Alfio Demestre, Maximiliane Belimann,
Mariano Giraud y Leandra Tartagiia El grupo realiza obra cenjunta y tam-
bién individual

43 Maximitiano Bellmann y Alfie Demestre explican esto. Entrevista con la
aulora en la Gateria Daniel Abate el 5 de marzo de 2008

44 Nicolas Bourrisud  Postproduccion, Buenos Aires, Adriana Hidalgo
Editores, 2004
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‘'uno a uno’, se desvanecio ante la precarizacidn social que
sucedid a la caida dei gobierno de De la Rua: el quiebre de la
politica, el cierre de |as fabricas, el defaulty la pesificacion Los
artistas que requerian insumos importados para sus obras
sabian que el arte que hasta ese momento hacian iba a diluirse
cuando sus reservas de materiales se agotaran Tenian que
elaborar una poetica sin insumos El suedo de que en Buenos
Aires, fascinada con el esplendor de los noventa, se instalara
una sede det Guggenheim, se derrumbaba. Y, sin embargo,
también se lograba reciclar el desencante, tanto en la multipli-
cacion de formas de entender la creacion artistica como en la
insercion del arte en escenarios socialmente conflictivos Incluso
en terminos de mercado se intervenia sobre el pesimismo: la
feria de arteBA de 2002 mostrd resultados optimistas, proba-
blemente resultantes del hecho de que con la devaluacién los
precios se habian dividido por tres
Los calectivos como el Grupe de Arte Callgjero* (GAC) o
Etcetera®, activos antes de 2001, o los que surgieron al calor de
la crisis, coma el Taller Popular de Serigrafia* {fotografia 11),
Argentina Arde* o Arde Arte!* para mencionar tan sélo algunos
de los que nacieron en Buenos Aires *° asi como el trabajo cola-
borativo de la revista Ramona o el proyecto Venus*: todos intro-
dujeren una forma distinta de entender {a creacidn artistica,
el desmarcamiento de la diferencia entre el papel del creadory et
del espectador4

45 Antes de la crisis también actuaban Costuras Urbanas en Cérdoba
idesde 1997]y En Trdmite_en la ciudad de Rosario A fines de 2001 ade-
mas de los mencionados, surgieron en Cérdoba Maguina de Fuega,
Periferia. Urbomagquia y el Prayecto Resistencia-Interferencias Urbanas.
e Hugo Vidal y Cristina Piffer_entre muchos otros 0 inclusao pensando
en las intervenciones en el espacio publico Tertulie la intervencion en el
cementeric de la Recoleta realizada por Eduardo Malinari y Nicolas
Varchaushy que intentd censurarse

46 No puede dejar de destacarse {a fuerte tradicién argenting de |a oractica
colectiva vinculada al compromise sociat En una lista sbreviada hay que
sefizlar a los Artistas del Pusblo desde 1914; exposiciones y acciones colec-
tivas, eatre las que cuentan el Homenaje al Vietnam [1946]. Tucumdn Arde
11968}, Matvenido Rockefeller (1949). El Siluetazo en los aios ochenta, la abra
de artistas como Ledn Ferrari, Juan Carlos Romero Osvalda Jalil Roberto
Jacoby. Daniet Sanjurjo entre muchos otros Hay una fusrte tradicién tocal
gue funciona como referente y geneatogia Pero al mismo tiempo la crisis
de 2007 y el nueve escenario que configura ta globalizacién intredujeron
elementos distintas en las mas recientes experiencias

Fotografia 11 Taller Popular de Serigrafia, 1° de mayo de 2004. Foto: RES

Los claustros de la universidad no estuvieron al margen de lo
que sucedia No sélo a través de la movilizacién de estudiantes,
profesores y autoridades, sino también en las clases. Durante el
primer semestre de 2002 dicté un seminario sobre las metodo-
logias de ia historia oral y nos centramos en el analisis del arte
argentino conternporéaneo y {o que en ese mismo momento se
estaba produciendo en las calles “7 De ese seminario surgieren

47 Eltituto del seminario era Mistoria oral e historia del arte. Métodos, pro-
hiemas y practicas en la constitucion de un archivo de historia oral Qe arte
argentina {UBA] y le dicté con la colaboracidn de Cristina Rossi Es%e
seminaric que dicté durante dos afies mas, constituyd una experiencia
fundamental en mi tarea docente En primer lugar, porque fue un espacio
de debate intenso; por otra parte. porque siempre se abordo el presente
~¢ircunstancia que deriva de la metodolegia cuya productividad se analiza-
ba- y en este sentido implico un contacto directe y frecuente del curso con
artistas y curadores Cada aric se centrd en un tema: en 2002 en los colec‘v
tives; en 2003, en et arte concreto [debido, fundamentalmente. a ta exhibi-
cién que se realizaba en la fundacidn Proal. Pero también se hicieron
entrevistas grupales en las que participaron tos alumnos y los curadores y
arlistas que visitaban en ese momento el pais Por ejemplo, a Cuauhtémec
Medina o a Gerardo Mosquera También desde la catedra de Arte
Latinoamerianc {UBA] invitamos cada afio a artistas, investigadores y cura-
dores; entre ellos: Carlos Capelan {Uruguayl Maria lovino {Colombial,
Gilberlo Habib de Cliveira {Pinacoteca de San Pablo]. o fos argentinos
Florencia Garramufo, Adrian Gorelik, Genzalo Aguilar, Marta Penhos,
Victoria Noorthoorn o Inés Katzenstein
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Fotografia 12 Desmbarco errorista en Mar del Plata. noviembre de 2005
‘Internacional Errorista - Buenos Aires” Foto publicada en indymedia Argentina

proyectos de investigacién, ponencias,“® y también la participa-
cion activa de los estudiantes en los grupos interdisciplinarios
de acciones de intervencién urbana %9 En el dmbito académico,
se gesto una mirada atenta a lo que sucedia en el espacio
publico y se intercambiaron materiales que proveian las inves-
tigaciones que se desarrollaban en forma paralela Por ejem-
plo, las folos de los stencils que tomé en la ciudad de Rosario

48 Sefialo por ejemplo el trabajo que realizaron a partir del semninario sobre
colectivos Guillermina Fressoli. Gabriela Pifiera y Paula Zambelii,
Practicas estélico-artisticas surgidas a partir del 19 y 20 de diciembre del
2001 _ponencia que presentaron en las V Jornadas del Instituta de Historia
del Arte Julio Payrd en 2002 o ia de Fressoli iUna aproximacion al GAC
Apropiacidn y resignificacion de los espacios publicos ponencia presenta-
da en las |V Jornadas de Investigacién del Instituto de Historia del Arte
Argentina y Latinoamericano, en 2007 Fn ese seminario comenzd también
el proyecta de archivo circulante de Fressoli, Pifeiro y Zambelli gue pre-
sentaran en lz clase y también en forma de ponencia como  Residuos del
hacer: una propuesta de archivo”_en las V Jornadas de Investigacidn del
Instituto de Historia del Arte Argentino y Latinoamericano en 2003 En
torno a este proyecto hiciaron otras presentaciones que llegan hasia el
presente en 2008, en la ciuvdad de Rosario
Por ejemple, Pauta Zambelli, quien a partir de ta investigacion del semina-
rio se integrd al grupo Arde Arte!

49

Fotografia 13 Desmbarco errerista en Mar del Plata, naviembre _de 2005 ‘
“Internacional Errorista - Buenos Aires™ Foto publicada en Indymedia Argentina

entee 2002 y 2003, gque fueron el punto de partida de investiga-
ciones de los estudiantes que participaban en el seminario °
Laintencion era pensar sobre el presente, documentarlo, inter-
pretarlo Analizar los nuevos problemas que planteaba la orga-
nizacién colectiva de practicas artisticas, que se expresaban
tanto en acciones performaticas como en {os muros de la ciu-
dad La irrupcion del stencil se produjo primere en Rosario
[fotografia 14), ciudad en la que distintos grupos se habian apo-
derado de los muros en un didlogo frenstico de imagenes. Al
ano siguiente los stencils se muitiplicaban sobre los mures de
Buenos Aires °'

50 En 2002 cuando viajé a Rosario por un proyecto que desarrotlaba con et
Museo Castagnine, encentré las paredes de 2 ciudad completarpente ocupa-
das por stencils que cormpartimentaban los muros, que cerpp_t_ahan ¥ d|aluga-
ban enire si Fotografié un corpus de esas imagenes con mi hijz Este s'xrchwn
fue el punto de partida del visje de Frasseli, Pifieire y Zambelli a Rosario y cfe
la investigacian gue realizaron, de la que dieron cuentz en la ponencia
“Intarvenciones y marcas estéticas en la ciudad de Rosario” presentada en el
il Cangreso Internacional de Teoria e Historia del Arte y X Jornadas del CAIA.
Discutir et Canan ¥radicicnes y Valores en Crisis (2003

51 Véase mi articule Hasta la victoria stencill  en tas pp 207-207 de este
missne libro

Poscrisis, La escena del cambio culiurat

59



ANDREA GIUNTA .- -

60

Fotografia 14 Stencils en la ciudad de Rosario. Foto de Andres Giunta

En diciembre de ese mismo afio se realizé en Tatlin, espa-
cio del proyecto Venus, el encuentro Multiplicidad, en el que se
distribuydé una encuesta sobre colectivos cuyos resultados se
difundieron par primera vez en mayo de 2003 52 Sefalo estos
datos come muestra del grada de generalizacién que alcanzé la
organizacion de colectivos de arte, y de la necesidad inmediata
que generd de estudiarlos y analizarlos tanto dentro como
fuera de la universidad

Los materizales de esta encuesta ofrecen un mapa posible
de {os grupos que actuaban y del programa que cada uno tenia.
El retevamiento se estructuraba en una serie de preguntas
(¢ Qué hacen? ;Para qué? ; Cuéles son los principales proble-
mas de organizacién? ;Cémo se financian? ; Qué uso hacen de
las nuevas tecnologias?) cuyas respuestas daban cuenta, en
principio, de muchos rasgos homogéneos, no sélo por una
dinamica de produccién basada en consensos, ingreso abierto,
funcionamiento en red, busqueda de autonomia econdmica,
rotacién de actividades, aspiracién a lograr eficacia potitica,53
sino también por la presencia de un vocabulario comin (hori-
zontalidad, autogestion] y por el rechazo a las financiaciones
por el grado de condicionamiento que éstas pudieran significar
para el propio programa lautofinanciacién, fiestas, espacios

52 Tanto en el encuentro Rosa Light / Rosa Luxemburgo, zl que nos referira-~
mos mas adelante como en la revista Ramona 33, julio / agoste de 2003
53 Esto sefialaba José Fernandez Vega en su comentario Variedades de lo

mismo y de lo otro”, incluido en Multiplicidad Malba-Proyecto Venus, mayo
de 2003

publicitarios o apoyo de particulares interesados en el proyecto
aparecen delineados como opciones para recaudar recursos y
garantizar autonomia). Muchos comparten la necesuflad de
rotar las funciones y de debatir los proyectos y las practicas.
Probablemente. la homogeneidad que se percibe en la pri-
mera lectura de los resultades de esta encuesta se habria dilui-
do con pregunias abiertas, dirigidas a captar lo especifico de
cada colectivo en tugar de lo homogéneo. Pero aun asi pugden
seguirse las diferencias. Las poéticas de los grupos ie‘r.msnan
siendo equiparables a las de los artistas individuales Utilizan {a
discusién, internet o el trabajo colectivo en lugar del pincel, el
dlec o ta tela Comparten las formas de organizacion del trabajo,
pero no tienen los mismos objetivos Se rednen para experimen-
tar con el disefie [Sornal; hacer un diccienario de las palabras
que se utilizan para habiar de arte (Diana Aizenberg]; editar_una
revista [Ramonal; autogestionar trabajos de clinica, produccidny
circulacién de su obra [Grupo00Q); imprimir remeras y afiches en
actos politicos, particularmente con el movimiento piqgetero
[Tatler Poputar de Serigrafial; realizar muestras, instalaciones,
publicaciones, eventos [Suscripcién]; organizar eventas a bene-
ficio, en los que la entrada es un litro de leche para denar a
comedores infantiles (FeriaHipie / Buenaleche / Discobabynews);
disefiar microeventos multidisciplinarios simultaneos en distin-
tos puntos de la ciudad en las fajas horarias de alto tr.éns.ito
{Ejército de artistas); realizar encuentros de poesiay pl..zblxcacm—
nes en su propio espacio, Cabaret Voltaire (Zapatos rojos); con-
solidar una comunidad experimental en forma de red constituida
por artistas, intelectuales, tecndlogos y cientificas para estimu-
lar las conexiones entre personas cuyas actividades se desarro-
llan en Ambitos diferentes {Venusl; luchar contra el régimen de
fronteras sosteniendo la libertad de circulacion de los ciudarda-
nas del munde, para encontrar espacios de contagio y organiza-
cidén entre las nuevas figuras obreras que emergen del posfor-
dismo*, del precariado y experimentar nuevas formas de
sindicalismo de base que respondan a las nuevas realidades asi
como fundar espacios de contagio biopolitico entre los habitan-
tes de las metrépolis [Ninguna persona es ilegal-Espanal; llevgr
adelante un proyecto editorial (Acido surtido); crear un espacio
de trabajo en el que lo artistico y lo politico formen partg de un
mismo mecanismo de produccion con el propasito principal de
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subvertir los mensajes institucionales, infiltrarse en el lenguaje
del sistema y provocar desde alli quiebres, alteraciones, desen-
mascaramientos o hacer evidentes juegos de poder a través de
la denuncia [GAC); organizar un programa de pensamiento artis-
tico con talleres y seminarios de investigacidn a través de un sitio
de Internet y ediciones en papel (Trama); reunir artistas para
resistir al modelo [Por un arte de ia resistencial; realizar obra
conjunta utilizande tecnologia en contra del funcionamiento que
se espera de {a misma (Oligatega numeric} Aungue las formas
de organizacién tienen rasgos en coman, sus intereses son muy
diferentes. Todos valoran los lazos personales, la amistad y
varios relacionan la actividad que realizan con la felicidad, la ale-
gria y el placer, FeriaMipie / Buenaleche / Discobabynews dicen
gue, aungue suene cursi, se relnen para ser un poco mas felj-
ces, y que después de la crisis de 2001 la gente necesita pasarla
un pace mejor.

Ninguno de estos grupos rechaza el vaior de lo creativo nij
de lo social Es destacable que sefalen que lo potitico también
es estélico, y viceversa Lo que los vincula fuertemente es que
todos subrayan la importancia de la investigacion. Unos se vin-
culan mas a la idea de goce, otros a ia de responsabilidad Es
cemun a todos la centralidad de {a practica y el hecho de que
todas las decisiones se tomen en forma grupal, desde el més
sencillo al mas dificultoso acuerdo. El lugar del creador indivi-
dual, resolviendo los problemas que le plantea su obra, apare-
ce disuelta

Contagio y organizacién son términos clave en ia definicion
de su dindmica Desde estos contactos cercanos, con el grupo,
con los que se acercan a él, con las comunidades afectadas por
un conflicto especifico, algunes plantean la necesidad de vin-
cularse con otros grupos que tengan los mismos propdésitos,
constituir redes, alcanzar el mundoe De lo inmediato a (o uni-
versal Mas que por la nacionalidad o por rasgos de identidad,
se vinculan por intereses y problematicas comunes Trabajan
simultaneamente sobre lo inmediato y desde un borramiento
de fronteras Sus dmbitos de insercion son, al mismo tiempo,
los mas cercanos y los mas alejados puntos del planeta

El analisis de los textos demuestra gue los vinculan con-
ceptos y practicas. Comparten una forma nueva de sjtuarse
frente a las instituciones del arte marcada por la distancia, por

un grade de indiferencia No es en este caso e.l co.mplot_ el
juego conspirative en relacion con la trama xn5t|tUCtgnal, Fan
recurrente en las expresiones de'la vanguardia argentina, sinc
la decision de situarse afuera Este fue un rasgo distintivo y
visible hasta, aproximadamente, et 2003-2004, cuando las ins-
tituciones comenzaron a superar el estado de excepciton [de
crisis radicall que marco el afio 2001 Es también el momento
en el que comenzo a diluirse la cohesion det soporie social al
gue, tanto discursiva como materialmente, se vinculaban las
practicas artisticas asociativas N '
Estas practicas colectivas, forzadas por la crisis y arraiga-
das en mayor o menor medida en tradiciones locales cie.ttja.b&
jo artistico grupal, se generalizan a partir de nuevas p05|b|l|t:?a‘
des de pensar la creacidn. La globalizacidn y los nuevos medios
actuan comao condicion de posibilidad de nuevas formas de crea-
cion. Individuos abiertos, que discuten sus diferencias y com-
plejidades, que son capaces de adaptarse a distintas escenas
[tanto geograficas como temporales), que se insertan en confi-
guraciones momentaneas, planteadas en funcién de una
accién concreia, y que persiguen un abjetivo que se cumple con
su realizacion Al mismo tiempe que la crisis desmantelaba las
estructuras institucionales, los colectivos de artistas organiza-
ban formas de intervencion ad hoc Liberados del centrol institu-
cional, funcionaban como individuos legitimados por sus propios
deseos y necesidades y, al mismo tiempo. se integraban eﬂlcoleQ—
tivos que les conferian una nueva, aunque momentanea, identi-
dad, pautada por el abjetivo inmediato. Ya no es el anhleltJ de soca-
var el poder para reemplazarlo a futuro, sino de !rz\_/clucrarse
con el presente mas inmediato a fin de cambiar las logicas desde
las que operan para gue éstas no se desgas_ten, para gue sean
capaces de competir en la definicién del ser‘md.r? del‘ presente.
Los colectives no significan indiferenciacidn sino una con-
cepcidn distinta del individuo, apto paran construir y adminis-
trar el sentido de una coyuntura particular, cambiar su lugar
[operande, por ejemplo, al mismo tiempo en forma individual y
grupal, como sucede con Magdalena Jitrik y el Taller E’opular
de Serigrafia (TPS}, o con tos integrantes de Oligatega
Numeric) Se mueven, en general, dentro de los formatos de
la globalizacidn (en redes} buscando intervenir critic.a'mente
sobre sus consecuencias; son, al mismo tiempo, militantes
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que estan en contacto con las organizaciones politicas sin per-
tenecer a eltas Estan en relacidn con la creatividad artistica,
pero no se presentan como habiles gestores, no aspiran a los
beneficios economicos de una buena administracion.

Son eficaces en todos estos campos, potenciatmente pasi-
bles de funcionar en {a ldgica del trabajo en el mundo global,
pero resistentes a productivizar sus capacidades en funcién de la
logica del mercado Materializan, en el nivel simbélico de sus
practicas, {as formas de organizacion de un mundo global al que
quieren desestructurar. Como en la lGgica del trabajo posfordis-
ta, comparten aptitudes en la crganizacién de practicas que
buscan el aprendizaje colectiva y la innovacion permanente.

Los colectivos actuan a partir de la precariedad laboral de
la poscrisis y de las formas de supervivencia que ésta generd.
Buscan desde {a heterogeneidad horizontes de confluencia que
se situan en el espacio del conflicto [Brukman*, HIJOS*, la visi~
ta de Bush, un actol; en éste construyen formas de cooperacion
y resistencia, de invencién creativa y, at mismo tiempo, social,
Arman su repertorio sobre el laboratorio de la crisis y buscan,
simultaneamente, alimentarlo con nuevas opciones, Crisis y
creatividad funcionaron, por un tiempo, como dmbitos de ima-
ginacion extrema Desde alli interpelaban la realidad al mismo
tiempo que, cada dia, actuaban para modificarla. Operaban
articulando ticticas [en el sentido que Michel de Certeau le
asigna al término)® para desestructurar el poder det Estado.

La organizacion espontanea en forma de asambleas, el
trueque en las plazas, y los modos de intercambio y solidaridad
que constituyeron el escenario de la erisis llevaron a plantear
que las multitudes” a las que se referian Toni Negri y Michael
Hardt en su libro Empire existian en toda su expresién insu-
rreccional y organizativa en la Argentina 5 Cientos de miles de
manifestantes y organizaciones de cooperacion en red hicieron
posible pensar formas de produccién alternativas a la tégica del
capitalismo Los colectivos artisticos constituyeron la expresion
visual, conceptual y utépica de tales expectativas

o4 En Michel de Certeay, La invencidn de (o cotidiano | Artes de hacer México,
Universidad (beroamericana 1996

55 Michael Hardty Anlonio Negri Empire. Harvard University Press. 2000 ftra-
ducido al espafiol comoe imperio Buenos Aires. Paidds, 2002}

Actualizacion del debate

Durante 2001 y 2002 se desarrellé una serie de Mesas
Redondas en la Alianza Francesa® en las que participaron
representantes de todo el circuite de las artes visuales: artis-
tas, coleccienistas, curadores, historiadores y criticos Alli se
abordaron temas que revisaban las transformaciones que se
habian producido en la organizacién del arte, en la formacién
artistica, en el concepto de coleccionismo, en los discursos
de la historia y de la critica, en las précticas curatoriales, en
la ensefianza artistica. Fueron presentaciones y debates que
dieron cuenta de la tensidn que marcaba el clima de cambio
y de la crisis que, si bien cuando comenzaron las charlas -el
27 de agosto de 2001- no se habia precipitado, ya estaba ins-
talada en el discurso Estas mesas, que tuvieron una alta
participacion tanto de los invitados que presentaron sus posi-
ciones como del publice, definen una situacién de debate que
pronto se generalizaria y multiplicaria alcanzando momentos
de alta confrontacidn

EL 12 de mayo de 2003 se realizé en el Malba el encuentro
Rosa Light / Resa Luxemburgoe La cita proponia discutir un
tema ya transitado por la tradicién del arte argentino, actua-
lizado, en términos generales, por la situacién post-2001 v,
en particular, por cuestiones ancladas en la dindmica espe-
cifica del espacio de arte lecal El detonante fue un hecho
interno, resultado de la publicacin de un texto polémico que
atacaba el "arte de los noventa”, tanto por su “infantilismo”
como por su relacién con el “capitalismo cerril de esa déca-
da, en tanto lo consideraba su expresién cultural, una farma
de conformismo complaciente ¥7 Este debate habia sido
reactualizado por la exposicion Ansia y devocidn presentada

56 Organizadas por Esteban Alvarez y Tamara Stuby El contenido completo de
las mesas puede consuitarse en www elbasitisco com/chartas-esp htmi

97 Este sostiene Ernesto Montequin en el texto escrite para la muestra anto-
logica de Lz galeria Belleza y Feticidad. curada por Emiliane Miliyo. £{ texto
se reproduce completo en Ramona 31, abril de 2003 junto a un analisis de
Roberto Jacoby y una entrevista a Maontequin de Gustavo Bruzzone y Biana
Aisenberg Véase también el articulo de Danigl Malina. "En su quinto afo
devida Belleza y Felicidad: festejo que terming en velorio™ Buenas Aires,
Clarin Revista N, 1° de febrero de 2003
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en febrero de 2003 por Rodrigo Alonso en Proa. Un pequefio
libro-catalogo remitia en las notas a este texto, que todavia
permanecia inedite pero que ya habia circulado intensamen-
te por correo electronico. Todo esto abonaba el clima de
conspiracion, acuerdos y enemistades que habian conducido
a la organizacién de ia sesion que se desarrolld en el audito-
ric del Malba colmado

[Dos hechos alimentaban también el debate y movilizaban
la convocataria. Por un lado, la exposicion Ex-Argentina, curada
por Andreas Siekmann y Alice Creischer, en ese momento en
proceso de preparacion, y que se presento en el Museo Ludwig
de Colonia, Alemania, durante 2004 La exhibicion se centraba
en el "colapso argentino” e incluia a artistas argentinos y
extranjeros que abordaban de distintas formas la coyuntura
politica de la crisis. Las exclusiones fueron parte de las condi-
ciones que contribuyeron a la polémica %8 En segundo lugar, se
debatia la participacion argentina en la bienal de Veneciz, a la
que el curador Carlos Basualdo habia invitado a participar al
GAC %7 La crisis y el aura de ta solidaridad dieron una visibilidad
distinta a la escena del arte argentine, que cubria las expecta-
tivas de la mirada internacional y de las agendas curatoriales
de los grandes eventos

58 Esta exposicidn se penso como una propuesta en dos tiempos y en cada
momenta anclada en su especifica coyuntura La segunda etapa fue en
2006, cuando se presentd en las Salas Nacionales de Exposicidn con el
titulo de La Normalidad. La exposicidn fue organizada por tos artistas y
curadores alemanes Atice Creischer y Andreas Siekman, quienes con el
apoyo del Goethe institut de Buenos Aires y el Kelturstiftung des Bundes
{Fondo Federal de Cuttura de Berlin] investigaron acerca de colectivos y
arlistas que estuviesen trabajando sobre la crisis argentina y su impac-
to socisl Cuando participé de este debate. desconocia que se establecia
sabre 15 polémica que habia planteade la no inclusion de algunos artis-
tas en la exposicién Ex-Argentina. debido a que su obra no respondia a
determinados pardmetros de politizacian del arte que guiaban los crite-
rios de los curadores Después de la insuguracién de La Normalidad
conoci tangencialmente ese contexto iniciat de confrontaciones.

5% En la Bienal de Venecia presentaron Cartograffa del control, que consis-
tia en una proyeccidn de video y un gran collage: sobre una seccidn del
mapa de Buenos Aires, se encuentran sefalados centros del poder eco-
ndmico, acciones de la represidn militar lugares de conilictos bélicos,
zonas militarizadas y bases militares de los Estados WUnidos
ihttp:/fwww universes-in-universe defcar/venezia/bien50/survival/s-
calle hirnl

Todo esto confluyd en la organizacién de la mesa del
Malba a la que fueron invitados Ernesto Montequin, Roberto
Jacoby, Ana LLongoni, Magdatena Jitrik, Jorge Gumier Maier,
Rosana Fuertes®®y yo misma #' Las presentaciones se centra-
ron en la historia de ta relacién entre el arte y la politica tal
como la habian planteado Ledn Trotsky o Rosa L.uxemburgo; en
la emergencia de una categoria curatorial que prestaba aten-
cion at arte politico, con buena recepcidn en los eventos inter-
nacionales como la Dacumenta de Kassel; en la aparicion de
fundaciones que otorgaban becas y subsidios, como la
Fundacidn Rockefeller; en el surgimiento de una forma dis-
tinta de entender la politica en el arte ~la afirmacién de la
libertad en el arte como su forma mas politica, més alld de
los contenidos- vinculada 2 ta superacion de la contraposi-
cién o separacidn entre dos territorios, el de un arte politico
y el de un arte a secas. Todos los panelistas coincidieron
sobre lo estéril que resultaba esta confrontacién. Surgieron
opiniones diversas acerca del poder de los eventos interna-
cionales (como la Documenta o la exhibicién Ex-Argentinal
para torcer las trayectarias artisticas %2 Se sefialé, como res-
puesta, que la situacién del pais desde los hechos de diciem-
bre de 2001 habia constituido una marca lo suficientemente fuer-
te como para provocar en los artistas el interés de vincular sus
practicas con la urgencia social.

Magdalena Jitrik y Roberto Jacoby destacaron el sentido
politico de las practicas grupales de los colectives, tanto en
lo que hacia a la constitucion de redes locales e internacio-
nales como a la intervencion de estos grupos en contextos
sociales conflictivos. Jitrik subrayd que después del 19 y 20
de diciembre se habja intensificado la necesidad de interve-
niry actuar en la escena publica y, desde ese foro, invité a todos
a participar del encuentro que se preparaba para la semana

60 Rosana Fuerles estaba de viaje y Jorge Gumier Maier finaimente no asistio,

61 Puede verse mi presentacion en el capitulo 6 de este libro La transcripcian
de tedas las presentaciones, en Ramona 33, julio/agosto de 2003

62 Lahipdtesis contrafctica pedria formularse de la siguiente manera: un artis-
ta cuya obra no se vinculase anteriormente a problematicas saciales o politi-
€as y que. a partic de esta situacion. comenzara a orientaria en ese sentido
para volverse visible 5 la mirada de los curadores que buscaban cbras quia-
dos por una agenda politica
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siquiente en apoyo de las trabajadoras de Brukman.®3
Subyacente al debate estaba el legado critico del arte de los afos
noventa Jitrik retomé su propia experiencia: como ella se
sentia en esos afos llenande formularios para acceder a
becas y subsidios, y cémo experimentaba ese momento,
cuando participaba en acciones urbanas junto con otros
artistas al mismo tiempo que estaba exponiendo en el Malba.
Los espacios del arte no son sélo los que tradicionalmente
les estan reservados, sino todos aquellos que los artistas
guieran ocupar con sus obras.

Et debate permitié pasar en limpio algunas cuestiones
Por un lado, que el binomio arte puro / arte comprometido,
resumide en la expresion Rosa Light / Rosa Luxemburgea, no
dividia las aguas. Casi todos coincidieron en el hecho de que
{a obra no es politica por sus temas, sino por el soporte
social que tz sostiene, ya sean las madres de Plaza de Mayo
~como senalé Roberto Amigo-~, una huelga o una ocupacién,
y, también, que es politica por desmarcarse de los canones
establecidos, sean éstos Light o Luxemburgo. También puso
en evidencia que el legadoe de los afios noventa estaba a flor
de piel, como un problema no resuelto, estigmatizado y no
analizado. Fueron anos defendidos y demonizados con fuerza
durante la polémica. Finalmente, se destacé que los hechos
del 19 y 20 de diciembre representaban un parteaguas, un
antes y un después, y que su impacto habia atravesade el
campo del arte, habia resituado a los artistas, los habia colo-
cado nuevamente frente al requerimiento de comprameter
sus practicas. Si bien se sefiald que los grupos o los colecti-
VoS No eran nuevos, que su accicnar padia identificarse
desde los afos sesenta -y aun antes, podriamos agregar-y
gue muchos de los gue estaban actuando en ese momento
habian comenzado en los noventa -como ef GAC o Etcétera-,
lo cierto es que la crisis habia generalizado estas practicas.

63 Festival organizado en apoyo a las trabzjadoras de la fabrica desalojadas
por la policia Estas mujeres habian recuperado su lugar de trabajoy to
habian puesto en produccidn después del abandone de sus duefios en la
crisis de diciembre de 2001, El festival se hizo entre fines de mayo y
comienzas de junic de 2003 Se realizd en la plaza colindante a la f3brica,
dende en ese momento las trabajadoras de Brukman estaban instaladas
en carpas

El efecto centralizador de Buenos Aires

Volvamaos al comienzo de este ensayo. Nos referimos a la
existencia de un nuevo mapa de actividades que organizan un iti-
nerario por distintas ciudades del pais, a practicas situadas en
contextos especificos, que multiplican las escenas y que relativi-
zan la representacion centralista de Buenos Aires Y, sin embar-
go. los artistas siguen buscando radicarse en Buenos Aires
Algunos coinciden en sefialar los limites de las ciudades mas
pequenas. Fundamentalmente, por la dificultad que encuentran
en etlas de mantener un comportamiento ne consensuado por la
trarna social media Ciudades pautadas, con conductas consen-
suadas, de las que los artistas dicen querer escapar para fundir-
se en la multiplicidad de la gran metrépoli y poder ser individuos
gue se reconocen en algunos otros o, simplemente, pasar inad-
vertidos Vivir inmersos en {a indiferenciacién de la desclasifica-
cién urbana, donde es posible desplazarse facilmente por distin-
tos roles. Tal experiencia, tales posibilidades, pareciera brindartas
Buenos Aires mas que cualquier otra ciudad del pais

¢ Sigue siendo la Argentina un pais encerrado en una ciudad?
Desplazarse hacia Buenos Aires para saltar luego a una de las
grandes metropolis del mundo, como Berlin, para, después de
varios anos, regresar, simplemente porque se extrafa et idioma o
los amigos, o para no sentirse solo conternplando ta propia chra,
para poder observarla en el eco de los otros.4 Una ciudad en la
gue no es necesario cumplir con protocolos, titules, donde cuat-
quiera puede ser un artista y donde todo puede hacerse S
Inmensa, llena de amigos, y a la vez asislada, Buenos Aires no
integra el recorrido de las grandes exposiciones que itineran,
incluso, por otras ciudades de Latinoameérica. Recordemos que la
crisis de 2001 hizo aun mas dificil traer muestras internacionales.

i Sigue siendeo Buenos Aires una ciudad encerrada en el
mundo? ;0 es que es mas facil alcanzar la escena internacio-
nal quedandose en ella? El hecho de que la salida de la crisis
se haya dado también junto a una nueva ola de turismo parece-
ria, al menos por el momento, confirmar esto. Los curadores y

64 Maximiliano Bellmann, Alfie Bemaestre y Maximo Pedraza describen muy
bien este cambio Cfr nota 43
65 Diana Aisemberg sefzla estos rasgos
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ios amantes del arte viajan a Buenos Aires para ver artistas,
visitar la ciudad, bailar tango, ir a las Cataratas del Iguazu o al
Peritc Moreno. llegan artistas, curaderes, coleccionistas,
directoras de museos, académicos, criticos, todos convocados
por una agradable agenda de trabajo que incluye turismo y
diversas experiencias culturaies

{luerer “estar en el mundo”, gue nuestros artistas sean
reconccidos en el exterior, que integren las colecciones de los
mas importantes museos internacionales, es una marca recu-
rrente en el discurso de la cultura argentina Sin embargo,
parece gue la necesidad de salir es equivatente a la de volver
Tal parece la fuerza mas definitiva en todas las aventuras inter-
nacionalistas. ; Una frustracion, una imposibilidad o simple-
mente una necesidad, un deseo irrenunciable? Quizd sea cier-
to que nuestro trabajo genera mas interés cuando se inserta en
un conjunto de relaciones especificas, cercanas, queridas, y
gue nuestra mejor manera de insertarnos en lo global consista
en sumergirnos en lo local.

Capitulo 2 | Patrimonios
La emergencia de un nueve mapa
museografico’

El 20 de septiembre de 2001, nueve dias después del atague a
las torres gemelas de Nueva York y tres meses antes de que
las multitudes invadieran las calles de Buenos Aires en el con-
texto de una profunda crisis politica y econdmica -a la que
siguié una aun mas profunda crisis social-, se inauguraba en
Buenos Aires el Museo de Arte Latinoamericano, Malba*-
Coleccion Costantini. EL paradigmético avién de guerra con un
cristo de santeria de Ledn Ferrari, gue el Malba exhibia entre
sus obras en préstamo, actud como imagen condensadora de
ese contexto en extrema tensidn De hecho, quienes no cono-
cian la obra creyeron que Ferrari habia colgado su bombarde-
ro en referencia directa a los aviones que habian guebrado el
corazén de Wall Street 2

Anunciado en la portada de los diarios locales, este
nueve museo reflejaba, en su superficie cristalina -era el

1 Unaversidn de este ensayo fue publicada con el titulo de "Crisis y patrimo-
nio” en Luis £, Carcame-Huachante, Alvaro Fernandez Bravo y Alejandra
Laera [comps |, £l valor de {a cultura Arte, literatura y mercado en América
Latira, Beatriz Viterbo Editera, Resario, 2007, pp 221-238

2 Se trata de una obra de 1945 que Ferrari hizo en relacién con la guerra de
Vietnam y los bambardeos norteamericanos a poblaciones civiles
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tnico musea de fachada vidriada de la ciudad-, el esplendor
cosmetico de la épaca que concluia. Pese at desajuste que
le plantearia la crisis, rapidamente pudo articular un pro-
grama de exhibiciones y consolidarse como una de las ins-
tituciones mas solidas de la escena del arte de la Argentina
post-2001.3

En términos generales, no deja de ser una paradoja sor-
prendente que, mientras el pais se sumié en una de sus crisis
mas dramaticas y profundas, tuviera lugar uno de los momen-
tos de maxima expansién institucicnal en el campo de las
artes visuales. La inauguracion de nuevos espacios y coleccio~
nes en el ambito publicoe demostrd que las iniciativas institu-
cionales no sélo eran posibles en el circuito de las actividades
privadas 4

¢Cémo se explica que en tal contexto se conformaran
colecciones y se inauguraran museos? ;Qué problemas plan-
tea la explosion museografica en un pais en el que la inversidn
en cultura, tanto en términos de presupuesto del Estade como
de apoyo privado, sigue estando en crisis? ; Qué desafios supo-
ne esta muitiplicacion de museos cuando carecen de presu-
puestos y de pregramas? Quisiera reconstruir la escena de
emergencia, entre 2004-2005 de un conjunto de instituciones
publicas nuevas o transformadas: fundamentalmente, el
Museo Nacional de Bellas Artes de Neuquén, el Museo de Arte
Contempordneo de la ciudad de Rosario y el montaje de la
coleccién de arte argentino en el Museo Nacional de Bellas
Artes® Aunque el nuevo contexto politico no fue ajeno a estas
transformaciones, las decisiones que hicieron posibles estos
cambios se vincularon, sobre todo, a la presencia de gestores
que llevaron adelante los proyectos que se habian propuesto
desarrollar y a los programas que algunas fundaciones habian
creado en relacién con las instituciones pablicas en los afos
precedentes

3 Vease la nota 33 del capituio 1
4 Unz certeza que, pese a toda, se busca consolidar desde algunos discur-
s0s periodisticos estrechamente vinculades al mercado del arte Cito.

camo ejemptlo recurrente, los articulos de Ana Martinez Quijano en el dia-
rio Ambite Financiere

gl arte en el escenario de la crisis

Como vimos, después de 2001 en la Argentina la figura del
artista individual, trabajando en ia soledad de su estudio, se
disolvié con el renovado llamado de la responsabilidad social,
materializada en distintas formas de solidaridad Su legitimi-
dad se inscribid en el "colectivo . Por un tiempo, varias coor-
denadas parecieron indicar gue, para ser reconocido como
amergente, el artista tenia que pertenecer a un grupo que vin-
culase su accidn a la escena publica y al reclamo social, es
decir, que formase parte de la reorganizacién de los lazos
comunitarios que se tramaban desde las asambleas barriales*
y las ocupaciones de fabricas. Es verdad que los colectivos*
existian antes del 19 de diciembre, pero durante 2002 y 2003 se
multiplicaron reiterando sus agendas, sus objetives, sus for-
mas de organizacién No deja de ser cierto que la crisis*
“vende”: ante la mirada extranjera, las imagenes de violencia
gue transmitian los neticieros internacionales confirmaban
que ta Historia se producia. en ese momento, en ta Argentina

Frente a tal contexto de conmocion, los artistas eligieron
actuar en las calles, donde cadza dia se actualizaba el conflic-
to Preccupados por la crisis. muchos volvieron a poner sus
practicas al servicio de la movilizacién social Marchas, ocupa-
ciones y piquetes™ funcionaren como ambito privitegiado de las
expresiones celectivas. Como era previsible, la necesidad de
colectivizar las practicas artisticas tuvo un momento de eferves-
cencia y multiplicacién que disminuyd desde 2004 El artista,
en cierto sentido, volvio al atelier.

Otro engranaje del circuito artistico superd réapidamente el
impacto de 1a crisis En principio, es légico pensar que ésta
paralizaria el mercado del arte: podria incluso plantearse
como hipétesis gue, ante la contraccion del mercado, los artis-
tas se hayan velcado a las calles en un movimiento que podria
llegar a entenderse como de reaccidn frente a un conjunto de
instituciones que ya no daba cabida a sus obras Pero ;hubo
durante los afies naventa un coleccionismo capaz de sostener
{a creacidn artistica, gue -tambaleante ante la crisis- habria
incidido inmediatamente en las practicas artisticas? Lo cierto es
que este coleccionismo, aunque representative en términos
simbdlicos, no lo fue necesariamente en términos econdmicos:
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entonces, como ahora, eran muy pocos los artistas que podian
vivir de la venta de sus cbras

Por oftra parte, la inestabilidad econdmica, pese a lo que se
temid, no afectd el mercado. Por el contrario ~y tal vez debido
a los desajustes que provoca un momento de conmocidn, en el
gue las variables no se comportan como las leyes que las
regulan parecen anticipar-, {a crisis inyectd dinero en el mer-
cado del arte: contra todos los pronéstices, en la feria de
arteBA* de 2002, las ventas fueron buenas Probablemente,
debido a que la pesificacion bajé los precios en délares a una
tercera parte °

Definiendo una escena completamente distinta de aguella
gue marcaba el discurso de {a crisis, entre 2000 y 2003 se for-
maron dos nuevos museos que fueron inaugurados, ambaos,
durante 2004 EL primero, en Neuquén, desplazé parte del
patrimonio del Museo Nacional de Bellas Artes a un nuevo edi-
ficio construido en dicha ciudad. El segundo se establecié a
partir de una coleccién formada en estos tres afios, y constitu-
y6 parte del proyecte de convertir unos silos en desuso de la
ciudad de Rosario en un museo de arte contemporaneo ¢

MNBA-NEUQUEN: federalizacién del patrimonio

EL 15 de diciembre de 2000, durante {a gestién de Jorge
Glusberg y bajo el impulso del intendente radicat de Neugquén,
Horacio Quiroga, y del secretario de Cultura, Oscar Smoljan, se
establece el Museo Nacional de Bellas Artes, delegacidn
Neuquén. Asi, al mismo tiempo que el principal museo argen-
tino se encontraba en estado de abandono, aparecia el signo
auspicioso de {a inauguracion de un nuevo edificio

5 Apesarde tacrisis gue atraviess el pais_la concurrencia 2 arteBA fue masi-
va, y @l promedio de ventas, elevado Creemos poder afirmar gue guiza la
razdn mas movitizadora de esta fluida concusrencia ha side la busqueada de
placer y de alimento cultural como paliativo para este dificil momento que
vivimes Respecto 2 las ventas. muchas de ellas con precios pesificados uno
@ uno_se vieron favorecidas por el turismo .tz insequridad dsl depdsito ban-
cario y el indudable gece de regalarse uma ohra de arte’. en Pelusa
Borthwick "Presencia de la fotografia en ta Ferta arieBA XE [www foto-
munda com/miscela/ferias/arteba shtml]

6 Actualmente este proyecto ha sido reemplazado para censtruir un nueva
edificio anexo al Museo Municipal Juan B Castagnino

Después de 2001, frente a la caida del gobierno de De la
Rua, el intendente radical decidi¢ apostar al proyecto cultural
de la ciudad. El musea pasd a ser el lugar simbdlico desde el
cual fue posible construir una base de confianza y rearticular
un proyecto politica que se llevara adelante en el contexto de
una provincia gobernada por el Partido Popular Neuguino, al
que estaba enfrentado el radicalisme

i a nueva sede fue inaugurada el 12 de septiembre de 2004,
para el centenario de la ciudad de Neuquén. El nuevo edificio
fue un proyecto del arquitecto Mario Roberto Alvarez, coautor
junto con Horacio Torcelle y Asociados, que habian ganade el
Concurso de Ideas l.a obra se realizd en poco mas de un afo
y medio e, inmediatamente después de inaugurada, recibié el
premio Bienal de Arguitectura CPAU/SCA al mejor edificio ins-
titucional en gran escala [fotografia 15).

La comparacidn con el Guggenheim de Bitbao que el arqui-
tecto Alvarez desliza en una entrevista s6lo se sostiene si se
considera el impacte urbano del museo: nada més distante de
la retérica escenografica de la arquitectura de Frank O Gehry
que el cubo de contornos netos de Alvarez 7 Un edificio pensado
mds dentro de los lineamientes que impaone el camino contem-
plativo de las obras, que con {a intencion de producir fascinacion
ante el espectaculo arquitectdnico

El museo se define como una unidad espacial integrada al
parque por explanadas y cércupvalaciones, gue funcionan
como vias de acceso. La idea de Alvarez retoma la casa roma-
na, en la que el salén principal rodea el patio de escuituras
Este saldén es, espacial y funcionalmente, independiente del
hall de acceso, en el que se encuentran la cafeteria-restau-
rante, la libreria y ta entrada a un auditorio para 300 personas,
que cuenta con tecnologia actualizada.

La sala de exposiciones se desarrolla buscando el méximo
perimetro y utiliza divisores mdviles con ruedas, que permiten
el rediseno de las salas El edificio sirvid para modificar el

7 Fue construida por la empresa Mocciola, sobre las calles Bartolome Mitre
y Tierra del Fuego. en et Parque Central, y répidamente se convirtié en un
hite urbane de gran valor simbélico-cultural El propie arquitecto Alvarez
aclara: como el Guggenheim de Bilbao que es un referente que se ms'ia
la en el lugar. pero en este caso sin competirle’. en Fernando G. Caniza,

Premic Bienal CPAU/SCA 2004 La Nacién & de julio de 2005
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Fotografia 15 Museo Nacional de Bellas Artes de Neuguén,
Foto de Andrea Giunta

sentido simbdlico del espacio urbano, en el que se planted
como una intervencion contraria al significado de esta zona
de la ciudad, antes considerada marginal. Para destacar este
caracter, el exterior del museo se opone al desorden del
entorno inmediato mediante la definicién de lineas puras que
conforman planes, que se alzan, netos, contra una superficie
de agua Los materiales elegidos sintetizan el espiritu cons-
tructivo de la provincia: piedra y agua "El agua ~afirma Alva-
rez- adquiere valor trascendente y su espejo se convierte en
el soporte inmediato de los planas que definen la impronta
del museo con el entorno, como en las construcciones ara-
bes El edificio queda suspendido sobre et plano de agua, lo
que aligera desde el punto de vista perceptivo. ® La propues-
ta paisajistica (explanadas, agua, césped) transforma el drea
inmediata en un gran plano, soporte de ta espacialidad que
plantea el museo.

Bt acervo de esta nueva institucion se establecié sobre la
base de mas de 200 obras del patrimonio nacional. cedidas por
el MNBA a la Secretaria de Cultura de la Nacién, drgano admi-
nistrativo de tas obras en préstamo Esta coleccidn, que abar-
ca desde el Renacimiento hasta el impresionismo francés y

8 EnCaniza art cit

desde los precursares del arte argentino hasta los artistas
mas contemporaneos icoleccion valuadz en 15 millones de
délares], se dispone en el sector de la izquierda Ei ala de la
derecha se destina a exposiciones femporarias

Este musec encarna la realizacién de un reclame histérico
raspecto de la centralizacion cultural de Buenos Aires Ahora,
para conocer la coleccion del Museo Nacional, también hay
que vizjar a Neuquén. El hecho de que las obras que han side
trasladadas no sean poco relevantes -como en general suce-
dia cuando se enviaban cuadros y esculturas a las provincias-
subraya el caracter de redistribucidn de los bienes culturales
que el museo encarna Recordemos, tan sélo como ejemplo,
que en la coleccion se encuentrs ia gran tela de Berni

Orquesta tipica”

Varias cuestiones cabe destacar en este proyecto, planifica-
do y materializado en un tiempo récord: en primer lugar, su
caracter reivindicativo; por otra parte, el atractivo gue para el
turismo internacional tiene esta zona, a la que ahora se sumaria,
ademas de su belleza natural, su belleza cultural. "Uno de los
objetivos principales es atraer al turisme que va hacia la cordi-
llera; te queda de paso y encima el museo esta a s6lo 200 metros
de la ruta que va al sur _ sefiala el director.’ La rigueza gasifera
de la provincia, que hace de esta una de las regiones mas ricas
del pais, permite comprender que se disponga de los recursos
para lievar adelante un plan tan ambiciose

Finalmente, también agrega valores significatives el hecho de
que la poblacién de la ciudad sea predominantemente joven Esto
hace que {a nuava institucidn se impregne de los valores inheren-
tes a un proyecto de renovacion cuttural, marcado por impulsos
modernizaderes En la difusion periodistica de las actividades del
museo se enfatiza siermpre esta caracterizacion del publico, que
acude masivamente [por ejemplo, a la exposicion de Pettoruti]
Por otro lado, se subraya que el museo realiza proyactos que no
se {levan a cabo en ninguna otra institucidn del pais. Como la
exposicion de la Suite Vollard de Picasso: ' Picassa viene a nues-
tra zona, no producto de un recorrido, sino de un intercambio
diracto con Espana Desde hace cuatro afios, no necesitamos ir a

¢ Daniel Maschic. Neuguén abrié Picasso en la Patagonia _ Clarin. 29 de
enero de 2005
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Buenos Aires para estar en contacto con los grandes maestros de
la pintura internacional’, afirma el director del musea. El perio-
dista que lo entrevista cancluye: "Alentade por el éxito que tuvo
con Rembrandt an 2003 -lo vieron mas de 150.000 personas-
cuande aun ne existia el nuevo edificio del MNBA, Smoljan sostu-
vo gue esta muestra va a ser récord porque este museo nacional
es visitado por los turistas y por la gente de la regidn Por eso le
pusimos Picasso en la Patagenia ™ 0

Macro, una colecciéon y un museo nuevos

El 16 de noviembre de 2004 se inauguré el Macro, Museo de
Arte Contemporéneo de Resario. Su coleccién, que en el
momento de {a presentacion reunié casi 300 piezas y que actual-
mente se encuentra entre las mas relevantes del arte argentino
contemporaneo del pais, se formé en muy poce tiempo, a partir
de la confluencia de politicas institucionales, del dinamismo de
un gestor y de cierta cuota de azar. La politica institucional era la
de {a Fundacién Antorchas®, central en la promaocién y financia-
cion de proyectos en el dmbito cultural y artistico durante los
afios noventa, que cerrd durante 2004 sin que haya habido hasta
el presente una evaluacién respecto de su aporte en el carmpo de
la investigacion y de las instituciones de la cultura. Quien Uevd
adelante la actividad de reunir las obras de la coleccién fue
Fernando Farina, director del Museo Juan B Castagnino, quien
fue elegido para recibir la donacién de la Fundacién Antorchas de
27 obras que, inicialmente, habian sido seleccionadas para el
Museo de Bahia Blanca ' (fotografia 14)

10 idem Es significativo que la exposicion se haya titulado Picasso en (3
Fatagonia en lugar de La Suite Voltard Esta serie de 100 grabados se ubica
entre las mas relevantes det grabado del siglo XX Valuados en unos tres
mitlones de euros_ los grabados viajaron de Madrid a Ezeiza En un estric-
to operativa de seguridad, se movilizaron en un camion térmico custodizdo
por guardias armados y se utilizd un sofisticado sistema de manitereo
satatital Los grabados liegaron en absoiuto secreto y se reforzd el sistema
de control dentro y fuera del edificie Los recursos con los que contaba el
museo le permitieron traer la exposicidn y proporcionarle seguridad sin
necesidad de cobrar entrada al publico para verla "Los grabades de
Picasso ya estdn en Neuquén' Rio Negro on line 25 de enern de 2005

11 La Fundacién Antorchas contraté a Marcelo Pachece para seleccionar este
conjunto de abras. El Musec de Bahia Blanca las recibiria can el compro-
miso de censtruir lo reacondicionar} sus reservas clausula que no pudo

Fotografia 16 Castagnino+Macro, Rosario Fota de Lucia Bartatini

Segun se explica en el cataloge de iz coleccion, en el
proceso de seleccién se tratd de evitar tanto una categoria
englobadora que ubicara al arte contemporaneo dentro de {a
produccién posterior a los anos sesenta, como una clasifica-
cién en funcién de las décadas Aun asi, en la busqueda de
parametros propios del desarrollo del arte argentino, los
afos sesenta se perfilaron como el momento de una gran
ruptura y, en este sentido, se buscd incorporar algunas
obras clave del periodo [Kemble, Berni, Giménez, Le Parc,
Renzi, Puzzolo, Poleselio}, asi como registros documentales
de obras efimeras (El bafio de Plate, Tucumdn Arde] 12 En el
nucleo de la coleccion predominan las obras de los afos
noventa, en sus inscripciones mas politicas (Sacco o Marescal

cumplir. por lo cual se hizo un nuevo llamado dirigido at Museo de Arte
Moderno de Buenos Aires. al Malba y al Museo Castagnino. al que final-
rmente fueron destinadas las obras Otro conjunto de piezas que pertenecia
a la Fundacidn_ cuya seleccidn no tuve un curador. se destind al Museo de
Tandil_ con la misma condicion gue se habia establectde para Bahia Blanca
Recientemente, dado gue tampoco este museo pudo responder a los regue-
rimientos de la Fundacidn, las cbras se destinaron al Musec Castagnino

12 Dice el catalogo: "Alendiendo a la diversidad. se busco integrar las distintas
tendencias que conviven en el arte argentino, y se consiguid formar una
coleccion que retne a més de doscientos artisias. que estan representades.
en muchos casos, con obras emblematicas de su produccion
'La pregunta acerca del arte contempordnee comprendié un andlisis
acerca de fo actual y en ese sentido, |a coleccidn es critica respecto de
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o en aquellas ligadas a lo que se identifica como la estética
del Rojas [Maier, Schiliro, Pombo, Centurién)

La coleccion partié de las obras inicialmente cedidas por
Antorchas y de un subsidio para compras, pero conté luego
con el aporte de la Fundacién Museo Castagnino, de empresas
privadas y, fundamentalmente, con la donacién generosa de
los artistas y sus familiares. |La Municipalidad de Rosario y la
Fundacion Museo Castagnino, junto con empresas y particula-
res, consiguieron reunir tos fondos necesarios para el finan-
ciamiento del proyecto.

El Macro se inaugurd en la torre del silo Davis, edificio
proyectado por Ermete de Lorenzi [1900-1971) ~uno de los
mas importantes arquitectos rosarinos del siglo XX- y cedi-
do por ta Municipalidad de Rosario El edificio, ubicado en un
lugar privilegiado, frente al ric Parana, era un punto de
encuentro en la ciudad de Rosario. Se habia proyectado reci-
clar el interior de los silos a fin de convertirlos en grandes
salas de exposicidn; sin embargo, es probable que este pro-
yecto, por los costos y las dificultades que involucra, no se

la insostenible clasificacion por décadas con el consiguiente estigma
para los artistas Aun asi fue necesario hacer un corte que cronalagica-
mente se fijd en los sesenta. afos en los que se produjeron rupturas
tanto artisticas camo politicas y sociates pera igualmente esto se tomé
can cierta flexibilidad

Desde un principio se decidié integrar antecedentes claves para el arte
actual, como son los cinco grabados de Antonic Berni de la serie de
Juanito Laguna premiados en la XXXI Bienal de Venacia en 1942 al
Concepto Espaciat {1951] de Lucio Fentana y pinturas ganadoras de los
Premios Rosario. como las de Juan del Prete y Raquel Forner. todas
vbras que ya poseia et Castagning. Asimismo. se agregaron trabajos de
artistas enrolados en el Institute Di Teila y registros de la denominada
vanguardia rosarina de los 60 A estas obras se sumaron las produccio-
nes de algunos aulores gue protagonizaron los desarrollos arlisticos del
siglo XX como Raut Lozza Claudio Girola, Enio lommi Antenio Sequi,
Luis Fernando Benedit Marta Minujin, Clorindo Testa, Liliana Porter.
Rogelio Poleseilo. Edgardo Giménez Margarita Paksa, Pabla Sudrez,
Alfredo Hiito. Luis Felipe Noé y Kenneth Kemble De esta manera se
bustd paner de manifiesto las fuertes marcas que ciertas tendencias
han dejado en las estéticas posteriores y como se desarrollaron didlo-
gos entra diferentes creadores y movimientos que can frecuencia atra-
vesaron épocas Pero la coleecién expresa sobre toda. lo acontecido en
los 90 en una forma amplia’” Fernando Farina Robarto Echen y Nancy
Rojas. "Arte argentino contemmperaneo en Macro en Arte argenting con-
temperdneo Musec de Arte Contemporaneo de Rosario, 2004, pp 9-12

concluya. En su tugar se planifica construir un nuevo edifi-
cio, anexo al Museo Municipal Juan B. Castagnino, del cual
depende el Macro, a fin de colocar alli su coleccién, y dejar
los siles como emblema y las torres como espacio para expo-
siciones de artistas emergentes.

Esta coleccion y el museo son el punto de culminacién de la
tarea de conformacion y conservacion del patrimonio museogra-
fico, articulada desde el programa de apoyo a los museos del
interior del pais, que durante los afies noventa tlevd adelante
la Fundacidn Antorchas *3

MNBA, relatos sobre los muros

Aun cuande no haya sido suficientemente destacado por los
medios pericdisticos locales, el nueve montaje de las salas de
arte argentino del MNBA, inaugurado el 26 de abril de 2005,
constituye uno de los hechos de mayor relevancia en la escena
artistica reciente ' No es gratuito subrayar su importancia: no
sélo porque se trata del Museo Nacional, sino, sobre tado, por-
que reune la mejor coleccidn de arte argentino e internacional
del pais

La histeria de este acervo ~es decir, los distintos episo-
dios relativos a su conformacion- no transcurre al margen
de la historia nacional. Alli pueden verse cuadros centrales
del arte argentino detl siglo XiX -como "Sin pan y sin traba-
io’, de Ernesto de la Carcova, "Le lever de {a bonne”, de
Eduardo Siveri, ‘Repose’, de Eduardo Schiaffine, o "La vuelta del
malén”, de Angel Della Valle-, y es en este museo donde puede
encontrarse el mejor repertorio de una institucién central para
comprender el momento més celebrade del arte local de pos-
guerra: el Instituto Torcuato Di Tella durante los afos sesenta

13 Américo Castitla director del Prograrma Cultural de la Fundacion
Antorchas entre 1992 y 2003 pudo establecer lineas de continuidad
desde el cargo de directer nacional de Pairimonic y Museos de la
Secretaria de Cultura de la Presidencia de la Nacién

14 Es destacable pero no sorprendente, lz radical diferencia entre las sec-
cienes y suplementos completos que los medios periodisticos dedicaron a
arleBA" y la apenas ajustada cobertura sobre la reinstalacidn de Iz colec-
cion de arte argentino del MNBA
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Esa década, tan potente como evanescente en lo que hace a
la permanencia de sus obras,'” se conserva, en algunas de sus
expresiones artisticas mds paradigmaticas, en las salas del
museo Esto no solo se debe a que la coteccién de arte interna-
cional de posguerra pertenecid a la coleccién Di Tella ~aquells
que inicid Torcuato y que consolidd su hijo Guido, con asesoria de
Lionello Venturi primero y de Giulio Carlo Argan, después-, sino,
sobre todo, a que las obras premiadas en cada uno de los certa-
menes dirimidos por jurados internacionales de primer orden
-Clement Greenberg, Pierre Restany, Lawrence Alloway, entre
muchos otros- integran actualmente el acervo del museo

Para tener algunos parametros que permitan medir su rele-
vancia, alcanza con destacar que a la coleccién Di Tella, hoy
patrimonio del museo, pertenecié la Gnica pintura de Picasso
que puede verse en un museo argentino, el unico Pollock o
Henri Moore, asi como un conjunto de pinturas de posquerra en
el que se destacan los nombres de Burri, Saura, Dubuffet,
Nevelson, Tapies y Rothko. A esto se suman las obras de artis-
tas de siglos y periodos anteriores: Manet, Pissarro, Renoir,
Gauguin, Kandinsky, Rouautt, Modigliani, Chagall, Morandi Per
oira parte, y en relacién con los premios nacionales DT, el
museo exhibe las obras de Pucciarelli (Premio Di Tella 1960}, de
Noe y de Maccié —que recibieron el premic nacional e interna-
cional Di Tella en 1963, respectivamente-

Los tiempos eran otros y las obras sirven de testimonio: las
burguesias nacionales en los afios sesenta todavia constitulan
sus colecciones considerando la posibilidad de integrarlas al
patrimonio publico de la republica. En el mismo sentido, cabe
subrayar el hecho de que et Premio De Ridder, organizado
durante tos afios setenta, también estableciera que las pie-
zas premiadas ingresaran en el museo Tal decisién es la que

15 Recordemaos, tan sdlo come algunos ejernplos que permiten sostener
esta afirmacion, la destruccion de obras de Emilic Renart. o la que el
propio Rubeén Santantonin realiza cuando quema casi todas sus piezas
duranie los afios sesenta A esto se suma el heche de que la produccion
artistica de esa década porta en si misma_ coma rasqo caracteristico, su
desrnaterializacion: desde los happenings hasta los vivo ditos de Greco,
desde La Menesunda de Minujin-Santantonin hasta tas experiencias que
desde 1967 organiza el Instituto Torcuato Bi Telia: todas apuntaron a la

experiencia que se consumia en el acto. en lugar de aspirar a la creacion
de objetos conservables

permite hoy acceder a un conjunto representativo de obras del
realismo caracteristico de esa década que no pueden verse en
ningGn otra espacio museografico de la ciudad Y esto se extien-
de a extrafios casos mas recientes, como, por ejemplo, la dona-
cion que Maria Luisa Bemberg hace de su coleccion de 27 obras
de arte rioplatense de los afos veinte, que por primera vez se
expone en buenas condiciones museograficas.

En términos de la formacion de ia coleccidn, también cabe
destacar la accién que desarrollé la Fundacidn Antorchas, que
durante afos sostuvo una comision de expertos y dispuso de los
fondos necesarios para la adguisicidn de piezas. Este programa
permitid incorporar obras de los afos ochenta de Pable Suarez,
Guiliermo Kuitca, Alfredo Prior, Duilio Pierri, Marcia Sevhartz o
Luis Felipe Noé

El nuevo mentaje del museo se inscribe como un hecho fun-
damental, en primer lugar, porque marca un fuerte contraste
con la politica que le imprimié su director anterior, quien habia
privilegiado la organizacién de bienales y de exposiciones itine-
rantes producidas y financiadas desde el exterior. Jorge Glushery
agregd a esto la exhibicion de artistas argentinos vivos, en el
marce de una politica que claramente buscaba abrir el musen a
{a contemporaneidad local e internacional También lo recolocd
en ta escena pGblica, recurriendo incluso a la television median-
te un programa que se grababa en sus salas ¢ Resulta cuestio-
nable que, simultaneamente, la coleccidn y el edificio exhibieran
datos visibles de su abandono y deterioro Asi, si bien durante
esta gestion se abrio el espacio del musec a artistas jdvenes,
sacudiendo de esta manera sus fuertes vinculos con la tradi-
cidn y con el pasade, esta decisidn tuvo como consecuencia
que no hubiese espacio piblico en la ciudad en el gue fuese
posible acceder a una coleccién abarcativa de arte argentine
Esta es una funcion que el museo no puede delegar ya que, tanto
por las obras como por los artistas y el periodo que comprende,
posee la mejor coleccién de arte argentine de nuestro pais. En
este contexto, velver a montar esta coleccidon y acondicionar las
salas del museo fueron decisiones relevantes {fotografia 17

16 Destacar esto no implica afirmar que el pregrama era buenc Marcado por
el personatismo y 1a falta de contenidos. su unica funcidn era colocar al
musec en un canal de television
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Dos aspectos cabe destacar como marcas del rediseno
de las salas En primer tugar la acumulacién de las obras,
que por momentos puede rasultar agobiante Se trata de un
hecho en si mismo significativo. que da cuenta de la necesi-
dad de mostrar un recorrido lo mas intenso posible del
patrimonio, durante rmuchos afos alejado de la mirada
publica. Al mismo tiempo es una decisidn que demuestra un
conccimiento profundo del acervo, que sélo puede tener
quien ha convivido con las obras desde adentro del museo y
no quien llega como una figura providencial. munida de una
agenda propia y previa respecto de las caracteristicas de ia
institucion. En este sentido, es destacable que, durante su
gestion como director, Alberto Bellueci crease las condicio-
nes para que se concreiaran prepuestas ideadas por quienes
desde hacia muchos afios trabajaban en el museo con la
coleccidn, y que durante la gestién anterior habian carecido
de posibilidades para llevarlas adelante 17

Asi. lo que puede verse en este montaje es un conjunto
de soluciones pensadas durante un largo tiempo, gue, al
contarse con el espacio y los recursos necesarios, pareceri-
an haberse instrumentado en su totalidad El compacta-
miento debe ser {eido, justamente, como el gesto de subir el
deposito a las salas. de abrir la coleccidn al pablico, de oro-
poner soluciones atractivas, de diferenciar y subrayar la pro-
puesta de cada seccidn Aungue el resultado es. por
momentos. agobiante, responde a la necesidad de dar cuen-
ta, en la version mas abarcativa posible. de un patrimonio
que durante muchos afos se mantuve alejado de la mirada
del publico.

El montaje también responde a ia decisién de que los
criterios pedagdgicos jueguen junto a tos estéticos En este
sentido, si hay algo a lo que el montaje actual no suscribe es

17 £l proyecto curatorial fue de Maria José Herrera can la calaboracisn de
Maria Florencia Galesio: el guidn museografico estuvo a carqo de
Valeria Keller y Mariana Rodriguez. y la restauracidn de Marta
Fernandez y su equipe Sobre el proyects curatorial véanse Maria José
Herrera etal  |a hisloria qua cuenta el museo Lucera n® g invierno
de 2005 Rosario Centro Cultural Parque de Espaia pp. 25-29 vy

"Perspectiva curatorial de cuatro integrantes del MNBA™ Trastiends.
aho XX n® 77 mayo de 2005

Fotogratia 17 Montaje de las salas del Musea Nacional de Bellas Artes, Buenos
Aires. Fuente: Museo Nacional de Bellas Artes

a la naturalidad evolutiva del arte argentino. Por el contra-
rio, en lugar de la caja blanca, despersonalizada, que esta-
blece una marca homogeneizadora al recorride, la decision
de diferenciar cada tramo con un color permite identificar
distintos nucleos tematicos e historicos. Esto aparece
suhrayado por la inclusién, en algunas secciones, de mate-
rial decumental, cemo los cuadernos de notas de Céndido
Lépez. un peinetdn original junto a los dibujos caricatures-
cos que Bacle reslizaba scbre la moda en Buenos Aires
durante el siglo XIX o catdlogos de los primeros salenas
nacionales- ®

En segundo lugar, es destacable el hecho de que el
guidn no reproduzca el relato tradicional del arte argenting,
sino que se establezca considerando agqueilo que durante los
ultimos quince anos se escribid y se publicd, es decir, desde
la perspectiva de una historia del arte que revisa, precisa-
mente, los criterios evolutivos de las formas como base de
estructuracion del relate. Asi, episodios que hasta ahora no
habian sido pensados como corpus de exhibicién, como los

18 Debido a! preceso de renovacidn del montaje del museo aigunag de sus
salas no estan actualmente dispuestas como aqui se las describe
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premios del Salén Nacional, se disponen en una seccidn del
recorrido.!?

Mas atla de la opinidn que hoy pueda tenerse acerca de la
catidad estética de estas obras, el conjunto permite aproximar-
se a cuestiones relativas al gusto de la época y acceder, de
manera sesgada, a las tensiones que marcaron las polémicas
del Salén En el mismo sentido, una década “oscurecida™ como
la de los realismos de los afos seienta probablemente no
hubiese sido visualizable sin la recuperacién que se produjo
desde la historia del arte, al vincular el retorno a la pintura, al
oficio y a las instituciones con la reconfiguracién de la escena
artistica que se produjo en los setenta. 20 De este modo, una pro-
duccién devaluada por su contraste con los estimulantes afos
sesenta o por el entusiasmo que importd el retorno a la demo-
cracia para la actividad cultural en los ochenta actualmente
forma una seccidn sustancial de este nuevo montaje. Las obras
de Jjuan Pablo Renzi, Oscar Bony o Hugo Sbernini, ubicadas
junto a tas de Antonio Segui, Juan Carlos Distéfano, Norberto
Gomez o Alberto Heredia, presentan un nucleo que no se habia
exhibido desde los pardmetros que sefiala esta lectura,

El nuevo montaje del museo permite ver, en forma perma-
nente, piezas que fueron de la coleccidn Jjorge Romero Brest
[como el Cancela-Mesejean, el Luis Wells o el colchén de
Marta Minujin] y, también, acceder al material documental fil-
mografico sobre algunas acciones de los afics sesenta 2! En

19 En este sentido. dificilmente pedria haberse considerado la legitimidad da
exhibir el patrimonio formado a partir de la accién de una institucién desva-
torizada en términos de la vanguardia come es el Salén Nacional si no
fubiese mediado un tibro como et de Marta Panhos y Diana Wechsler
(coords | Tras los pasos de la norma Los Salones Nacionales de Arte en
Argentina, 1911-1989  Archivos del CAIA 2. Buenos Aires Ediciones del
Jilguero 1999

2 Véanse Andrea Giunta, 'Pintura en los 70: inventario y reatidad , en AA VYV
Arte y Poder CAIAFFYLUBA 1993 pp 215-224,y Juan Pablo Renzi pro-
blemas del realismo” Punto de Vista, afic 25, a® 74 diciembre de 2007 ap
43-47; Marisna Marchessi “Alternativas de representacion visual a
mediados de la década del 70 en Argentina’ en Vil Jornadas del Ares
Artes Avances: Revists del Area Artes n® 7 Centro ds Investigaciones de
la Facultad de Filosofia y Humanidades_ Universidad Nacional de Cordoba,
2004 pp 164-172; Maria Teresa Costantin, “Cuarpo y materia Arta argen-
tina entre 1976 y 1985 | Imago Espacio de Arte-0SDE 2004, pp 7-29

21 El montaje de esta seccién debe mucho a ta investigacion realizada por
Maria José Herrera. que se difundio con una exposicidn y una publicacion:

una de las secciones maés destacables del recorrido, se exhi-
ban en una sala oscurecida. en condiciones acordes a sus
requerimientos, tres obras cinéticas, expresion central del arte
argentine y latinoamericano de los afios sesenta que, a e.xcep-
cion del Malba, no se presentaban hasta ahora en ningun
museo de ia ciudad. Las obras de Kesice, Le Parc y Vardanega
marcan uno de los puntos culminantes del nueve montaje

El recorrido concluye con los afios ochenta (Sudrez, Prior,
Pierri, Kuitca, Wells, Noél y con una sala sobre conceptualis-
mos, en la que se exhibe 1a paradigmatica caja con papas de
Victor Grippo, junto a obras de Luis Fernande Benedit, Leén
Ferrari, Edgardo Vigo y Nicolds Garcia Uriburu, entre otros.

Para un publico especializado, el actual montaje de la
coleccién cuestiona esquemas de ciasificacion, ileva a proble-
matizar 1a historia del arte argentino y a discutir los criterios
seguidos en la organizacién de cada sala. Al publico en gene-
ral, le permite conocer un conjunto de obras que no se podian
ver porque estaban encerradas en la reserva del museo ??

Politicas de patrimonio

Muchas son las conclusiones que pueden extraerse de
este recorrido por el renovado mapa museografico de la
Argentina. La primera, y mas evidenie, es que la crisis eco-
nomica no es una variable que necesariamente incida, en
forma directa o negativa, sobre el campo de ias artes visua-
les. Por el contrario, el heche de que la compra de obra
muchas veces permite invertir sin declarar de dénde provie-
ne el dinero explica que, en las situaciones de crisis, en las

‘En medio de los medios’, Premio Telefénica de Argentina a la
Investigacidn en Historia de las Artes Plasticas. Buenos Aires. Telefdnica
da Argentina-FIAAR 1997

22 Cabe recordar que Martha Nanni hizo en 1986 una instatacién de la celec-
cién de arte argentino en el primer pisc ique abarcaba aproximacﬁarne_n-
te. desde el siglo XX hasta Guttero). gue se mantuve en forma pgrcnal
hasta el nueve montaje de la coleccién Ourante 1987 hizo un montaje en
ta sala principal del primer piso en el gue vinculd el arte a_rgenti[m det
siglo XX con el arte internacional En 1992 Marcele Pacheco instald nue-
vamente la coleccion de arte argentino en el primer pisa, que se mantuvo
hasta que asumid Jorge Glusberg, en octubre de 1994
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que no hay inversiones seguras, el mercado de arte pueda
liegar a reactivarse.

En segundo lugar, cabe sefialar que en el panorama de los
afios recientes pueden detectarse sintomas auspiciosos de
independencia del campo artistico respecto del politico y eco-
némico que hacen posibie evaluar la continuidad de algunas
politicas institucionales. Es un buen ejemplo el programa que
desarrolld Antorchas, que se materializé en miiltiples iniciati-
vas con museos e instituciones del interior, y que alcanzd uno
de sus puntos culminantes en el impulso que brindé para la
formacion de la coleccidn del Macro. También, gue la continui-
dad en la gestidn de Fernando Farina en la direccién de este
museo, ademas de consolidar la confianza en el proyecto, le
permitié llevar adelante las estrategias que habia disefiado
para su realizacion. El proceso de conformacién de esta colec-
cion y de este nuevo museo demuestra que es posible articular
el trabajo entre lo publico y io privado

Por otra parte, el actual montaje del MNBA permite valo-
rar las ventajas de un coleccionismo gue no condicione la ubi-
cacion de las obras en la sala estableciendo, por ejemplo, que
se exhiban todas juntas. Podemos citar la coleccién Di Tella, en
parte denada [los premios Di Tella o también la coleccidn de
arte precolombino) y en parte comprada por el Estado argenti-
no en los afos setenta, que se encuentrs distribuida por casi
todas las salas del museo El hecho de que las obras no ten-
gan gue exponerse en un mismo espacic o en su totalidad
posibilita la integracidon de la coleccion a moitinles guiones
curatoriales. Lejos de ir en desmedro de la coleccién, ello des-
taca la relevancia de sus obras, ineludibles para cualquier
relato curatorial que se proponga

El Malba establecid con eficacia un formato moderno para
hacer de la coleccién familiar un museo Este modelo, que
tuenta con un amplio desarrollo en otros paises, logra asi su
primer y fructifero ejemplo local Lo deseable en la reproduc-
cion de estos museos es que puedan disefiar politicas a largo
plazo, que les permitan sostener y ampliar las colecciones ini-
ciates [tal como to ha hecho el Malba en los Gltimos afios] Sin
embargo, en relacion con el coleccionismo privade. mas e ver
multipticarse museos con micracolecciones, seria deseable que
existieran politicas publicas que asegurasen a los coleccionistas

la conservacién y iz exhibicién de las obras gue donen,
seleccionadas por un comité de expertos. -

Pero, al misme tiempo, es importante establecer politi-
cas para el disefio de las colecciones publicas; de lo contra-
rio se las someteria al movimiento aluvional que, en gran
parte, las caracteriza, y que resuita de aceptar todas las
donaciones Una estrategia selectiva permite reforzar la
coleccion aili donde es precise, mientras que la elaberacion
de propuestas analizadas por especialistas permite orlentar
las donaciones. Las realizadas por la fundacidn Antorchas al
MNBA partieron de este esquema; sin embargo, ei.despres-
tigio de las instituciones publicas -consecuencia de las
malas gestiones y de la mala prensa- desalentd las dona-
ciones y la continuidad de programas como el d.e Antorc}‘mas‘
A esto se suma que tampoco existen hoy premios organiza-
dos por fundaciones que destinen las obras galardorw-aq'as al
museo, ni tampoco fondos del Estado para la adquisicién de
piezas. La consecuencia inmediata, visible en las salas del
Museo Nacional, es que su coleccidn se detiene en los afos
achenta.

Si se considerase la posibilidad de que los museos tra-
cen el diagrama de sus colecciones teniendo en cuenta'las
de los otros_ pareceria en principio importante que enfatiza-
ran sus lineas mas fuertes, a fin de hacer de ellas coleccio-
nes Unicas e ineludibles en términos de lo gue ofrecen al
piublico. En este sentido, el hecho de que el Malba incre-
mente la coleccion de arte argentino mas reciente mucho
mas que la de arte latinoamericano lleva a disminuir ia efi-
cacia de aquelia marca distintiva del musec Probablemente,
et Malba esté planificando consolidar una coleccion de farte
argentino desde los afos noventa en adelante que fungmne
como un equivalente del Macro de Rosario en Buenos Aarfeg
Ei efecto es positivo en términos de construccion de Legut}—
midades en el interior del circuito artistico local, pero sin
duda limita la posibilidad de convertir este museo en un
espacio de referencia actualizado del arte latinoamericano
contemporéneo

También hay que recordar la coleccién del Museo de Arte
Moderno de Buenos Aires, en proceso de ampliacion a par-
tir de la construccion de un nuevo edificio, cuyo proyecto
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dond el arquitecto Emilio Ambasz 2% Queda abierta la cues-
tion acerca de como funcionardn estas dos colecciones en
relacién con el arte argentino de los Ultimos afios, y si la del
Malba podré ser representativa en relacidn con la del MAM.
e todos modos, hasta que no se concluyan las cbras, el
MAM estara cerrado y su coleccién permanecerd inaccesi-
ble. Entre tanto, el Malba seré el unico museo de Buenos
Aires en el que puedan verse algunos ejemplos del arte
argentinc més reciente

No pasa inadvertida la positiva relacién entre la oferta cul-
tural de los museos y el turismo 2 Tarde, y sin el resptandar
grandilocuente de (as grandes colecciones internacionales, los
museos argentinos también buscan inscribirse en el recorrido
de los turistas que visitan el pais Marcados por la crisis que
afecto la importacion de exhibiciones internacionales, los muse-
os volcaron su actividad a la produccién de exposiciones locales,
Durante 2003 y 2004 se realizaron retrospectivas sin preceden-
tes de artistas argentinos, acompahadas por catdlogos que
daban cuenta de un criterio editorial y de un proceso de investi-
gacién previo {considerando tan sélo a aquelios artistas de los
que nunca se habia realizado una exposicién retrospectiva docu-
mentada con un catalogo-iibro, cabe mencionar las de Porter,
Grippo y Ferrari}

Tener en cuenta el papel de los museos en el orden de ios
atractivos turisticos de la ciudad es una razén mas para trabajar
en la coordinacién de politicas institucionales que permitan que

los programas y las colecciones se complementen sin por ello
dejar de competir,

23 Un proyecto que. en verdad. se anuncia afo tras afio sin que fogre con-
cretarse

24 'Elbalance de la tempaorada 2004 de los museos estatzles y privados gor-
tgﬁos arrajo un saldo positivo Adernas de buenas cifras de publica lo sig-
n!ficativo es el aumente en la cantidad de visitantas extranjeros gue reci-
bieren, que en los museos que dependen del Gobierno de la Ciudad
alcanza al 10% del total La oferta cultural es sin dudas une de los gran-
des atractivos de Buenos Aires, a veces mas destacado por tos turistas
que por los propios partenos En este sentido. mejorar las propuestas y la
quraestructma de estos centros de arte y cultura generara un mayor inte-
rés para visitantes y para locales Un edificie lamative es un buen gancha
para entrar y descubrir las piezas valiosas que se atesoran tras esas parg-
des " Adriana Santagati, Reforman das museos para impulsar un complejo
cultural, Clarin, 28 de diciembre de 2004

Aungue no nos hemos detenido en ellas, otras iniciativas
nos llevan a sostener gue existe una clara tendencia hacia el
establecimiento de nuevos museos en distintas partes del
pais: el 11 de abrit de 2004 se inaugurd la nueva sede del
Museo de Arte Contemporaneo de la ciudad de Bahia
Blanca: 2 en julio de 2002, el Museo de Arte Contemporaneo
de la Universidad de Misiones {MAC-UNaM}.2¢ el 26 de julio
de 2004, el Museo de Arte Contemporaneo de Salta 2/ La
correlacién de fechas casi nos permitiria decir que 2004 fue
el afo de los museos de arte contemporaneo en la
Argentina.

75 Este musec fue inauguradao el 11 de abrit de 1975, en el espacio que
actualmente ocupa el Museo de Belias Artes de Bahia Blanca El 11 de
abril de 2004 el MAC se trasiadé a su nueva sede. en el terreno colin-
dante El anteproyecto fue reatizado por los arquitectos Luis Capoross
y Andrés Duprat {primer director del MAC] El edificio cuenta con una
sala de exposiciones adecuada para la exhibicidn de cbras de arte con-
temparanao, un auditorio, cafeteriz y depésitos El museo se promocio-
na como el primero del interior dedicado exclusivamente al arte de ese
periodo

26 De acuerdo a lo establecido en su estatuto. son fines permanentes del
Museo de Arte Contemporanee de la Universidad Nacional de Misiones:

Pasibilitar al publico en general ef acceso a las manifestaciones estéti-
cas contemporaneas favoreciendo de esta forma una participacion activa
en las expresiones culiurales del presente Constituirse en un ambito ade-
cuado para que los artistas puedan producir y comunicar sus obras.
Fomentar el debate y la discusidn de ideas en torno a los problemas del
arte actual Atender a las necesidades locales, y ser un lugar de referen-
cia en el panorama cultural regicnal Contribuir al pluralismo y la inte-
gracion cuitural y social Desarraltar un perfil critico come institucidn y
con respecte al arte actual. decumentando las nuevas tendencias en arte
a través de investigaciones. exposiciones y publicacicnes Transfermarse
en uns herramienta educativa capaz de acercar a la comunidad y 3 los
gstudiantes de la universidad y de los demas niveles e instituciones de
ensefianza de la provincia tas obras de arte contemporaneo tocal, argen-
tina e internacional. enriqueciendo de esta manera su visién del munday
de la sociedad actuates [http:/fwwwuniversia com ar/portada/ac-
tuatidad/naticia_actualidad jsp?noticia=3204}

27 Esta institucion de caracter provinciat, dependiente de la Secretaria de
Cultura del Ministerio de Educacién de la Provincia de Salta. se instald
en un edificio itatianizante del siglo XIX ubicado en si casco historico de
la ciudad de Salia EL MAC se fundd con el objeto de difundir investi-
gar, educar, exhibir {a preduccidn artistica cuntempordnea local nacio-
nat e internacional” En julio de 2005 el MAC comenzo 2 formar su
coleccion en el marco del Proyecto DonARTE. por el gua numerosos
artistas de |a provincia cedieron obras al museo con motive de su primer
aniversario
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Argentina en el mundo

Durante los aflos sesenta, el arte argentine se imaginé
inserto en la escena internacional y proyectd a Buenos Aires
como uno de los centros del arte conternporaneo. Asi, para ser
mas exactos, lo sofiaba Guido Di Tella cuando aseveraba que el
reloj del arte avanzado se habfa pueste en hora, que el arte
argentino se encontraba en la vanguardia, y que esto pronto serfa
reconocide por el resto del mundo. Aunque la historia que siguid
se ocLipd, una y otra vez, de desmoronar tales certezas, el vesti-
gic de los anos sesenta no resuitd tan evanescente coma algu-
nos han sostenido:% a coleccién Di Tella en el MNBA demues-
tra que no es poco {o que se conservd en el museo del esplendor
de esas afios Sin embargo, las ambiciones eran mayores. Lo
que se deseaba era que los artistas argentinos estuviesen inte-
grados al relato del arte mas contemporéneo, que no fuese posi-
ble escribir un libro de arte del siglo XX sin incluir to que habia
sucedico, en términos artistico-culturales, en este pais. Esto es
lo que, por el momente, no ha sucedido

Si bien en los ultimos afios se han realizado varias exposi-
ciones internacionales en las que el arte argentino tuvo un rol
importante,”? y los museos que poseen colecciones de arte

28 Pienso. por ejemplo. en el texto que introduce ta exposicién en homenaje
al Instituto Torcuato Di Teila realizada por la Fundacion San Telma en
1985 en el que se afirma que | | para mostrar al publico de hoy fy en
particular a los mas jdvenes] una seleccién de obras de arte representati-
va de lo que exponiz el Di Tella entre 1960 y 1970 pudimas contar sélo con
lo que nos ha dejado nuestro propio afan destructivo’ Recordando al D
Tella, Buenos Aires Fundacion San Telmo. 1985 p 5 Es cierto que es
mucho lo que se ha destruide de los afics sesenta en parte. como ya
sefialamos, por el caricter desmaterializado que signé las producciones
artisticas del periode Sin embargo, tal como demuestra el acervo del
MNBA [particularmente en relacian con el Di Tellal, también es mucho to
que se ha conservado De todos modos_ 13 tendencia a enfatizar el carac-
ter destructivo respecto del arte de esa época ha tenida un efecto positi-
va_ en tanto contribuyd a que se recenstruyeran muchas obras Ejempios
de ellos son las cosas de Santzantanin, que ta Fundacién Antorchas sub-
sidié para el MNBA o el importante patrimenic que posee af Museo
Provincial de La Plata

29 Por ejemplo, la exposicion Inverted Utapias. Avant-Garde Art in Latin America.
curada por Mart Carmen Ramirez y Héctar Dies, realizada en The Museurn
of Fine Arts Heuston, durante el afio 2004, que incluyd también un volumi-
noso catalogo publicade cenjuntamente con Yale University Press

iatinoamericano han incrementado sus compras de artistas
argentinos ¥ lo cierto es que el lugar del arte latinoamerica-
no, y en particular del argentino, es practicamente inexistente.
Aungue en el montaje que siguid a la remodelacion del MoMA
varias de estas obras se incorporaron al orden de las image-
nes que estructuran su relato candnice (el "dogma MoMA",
como lo denominaron en su hoy clasico articulo Carol Buncan
y Alan Wallachj®! -pienso, por ejemplo, en el mural de Orozco
o en las obras de Lygia Clark, Helio Diticica, Mathias Gaeritz,
Jesus Soto, Armando Reverdn o Joaquin Torres-Garcia~,* la
unica obra argentina que permanecio es un dibujo de Ledn
Ferrari de comienzos de los ahos sesenta. Otros museos del
mundo -como el Beaubourg de Paris o la Tate Modern de
Londres- ofrecen poca obra latinoamericana y practicamente
ninguna argentina El canon se expande en forma momentéanea,
de acuerdo a circunstancias especificas, pero no se modifica.
Aungue se ha ampliado la consideracion del papel activo del
arte de América Latina en la conformacién de los discursos de
la modernidad, esto es parte de un proceso que aun esta suce-
diendo y cuyo cumplimiento se encuentra sujeto a la verifica-
cién de analisis futuros

Contribuyen a estas prevenciones el constatar que el
extraordinario esfuerzo institucional realizado en los afos
sesenta no redundd en el recenccimiento internacional que se

0. Tanto et Museo Jack S5 Blanton de Austin como el de Bellas Artes de
Houslon compraron recientemente obras, muchas durante arteBA 20085;
en esta exposicidn se organizd un pregrama invitando a coleccionistas y
directores de museos extranjeros con el objetivo de recaudar fendos para
que distintos museos nacionales pudiesen adquirir piezas El museo ‘de
Austin comprd varias obras de artistas argentinos de los noventa [Gum|§r
Maier Schirilo, Centurién etc |; el de Houston cbras clave del arte lati-
noamericano Este musec y el MoMA realizarcn importantes adquisicio-
nes de dibujos y heliografias de Leén Ferrari. Durante arteBA 2006 a tr::-_l:
vés del programa de adquisicicnes internacionales, el Blanton adguirid
obras de Sebastidn Gordin y de Juan Battle Planas

31 Carol Duncan y Alan Wallach, "MOMA: Ordeat and Triumph on 53rd
Street . Studio International vel 194 n® 988, 1978

32 La lista de artistas iatinoamericanos es, aproximadamente. la siguiente:
Diego Rivera David Sigueiros. Frids Kahlo, Witfredo Lam Joaguin Torrgs«
Garcia, Armando Reverdn Alejendra Otero, Jesus Sote. Mathias Goeritz.
Leén Ferrari, Lygia Clark Helio Oiticica, Mira Schendel Campa'na
Brothers, Rivana Neueshwander, Doris Salcedo, Gabriel Grozco, Félix
Genzélez Torres
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esperaba Es evidente que la faita de continuidad de las politicas
institucionales locales [a las que no fueron ajencs los cambios
producidos en el sistemna politico que marcaron la alternancia
entre dictaduras y democracias, con su directa incidencia en las
instituciones de la cultural no permitié sequir el conjunto de ini-
ciativas lanzadas durante esos anos. Desde el retorno a ta demo-
cracia, tampoco hubo una decision articulada para retomartas;
primd, por el contrario, el lamento ante un esplendor perdido
frente a la imagen que devuelven los afios sesenta.

Quizds no haya sido posible asimilar y elaborar et conjun-
to de estrategias que tas instituciones habjan disefiado en esos
afios; quizas el trauma que tales iniciativas produjeron con su
irrupcién haya sido tan intenso que se requirid el dilatado perio-
do de casi cinco décadas para poder retomar estas iniciativas y
desplegar las potencialidades que quedaron en suspenso
Desde esta perspective, aquella década constituiria un aconte-
cimiento traumatico que se recodifica retroactivamente desde
el presente, en la forma de una accidn diferida 3 La decision de
restablecer las agendas frustradas o inconclusas de ese pasa-
do luminoso, desde un presente que tuvo que reelaborar sus
presupuestos a partir de las marcas de una crisis profunda
como la que se produjo después de 2001, probablemente per-
mita construir lineas de continuidad institucional que no se
desmoronen frente a las mas inmediatas coyunturas.

A estos desafios, anclados en las marcas recurrentes de
nuestro funcionamiento institucional, se agregan las cuestio-
nes que plantea la existencia de un nuevo patrimonio
Podemos diferenciar dos zonas de problemas. La primera
tiene que ver con la continuidad en relacién con la confor-
macidn de las colecciones. La segunda, con la conservacion
de estos patrimonios y con la capacidad de expandirlos en
propuestas curatoriales.

Como vimos, parte de estas colecciones (la del Macro, y
podriamos agregar la del Museo de Arte Moderno de Buenos
Aires) se establecieron a partir de compras simbélicas o, senci-
tlamente, de donaciones. Por diversas razones, no es deseable ia

33 Este argumento se basa en tos plantacs de Hzl Foster en The Return of the
Real: the Avant-Garde at the End of the Century, Massachusetts Institute of
Technolegy, Cambridge, Massachusetts. 19%4

continuidad de esta politica. Por un lado, porque favorece el des-
cuido de lo que se ha coleccionado a partir de la idea de dona-
cidn; por otro, porque establece en la conciencia de los funcio-
narios que ésta es la forma de acrecentar el patrimonio; y por
gliimo ~pero no por eso menos importante-, porque se elimina
el valor economico del trabaje del artista, valor que no sdlo le
permite a éste vivir de lo que hace sino que articula el mercado
de ferias, galerias y coleccionistas, circuito del que el propio
artista quedaria excluido si se aceptara el presupuesto de que las
colecciones publicas se sustentan en donaciones.

Esta afirmacién no debe diluir el sentide simbdlico y peli-
tico que tiene para el artista que su obra ingrese en la colec-
cion de un museo. Luis Camnitzer planted esto con humor e
ironia en un iexto en el que considera las donaciones de sus
obras como una forma de coleccionar museos 3 Camnitzer
parodia el proceso de legitimacién de la obra por parte de {as
instituciones y convierte el acto generoso de donar en una
apropiacién institucional decidida y operada por los artistas. El
texto es un explicito sinceramiento acerca de la tensién impli-
cita en la negociacion entre lo gue el artista dona y lo que reci-
be a cambio, es decir que subraya la ganancia simbélica. £s
bueno recordar esto para que la mirada sobre las nuevas
colecciones pueda ver mas alld de la ausencia de responsabi-
lidad de las instituciones gue forman sus colecciones con
donaciones o la magnanimidad y desinterés de los artistas gue
donan sus obras para que el museo las exhiba

Aclarado este, es incuestionable que las instituciones tienen
que comprar obra y constituir criterios curatoriales en la confor-
macion de sus colecciones. Sin embargo, no debe deducirse de
esto que las obras adquiridas sean mejores que las donadas El
caso del Macro es, nuevamente, un magnifico ejemplo. Fernando
Farina, responsable principal de la aceptacién de las piezas
donadas, no actud nunca solo. Por un lado, establecié listas de
artistas y de obras, que circularon entre especialistas que actua-
ron como comision asesora informal. Farina consultd y tuvo en
cuenta sugerencias Por otra parte, no acepté lo que los artistas
o sus herederos querian donarle sino que eligid aguellas obras

34 Luis Camnitzer My Museums . en Maurizio Peltegrini, Innerscapes,

Trieste Contemporanea, 1998, pp. 61-65
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que resultaban significativas para la coleccién. Estas son
algunas de las razones que respaldan la calidad de la coleccién.

Al mismo tiempo, el Macro instrumenta programas para
democratizar {a coleccidn y crear escenaries propicios para
que surjan nuevas ideas Por una parte, pone la coleccién en
permanente movimiento invitando a investigadores y a artistas
a hacer propuestas curatoriales.®® Por otra parte, la abre a
sectores de la comunidad no previstos por la estructura muse-
ografica, y establece un programa para que los estudiantes del
nivel polimedal puedan crear propuestas curatoriales. 3 Dicho
proyecto democratiza los contenidos del museo, al mismo
tiempo que pone en crisis el lugar auratizado del curador
como experto excluyente

Pese a estas pruebas de ampliacion de los esténdares pro-
fesionales, quedan muchas cuestiones pendientes en relacién
con los nuevos patrimonios: presupuestos para conservacion y
mantenimiento, profesjonalizacién del personal, continuidad y
movilidad de las colecciones. Estas cuestiones no podran ser
resueitas sosteniendo la separacidn entre lo piblico estatal y
lo privade. En lugar de la pauperizacién de lo pablico y la
espectacularizacion del apoyo privado a eventos que se consy-
men en el acontecimiento, el desafio radica en pensar una
agends a largo plazo en la que ambas esferas, {a estatal y la
privada, participen en la gestacién de un proyecto comun, con
un programa y una financiacién sostenidos en el tiempo 37

3% Cito, corna gjemplo. tas curadurias de Viviana Usuhizaga len Rosariol. de
Clelia Taricco [Macro en Recoletal o a exposicién curada por Marcelo
Pombe. en noviembre de 2008 en Rosario

36 El programa lleva ei titulo de Curador Polimodat Organizedo en forma de
piloto en 2005 en la actualidad invelucra a mas de 100 alumnos de distin-
tas escuelas En la pagina del Macro se explican los objetives de la pro-
puesta: Curador Polimadal es una propuestz que intenta acercer a los
alumnos de este nivel escalar a fa coleccién contemporanez del musep
Castagnino+macro. para que 2 partir del contacto con las obras puedan
establecer distintas relzciones entre eitas y construir, a partir de su ima-
ginario. un recorrido propio Al mismo tiempo, este proyecto tiene como
fin lograr el compromiso de los atumnos at asumir un lugar de gestién en
un marco institucional especifico  [htp:/fwww macromuseo org arfarchi-
vo/2008/01/curador_palimodal himi)

37 Véase Giunta A, “El pais no tiene una poiitica para formentar el arte” en
Puntal com.ar, Ric Cuarto Cdrdoba, oetubre de 2008 (hittpe/fwww pun-
tal.com ar/notiPortal php?id=13023

Quizad no sea éste el ambicioso proyecto de insertar al arte
argentino en el mundo, ni por la relevancia internacional de las
colecciones de los museos del pais ni por el recanocimiento
alcanzado en el exterior por sus artistas. Pero permite conocer la
cultura artistica argentina, tanto a guienes viven en este territoric
como & guienes pasan raudamente persiguiendo la agenda de un
recorrido turistico o, por qué no, a los habitantes de otras ciuda-
des del mundo a las que, en un proyacto mas ambicioso, arriben
las exhibiciones organizadas desde los museos argentinas,
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Capitulo 3 | Sobreseidos’

La excepcionatidad del “caso” Ferrari

Durante los cuarenta dias en los que la Retrospectiva de Ledn
Ferrari en el Centro Cultural Recoleta* (CCR) estuvo efectiva-
mente abierta al publico? convocé a 70 000 espectadores, gene-
ro largas y demoradas colas para ingresar en {a sala, fue reco-
rrida por jueces y camaristas, sufrié la destruccion de obras,
motivd cuatro manifestaciones multitudinarias en su respaldo,
y una misa y una manifestacion en su contra, dio lugar a casi
1.000 articulos en diarios y revistas, recibid mas de 1.000 men-
sajes de apoyo o de repudio enviados a las casitlas de correo
electronico del Centro Cuitural Recoleta, originé una solicitada

¥ Una version de este articulo se publicd en las revistas El Surmenage de la
Muerta Buenos Aires, 2005, y Mérgenes/Margens, n® 5, Belo Horizente-Mar
del Plata, 2005 También se publicé como ‘Absolbidos™_ en Andrea Giunta
{compt. Ledn Ferrari Cosac & Naify, San Pablo 2004, y como ' Dissmissed
en Review 75: Literature and Arts of the Americas, Daniel Shapiro [comp §,
numero sebre literatura y arte en la Argentina editado por Raul Antelo,
Abingdon, Oxtorshire. UK. noviembre de 2007

2. Aunque las fechas de aperturay cierre definitivo de la exposicién se extien-
den entre el 30 de noviembre de 2004 y el 29 de enero de 2005 su clausura
judicial redujo el tiempo en que estuve efectivamente abierta al publico

Fotografia 18. Ledn Ferrari, "La civilizacidn Occidental y Cristiana”, 1948
En Ledn Ferrari, Retrospectiva. Obras 1954-2004, Centro Cultural Recoleta,
2004-2005. Foto de Alejandra Urresti

en su defensa con 2.800 firmas, e hizo necesario extender al
horario de exhibicion hasta pasada la medianoche En los dlti-
mos dias, se realizd una encuesta que fue respondida por 1 800
personas, el publico llend cuatro libras con sus opiniones sobre
las obras exhibidas, y programas de periodismo politico que
nunca habian dedicado espacios al arte organizaron paneles de
opinién. La expasicion estuvo varias veces en las primeras pla-
nas de los principales diarios argentinos, e incluso de Le Monde
de Paris; fue clausurada y luego reabierta por la justicia.

Sobreseidos

79



ANDREA GIUNTA

100

Fotografia 19 A Colas para ver la
exposicion Ledn Ferrari.
Retrospectiva, Obras 1954-2004,
Centro Cultural Recalela, 2004-2005.
Fote de Miguel Angel Reballo

Fotografia 20 Faja de clausura
judicial, exposicion Ledn Ferrari.
Retrospectiva, Obras 1954-2004,

Centro Cultural Recoleta, 2004-2005.

Foto de Miguel Angel Rebaolla

Pero no sélo estos datos marcan su excepcionalidad.
Nunca antes una exhibicidn habia suscitado debates o expre-
siones publicas capaces de afectar esferas tan diversas
fartistica, religiosa, politica, juridical o de comprometer la
palabra de tantos artistas e intelectuales de la Argentina y
del exterior La polémica no se circunscribid al simple amari-
llismo de la noticia espectacular y escandalosa; por el con-
trario, convocd a actores gue, desde distintas posiciones,
tuvieron la necesidad de intervenir sobre alguno de sus sjes

El impacte que inicialmente produjo {a exposicion fue dife~
renciandose en distintas problematicas relativas a los limites del
arte, la libertad de expresion. la relacion entre la cultura y la
Iglesia, entre ésta y el Estado, la financiacién de la cultura y la
responsabilidad de las instituciones publicas. Excedié su ambifo
especifico e Intervino en otras agendas que, en ese mismo
momento, estaban en debate (la ley de educacién sexual, la lega-
lizacién del matrimonio homosexual, las campanas de preven-
cién del sida} y que no sélo involucraban las politicas publicas del
Estado. sino también las posiciones sostenidas por la Iglesia.

El reconocimiento hacia la obra de Ferrari, confirmado en
los ultimos afos por una serie de exposiciones realizadas por

Fotogratia 21 Acto del 19 de diciembre de 2004 en rechazo de {a censura
de la exposicidn Ledn Ferrari, Retrospectiva, Ubras 1954-2004,
Centro Cultural Recoleta, 2004-2005 Fotg de José Franco.

destacadas instituciones artisticas ~como el Museo Nacional
Centroc de Arie Reina Sofia de Madrid, el Museo de Arte
Moderno de Nueva York, el Drawing Center en esa misma ciu-
dad o el Museo de Bellas Artes de Houston, por citar tan sélo
algunas de las que exhibieron tanto sus trabajos méas abstrac-
tos como aqueilos mas polémicos-, sefialaba ta necesidad de
ofrecer al publico argentino una muestra retrospectiva de su
produccion Ella representd la celebracién de 50 afios de labor
y brindé la posibilidad de apreciar, en su conjunte, una obra gue
comprendia distintas series, bien diferenciadas, que general-
mente se habian expuesto por separado 2

En esas jornadas, tomo una relevancia inusual el discursa
juridico, principalmente por los argumentos que permitio
desarrollar. No sélo incluia aquellos relativos a ia interpreta-
cion, por ejemplo, de la tibertad de expresian, de acuerda con lo

3 Cabe sefalar en este sentido, la exposicidn de dibujos y heliografias reali-
zada en el Museo de Arte Moderno de la Ciudad de Buenos Aires, durante
2003, 0 la muestra de dibujos presentada a comienzos de 2004 en la gale-
ria Ruth Benzacar En 2001 Ferrari exhibié los collages sobre [ Osservatore
Romano en la galeria Sylvia Vesco y su serie de Flectronicartes en el Centro
Cultural de la Cooperacién de Buenos Aires La Unica retrospectiva del
artista se realizd en 1989 en el Museo Sivori y no estuvo acompafada ni
por la docurmentacidn ni por la investigacion efectuada para la del CCR
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establecido al respecto por la Constitucidn o los tratados
internacionales en vigencia, sine también posiciones acerca
del lugar social del arte y consideraciones sobre (as distintas
concepciones del hecho artistico.

Para quien no esta habituado a recorrer esta literatura, la
lectura de los fallos y los analisis que de éstos publicaron dis-
tintas revistas judiciales, ademas de resultar reveladores por
sus formas de argumentacién, por el refinamiento y el nivel de
competencia intelectual y estética de los que en algunos casos
dieron cuenta, pusieron de manifiesto que, como sucede con el
arte, el analisis de la ley y de la Constitucidn es un problema de
interpretacion.

La sensacidn que persiste después de la lectura de todos
esios textos es_en primer lugar, que palabras como libertad”,
“discriminacion”, “responsabilidad”, "censura” u “orden publi-
co’ son términos cuyo significado ly consecuente instrumenta-
cién] no es fijo, sino que varia de acuerdo con el que previa-
mente les atribuye quien los usa En segundo lugar, que el
sentido que se concede & uno incide en la definicion del otro.
Asi, el significado que en un mismeo discurso se atribuya al tér-
mino “responsabilidad” no es ateno al que se le asigne al de

libertad” En tercer lugar -y considero que es central hacer
esto visible~, que existe una relacion de suberdinacién entre el
valor que se asigna a un término y a otro, y que tal relacidn es
de orden ideolégico Sise prioriza el orden publico o de la pru-
dencia de los gobernantes respecto de la libertad de expre-
sién, o se admite, implicitamente. alguna forma de censura
previa, tales jerarquias y concesiones implican sostener valo-
res culturales e ideologicos de diverso signo Esto significa que
cuando se coloca en primer lugar la necesidad de preservar el
orden publice de cualquier forma de alteracidn. se estd deva-
luando la trascendencia de la libertad de expresion o suscri-
biendo a alguna forma de censura previa Sefalar esto es
importante en tanto vuelve menos abstracta la afirmacion de
estos valores.

Sin duda, autorrepresentarse como partidario del orden
democratico implica sostenar el valer de la libertad de expre-
si¢n, del orden piblico, y una oposicion a la censura. Pero la
relacién de subordinacion o de preeminencia de un valor res-
pecto de otro sefiala un hecho evidente, que se torné particu-

larmente visible durante la exposicién: no hay una forma tnica
de entender qué es la cultura en democracia. También destaca
el hecho de que conceptos come “libertad de expresién” u
“orden publico”, que se pronuncian con el fin de alinear volun-
tades, deben ser considerados en sus contextes de enuncia-
cién, ya que estos permiten analizar ideologicamente qué
forma de democracia implican y, en consecuencia, demostrar
que cada concepcion estd vinculada a un sisterma de valoresy a
un punto de vista que representa a un sector de la sociedad.
Por dltimo, es importante sefialar que el analisis del uso de
cada unc estos conceptos hace evidente que el valor que se les
asigna depende de la competencia intelectual de quien los uti-
liza. Por ejemplo, no es independiente del grado de conoci-
miento que se tenga respecto del proceso artistico del siglo XX

Lo anterior permite censiderar que palabras come “dis-
criminacidn”, “responsabilidad”, "censura” u “orden publi-
co’, enunciadas como términos de autoridad [que a su vez se
basaria en la capacidad de establecer con claridad aquelle a
lo que se refieren], no tienen un sentido definitiva Se puede
argumentar sobre lo que representa la libertad de expresian,
pero no demostrar en forma absoluta cuales son o deben ser
sus limites Esto no es diferente de lo que sucede con la cali-
dad artistica de una obra, sobre la que puede argumentarse
persuasivamente tanto en un sentido como en otro completa-
mente contrario Las posiciones que se asuman al respecto
no son ajenas a lo que para cada uno es el arte En otras
palabras: nunca debe dejarse de lado el hecho de que el jui-
cio estético es histdrice y, en definitiva, también subjetivo.
Los comentarios criticos de los especialistas, tanto como los
del publico gue visitd la exposicidn de Ferrari, pusieron en
escena estas cuestiones

En este texto me detendré en algunos de los términos
sobre los que se organizé la argumentacion juridica Al mismo
tiempo, contrastaré estas interpretaciones con los criterios
seguidos en la organizacion de la exposicion, con la problema-
ticidad de esta obra dentro del campo artistico, con una restitu-
cion del sentido que ias series mas conflictivas tienen para el
artista, y con una interpretacion respecto de los contextos que
hicieron posible que fueran concebidas. El propdsito no es
resolver un problema, sino tan sélo desplegar los ejes de su
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complejidad; poner de manifiesto que todo discurso puede
ser contestado si se parte de una perspectiva distinta y que,
por lo tanto, no hay una posicidn Unica o, menos atn, verdadera
respecto de estos temas.

De lo que se trata es de considerar como cada una de las
cuestiones debatidas ha tenido respuestas diferentes gue se
organizaron a partir de las piezas de un mismo rompecabezas.
Dentro de esta ldgica, se abordara también la posicidn asumi-
da por las instituciones y autoridades gue realizaron la exhibi-
cidon. El analisis se basa en los distintos fallos judiciales, en
algunos articulos de opinién publica y en los objetives que
generaron el proyecio de la Retrospectiva

Los expedientes

Tres expedientes judiciales se abrieron durante el curso de
la exposicion. El primero fue una accién de amparo presentada
por el presbitero Xavier Ryckeboer, apoderado de {a Asociacién
Cristo Sacerdote, que inicié acciones legales para que se reti-
rasen aquellas obras que ofendian a los catélicos -"Asociacion
Cristo Sacerdote y otros contra GCBA sobre Amparo lart. 14
CCABA]", expte 14 194/0- alegando ademds que, de acuerde
con lo dispuesto por el articulo 1 071 bis. CC, la muestra limita-
ba la libertad de expresidn, importaba una intromisidn arbitraria
en la vida ajena y alteraba la paz social

EL 16 de diciembre la jueza doctora Elena Liberatori sus-
pendid ta exposicion en su totalidad. EL 21 de diciembre la pro-
curadora del Gobierno de la Ciudad, Alejandra Tadei, presentd
una apelacién contra la clausura ordenada por la jueza argu-
mentando que ei falio constituia un caso de censura judicial,
que con la clausura de toda la exhibicidn ta jueza habia otorga-
do mas que aquello que solicitaban los amparistas y que no se
habian armonizado de forma adecuada los derechos constitu-
cionales en juego. Con fecha 27 de diciembre, la Sala | de la
Cémara de Apelaciones, integrada por los doctores Horacio G.
A. Corti, Carlos F Balbin y Esteban Centanaro, resolvid por
mayoria de votos revocar la resolucién apelada que ordenaba la
suspension de la muestra. EL 28 de diciembre, la jueza de pri-
mera instancia interviniente, doctora Elena Liberatori, autorizé

su continuidad indicando que debia incrementarse la informa-
cion para que los visitantes pudieran ejercer su libertad de
eleccién con respecto a las obras expuestas,

El segundo expediente se inicia el 7 de enero de 2005,
cuande los actores José Antonio Sanchez Sorondo y Estanisiao
Uribusu ~ Sanchez Sorondo, José Antonio y otros ¢/GCBA
sfamparo (art 14 CCABA", expte 14.213/0- piden ta rehabilita-
cion de la feria judicial para el tratamiento de una medida cau-
telar presentada con anterioridad y declarada abstracta por la
jueza interviniente en autos et 2C de diciembre de 2004
{Juzgado n° 4} El juez en lo Contencioso Administrativo y
Tributario doctor Vicente Catalde rechaza las medidas solicita-
das. Sus argumentos se centran en el andlisis del significade
de la tibertad en un sistema democratico.

Elabegado Beltran Maria Fos comienza el tercer expedien-
te el 2 de diciembre de 2004, cuando inicia una causa penal con
la denuncia de posible comision de delito de discriminacion e
incitacién al odio religioso - Ferrari, Leén y otros s/infraccion
ley 23 592" (expte. 17 297/04)- contra Ledn Ferrari y quienes
tuviesen responsabilidad como participes en la comisién dei
delito EL 10 de diciemnbre se incorpora al expediente la denun-
cia penal presentada por el letrado Jorge Patricio Vergara por
"Hostilidades con peligro de declaracion de guerra’, en la que,
junto al artista, aparecemos como imputados Nora Hochbaum,
Gustavo Lépez, Anibal Ibarra y yo misma. Esta causa concluye
el 24 de mayo de 2005, cuando el juez doctor Jorge Alejando
Urso resuelve sobreseer a los imputados “en razén de que el
hecho investigado en autos no encuadra en figura legal algu-
na" y no hacer lugar & la solicitud de Ryckeboer de ser parte
querellante en la causa

La Retrospectiva

Desde 1965, cuando su envio al Premio Nacional Institute
Torcuato Di Tella fue cuestionado desde el diario La Prensa, la
obra de Ledn Ferrari se ubicd en la tradicién critica del arte
argentino. Esta parte de su produccién artistica es figurativa, su
centenido es, en principio, explicito, y recurre, fundamental-
mente, al collage y a las posibilidades que éste abrid en el arte
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del siglo XX. Otra seccion de su obra se sitia en relacion con
una tradicién mas abstracta, incluso formalista, que se mate-
rializa en series de dibujos, esculturas en cerdmica, maderas y
alambres, instrumentos musicales, grabados y heliografias.
Una retrospectiva no condicionada por la censura o la autocen-
sura debe dar cuenta de la complejidad de esta obra conside-
rando, al mismo tiempo, un conjunto de criterios de selecciony
presentacién. Las principales decisiones curatoriales fueron:

a. Recorrer toda la complejidad de su obra, incluyendo tanto
las series poéticas como las politicas.

b. Recuperar la tensidn permanente entre lo poético y lo poli-
tico, articulando el recorrido a partir de la coexistencia de
formas y contenidos, abstraccion y literalidad, belleza y per-
turbacion

c. Proporcianar claves de lectura y valoracidn para el conjunto
y no sdlo para aquetla parte ampliamente legitimada por la
critica y el mercado. Aun cuando la primera seccion de la
exposicidn, en la que se reunia la obra que no ofrecia ningu-
na cantroversia, fue {a que requirié los mayores esfuerzos
de produccion. Liliana Pifieiro (a cargo del disefio de monta-
jel trabajd con el misma cuidado tas secciones mas polémi-
cas {disefando, por ejamplo, las rajas Huminadas en las que
se exhibieran las botellas, {a pasarela con multiples puntos
de vista en la que se dispusieron los maniquies, la mesa
inclinada para lz lectura de los textos de la serie de
Nosotros no sabfamos o la sala en la que se colocaron las
polémicas fdeas para infiernos)

Las instituciones

Las instituciones que exhibieron la obra de Ledn Ferrari
conocian sus aspectos polémicos y, en este sentido, tomaron
decisiones acordes con la responsabilidad que implicaba expo-
nerla La Retrospectiva no fue una provocacion gratuita, y varias
cuestiones permiten sostener esto. La fundamental: era una
muestra de 50 afios de trabajo de un artista reconocido local e
internacionalmente, cuyas obras habian sido expuestas y pre-
miadas en numerosas instancias oficiales y del ambito publico

(el gran premio del Salon Municipal o el premio del Banco
Nacién, entre otros] y exhibidas con anterioridad tanto en espa-
cios piblicos como privados.

Ademas, las reacciones que suscitd en su contra ~por ejem-
plo, cuando expuse sus Infiernos en el Instituto de Cooperacion
Iberoamericana (ICH} en 2000, hubo mensajes de protesta envia-
dos por e-mail, un grupe rezando en ta puerta y otro que colocd
una bomba de mal olor en su interior- no tuvieron el respaido de
la jerarquia eclesidstica, y estas conductas fueron ironizadas por
los medios de difusion La investigacién previa, el cuidado pues-
to en el montaje y la produccién de un catdlogo exhaustive tam-
bién son parametros para medir la relevancia que la institucién
dio a ta produccidn de {a exposicion, que estuvo lejos de un acto
de provocacién improvisado, irresponsable o simplemente gra-
tuito. Por dltimo, se incluyeron numerosos carteles que adverti-
an que el contenide de las obras podia, petencialmente, afectar
la sensibitidad religiosa de los espectadores.

Ala luz de los hechos posteriores [como el retiro de gran
parte de los espdnsores), se vuelve mas necesario que los pro-
gramas de exhibicion de las instituciones pidblicas no exctuyan
las formas de arte critico. El hecho de que para las empresas
un espectador cuente mas como cliente que como ciudadano
hace que no temen el riesgo de financiar exposiciones contro-
versiales El Estado tiene, entonces, la responsabitidad de
garantizar espacios también para estas formas del arte Sj las
instituciones expusiesen sélo las expresiones artisticas que no
presentan conflicto, bellas, lindas o divertidas, y excluyeran
todo aquello que pudiese, comprobada o hipotéticamente, des-
agradar a un sector, aguellas obras que no expresaran las
ideas de las mayorias no pedrian exhibirse. Una sociedad como
ésta requeriria establecer y legislar un cddigo acerca de qué es
el arte y cuales son sus limites, aplicarlo y penar a todo aquel
que no lo cumpliera. Una sociedad como ésta no seria mas que
una sociedad menolitica y regimentada, en la que no tendrian
cabida las manifestaciones de ideas diferentes respecto del
arte, es decir, ninguna distinta de aguellas establecidas por
quienes redactaran las reglamentaciones.

L& fecha de la exposicion se decidid por razones inherenies
al funcionamiento de la institucion, que es artistica y no religio-
sa. Desde hacia dos afos el CCR inauguraba a comienzos de
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diciembre aguellas muestras que implicaban un intenso
asfuerzo de produccién, con el fin de que quedasen abiertas
durante todo el verano Asi se hizo con la exposicion de Liliana
Porter a fines de 2003, y también con la de Ferrari Fue por esta
causa que se inauguro en diciembre, y no con la intencién de
provocar en un mes de festividades religiosas, tal como algunos
sectores catdlicos afirmaron

Libertad de expresién / Orden pdblico

El seguimiento de los distintos debates que reactivé la
exposicion lleva a preguntarse gué es mas relevante para quie-
nes sostienen el valor de la democracia, si la libertad de expre-
sidn o la armonia del orden publico Los fallos que forman la
abundante literatura legal que acompafd la Retrospectiva
demuestran que no hay acuerdo sobre este punto Quienes pre-
sentan la demanda -los amparistas- defienden la necesidad de
que no se ofendan los sentimientos de los hahitantes, con fun-
damento en el articulo 14 de la Constitucién Nacional, que
establece el derecho a profesar libremente el culto; alegan
también que la exposicion importa una intromisién arbitraria
en la vida ajena y que altera la paz social Cuando la jueza
Liberatori la clausurd hizo mas de lo que los mismos amparis-
tas solicitaban. que era gue se retirasen las abras que conteni-
an los 51 insultes a Jesucristo, 24 a ta Virgen Maria. 27 a los
angeles y santos, 3 directamente a Dios y 7 al Papa contabili-
zados por los representantes de la Asociacién Cristo Sacerdote
Por esc es que, en su apelacion, la doctera Alejandra Tadei, en
representacidn de la Procuracion de {a Ciudad, considerd la
decision de ta jueza cemo un acto de censura judicial El juez
Corti entendid en su falle que esta decisién creaba una situa-
cién de arbitrariedad Isentencia no justificada), que el orden
juridico procesal no tolera’

Notablemente. la libertad de expresién es un valor que
todas las partes sostienen y dicen defender Es en su nombre
que los amparistas piden que se retiren obras, por considerar
que la exposicidn atenta contra la libertad de profesar su pro-
pio culto Este es un argumento que, de acuerdo con los fatlos
de los jueces Corti, Balbin y Cataldo, no se sostiene, en la medi-

da en que la muestra no implico impaner una conviccion religio-
sa a nadie ni tampoco impidié que los catdlicos expresasen sus
opiniones o profesasen su culto Por el contrario. como afirma
Corti, “la circunstancia de que parte de {a comunidad catdlica se
haya manifestado publica y libremente en contra del contenido de
la exposicion, o que incluyd actos de oracién y expresiones reli-
giosas varias frente al lugar en el que ella se desarrolla, es ta
mejor prueba de que la libertad de conciencia no se ha visto
afectada ni restringida por la muestra en cuestién”

No obstante, muchas fueron las consideraciones acerca de
sila libertad debe ser absolutay, en tal caso, cudl es la funcidn
del disenso, aun cuando éste altere el orden publice. El juez
Cataldo afirma al respecto:

La libre expresion de las ideas es un derecho que cumple
variadas funciones: en su aspecto individual, protege a la vez
tanto el despliegue de la dignidad del individuo, como el
desarrollo de la personalidad de quienes, a través del debate,
reciben esas ideas; y en lo colectivo, es pilar fundamental de
una sociedad democratica, que no puede concebirse sin el
libre intercambio de apiniones. Y desde ya que se tratara siem-
pre de opiniones encontradas, opuestas, incluso agresivamen-
te contradictorias: el hornbre digno y la verdadera democracia
se desarrollan y crecen en la diversidad; ia uniformidad es la
censigna del autoritarismo dictatorial

En cuanto al hecho de que la exposicidn aiterase el orden
publico. orden que tanto ia jueza Liberatori como el juez
Centanaro colocaren por encima de la libertad de expresion, es
innegable la conducta violenta de personas aisladas o grupos
que al grito de "Criste Rey rompieron obras y alteraron el
orden publico También lo son las repetidas amenazas de bom-
bas que se multiplicaron una vez agetadas las instancias judi-
ciales, y que decidieron al artista a levantar la expesicidon un
mes antes de ia fecha de cierre. Cabe aqui destacar que quie-
nes llevaron adelante la campafia mas activa contra la exhibi-
cidn no condenaron estos actos de violencia: ni el cardenal
Jorge Bergoglio ni el diario La Nacidn, desde los numerosos
editoriales que dedicé al tema, expresaren su reprobacion frente
a tales actos en forma inmediata y publica, como si lo hicieron

Sobreseidos

109



ANDREA GIUNTA

110

cuando se inaugurd. Violencia no es lo mismo que controversia:
“Esta ultima ~destaca et juez Corti- hace al funcionamiento de
la demacracia, capaz de incluir el disense y el debate de ideas
[. I no es mediante ia clausura de ta muestra que se conserva
el orden, sino por medio de la aplicacian de la ley, le educacion
y el ejercicio mismo de la libertad

La presentacion judicial de {a Asociacidn Cristo Sacerdote,
tanto como la caria que Bergoglio dirigid a los fieles, crearon la
ficcion de que existia un enfrentamiento total entre la comunidad
catolica y el Gobierno de la Ciudad Esto podria llevar a pensar,
por ejemplo, que los amparistas representan a teda ta comuni-
dad catélica ¢ que todos los catdlicos tienen las mismas posi-
ciones o los mismos sentimientos Las opiniones que algunos
escribieron en el libro puesto a disposicion del publico durante
la exposicién sirven para contradecir tales percepciones:
“Ledn: me gusté mucho tu trabaje Soy tedloga catdlica y me
parece sumamente interesante el cancepto que manejds’
[Carolina, 15-12-04] “Antes de ver la exposicion estaba a favor
de los que argumentaban en su contra Después de verla quedé
maravillado y muy pensativo” (Fernando, 12-12-04)

El cierre dispuesto por la jueza Liberatori desencadend
mayores expresiones publicas de rechazo hacia su decisién que
aquellas en contra de la muestra que se habian realizado El
abrazo a la Recoleta el 17 de diciembre, cuando se pegaron las
fajas de clausura, y el acto de apoyo a la exposicion, con la par-
ticipacion de cerca de 5 000 personas, el 19 de diciembre, junto
al repudio que un grupo expresd frente a la iglesia del Pilar
despues de este acto, demuestran que dicho cierre no contri-
buyé a mantener el orden publico, sino que tuvo el efecto de
alterarlo aun mas

Los limites del arte

Llegados a este punto, es necesario formular una pregunta
que recorre distintos discursos sociales y, con particular énfasis,
aguellos sobre el arte ;Debe éste gozar de una completa liber-
tad, o estar sujeto a algun limite? Los fallos de los jueces Corti,
Balbin y Cataldo ceinciden al considerar la libertad de expre-
sidn como uno de {os derechos centrales de nuestro sistema

institucional. Pero mas atla de lo que establecen la Constitucion
Nacional y los principios basicos de la democracia, cabe consi-
derar también si el funcionamiente del campo artistico debe
reguiar de alguna manera la libertad de expresién en esa area.
La secularizacion y separacion del arte respecto de otros cam-
pos (el Estado, la religidén] es un proceso inherente a la moder-
nidad que implica que sus limites y formas de organizacidn
dependen de sus actores, de su propio funcionamiento, y no de
lo que establezcan otros poderes Que esta independencia es
relativa y no absoluta quedé demostrado en este caso, en el que
fue la justicia la que cerré y fuego reabrio la exposicién.

;Céme se regulan los limites del arte en interior del campo
artistica? ;Son los museos, los criticos, los histeriadores, los
propios artistas quienes han de determinar qué se debe y qué
no se debe exponer? Es inherente a la expresion creativa la
posibilidad de romper con los limites de lo establecido. Desde
esta perspectiva, la creatividad artistica desempefia un papel
central en la transformacion de la sociedad, de las creencias,
de los principies constituidos. El arte se expresa a través de la
beileza, de la pureza de las formas y la armonia, pero también
de lo grotesco, de lo desagradable y de la critica. "Es en el res-
peto de la libertad de esa forma de arte ~afirma Corti en su
fallo- cuando una scciedad democratica prueba qué valor le
otorga a la libertad de expresion artistica Alli se verifica la
genuina tolerancia, que lleva a soportar la existencia de una obra
artistica que molesta, que irrita, que perturba o que desagrada.’

Muchos son las mecanismos que regulan el funcionamien-
to del campo del arte Las tradiciones constituyen uno de los
niveles que operan en {al sentido. Desde esta perspectiva, los
termas gue Ferrari aborda en sus obras no representan sélo su
pensamiento Como él mismo sefala, sus opiniones acerca de
la religion coinciden con las de autores como Bertrand Russell,
David Hurne, el Conde de Lautréamont, Antonin Artaud, Sigmund
Freud, el Marqués de Sade, Arnold Toynbee o josé Saramago. En
su fallo, Corti también sefiala la relacidn entre algunas de las
obras mas palémicas de Ferrari [como los excrementos sobre
una reproduccién del Juicio final” de Miguel Angel o los collages
que vinculan a la iglesia con el nazismo) con autores destacados
de la cultura de Occidente como Primo Levi, George Steiner ¢
Edgarde Cozarinsky
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En cuanto a lz artisticidad de su obra, el tema merece
varias consideraciones. En primer lugar, tanto los temas
como los procedimientos que utiliza cuentan con una exiensa
tradicion. Considerando exclusivamente el siglo XX, cabria
destacar las relaciones de su obra con la de artistas como
Jaohn Heartfield (los collages politicos de Ferrari se inscriben
en la dcida perspectiva sobre el nazismo que proponen las
imagenes de éste] o Ed Kienholz [con sus criticos y, por
mementos, insoportables montajes y ambientaciones con
objetes encontrades] Ambas obras se vinculan a la tradicién
mas polémica del arte de ese periodo, aquella que compro-
mete con mayor contundencia cuestiones morales y frente a
la cual es imposible permanecer en un estado contemplativo
como el que nos propone, por ejemplo, una obra de arte abs-
tracto Esta tradicidn nos interpela, nos ileva a tomar una
posicion, requiere nuestra opinidn

En un sentido general, la produccién de Ferrari se encuen-
tra estrechamente ligada a la tradicién del dadaismo y del neo-
dadaismo de posguerra Y tanto como los artistas que integra-
ron estos grupos, Ferrari presupone gue su trabajo causa un
shock. Ese efecto, podria decirse, es parte de los dispositivos de
sus obras Es una estrategia de provocacién que no estd al
margen de la tradicion de la vanguardia, tal como la identifica y
caracteriza Peter Burger en Teoria de la vanguardia. Una parte
de la obra que Ferrari realiza desde comienzos de los afios
sesenta recurre a estrategias que perturban nuestras certezas
[pensemos, por ejemplo, en las estrategias narrativas de “El
arbol embarazador’] y que fueron radicalizandose en piezas
como La civilizacién occidental y cristiana”, “La justicia-auto-
censura’ o en la serie de Jdeas para infiernos Fue esta relacidn
estrecha con los dispositivos de choque de la vanguardia, capa-
ces de poner en tensién los limites de las instituciones artisti-
cas para integrar las expresiones del arte a la vida, la que des-
taco Daniel Molina en su resefa sobre la exposicidn publicada
en el diario La Nacidn el 2 de enero de 2005

Numerosos trabajos interpretativos sobre la obra de
Ferrari subrayan la utilizacién, incluso anticipada, de estrate-
gias del arte conceptual Aunque el artista desconaciera com-
pletamente ese arte y, por lo tanto, no tuviese ninguna preocu-
pacion por integrarse a sus filas, obras como Cuadro escrito”,

de 1964, en la que en lugar de pintar un cuadro lo describe, se
ubican plenamente en los presupuestos de {a linea del concep-
tualisme, centrada en la reflexion sobre el conjunte de circuns-
tancias que conceden estatuto artistico a una obra de arte
[autoria, problemas de representacion, relacion con las institu-
ciones) Junto a2 aquella linea del arte conceptual que investiga
{os problemas del lenguaje, otra se centrd en el analisis de las
instituciones artisticas y en sus relaciones contextuales. Es lo
que Simén Marchan Fiz denominé “conceptualismo politico”,
categoria en la que podria ubicarse una obra come “La civiliza-
cidon occidental y cristiana’

Sin embargo, el conceptualismo no agota las posibilidades
de comprender o cuestionar la obra de Ferrari Tanto o mas
fuertes que los vincules con este mavimiento son los existentes
entre su obra y la tradicidn del collage en el dadaismo alemaén,
o en el pop de la costa oeste de los Estados Unidos En la obra
de Ferrari pueden rastrearse muchos de los rasgos centrales
de la tradicion artistica del siglo XX: el humor, el sarcasmo, la
ironia y el kitsch Estos recursos se encuentran tan estableci-
dos en el arte de este siglo -no me refiero sélo a las artes
vistales, sino también al teatro; pensemos, por ejemplo, en un
autor como Bertolt Brecht- que, a esta altura, resultaria absurde
detenerse a fundamentar su legitimidad artistica

Las obras de ta polémica

Resulta de extremo interés reponer el sentido que tienen,
para el artista, las series que provocaron las mayores polémi-
cas y, al mismo tiempo, proponer una interpretacion respecto
de los contextos culturales que participaron del proceso de su
creacion.

En 1983, cuando todavia residia en San Pablo, Ferrari
realiza una serie de collages sobre temas religiosos gue reto-
man y desarrollan ideas que ya habia planteado en obras
como “La civilizacidn occidental y cristiana”, de 1965 -man-
taje de un bombardero norteamericano con un Cristo de san-
teria- o en el libro Palabras ajenas, que publica en 1967
—collage literario de 120 persenajes con palabras de Adolf
Mitler, Lyndon Johason, el Papa Paulo VI y Dios, entre otros-.
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Ferrari presenta estas series como una investigacién sobre
la conducta de los dioses biblicos y las consecuencias, en la
historia de Occidente, de la violencia contenida en las pagi-
nas de las Sagradas Escrituras.

En 1985 comienza con la serie Excrementos, que realiza
durante una exposicion en San Pablo, en la gue un cenjunto
de aves defeca sobre representaciones artisticas paradigma-
ticas, como el "Juicio final” de Miguel Angel El retorno al
collage y a estos temas podria entenderse como la busqueda
de una forma de representacién de la violencia en las nuevas
dimensiones que la historia argentina le imprime

Ferrari se exilia en Brasil en 1976 En 1982 regresa por
primera vez a la Argentina para buscar informacién sobre su
hijo Ariel, desaparecido durante la dictadura Pocos meses
mas tarde, cuando le preguntan por el carécter enloquecido
de los planos arquitectonicos de sus heliografias, explica:

Evidenternente, no se usan sdlo los materiales técnicos, sing
tode lo que quedé de los ados vividos en la Argentina .. eso
estd dentro de quienes salieron de alla Yo siento la necesidad
de expresar todo lo terrible que fue y sigue siendo aquello,

pero si no se hace con un lenguaje que tenga el mismo nivel
de fuerza, es dificil reflejar esa realidad. No conozco nada en
el plano expresivo que tenga la fuerza de la represidn en la
Argentina

En sus nuevas series, Ferrari parte de imagenes célebres
y consagradas de la historia del arte y utiliza su poder para
representar la violencia, en sus distintas facetas y articulaciones
en la cultura de Occidente De la misma manera, en 2000
comienza con la serie /deas para infiernos, en las que une jui-
cios finales de artistas célebres [Giotte, El Bosco, Miguel Angel,
Bruegel, Doré, Van Eyck] con imagenes de santeria, a las que
somete, con humoer e ironia, a los mismos tormentos que se
anuncian pars los pecadores y los incrédulos en aquellas céle-
bres representaciones “Reproduzco el Infierno, perc en lugar
de hacerlo con las personas comunes, io hago con les propios
santos que abonaron la idea de Infierno”, declara Ferrari Es

4 Entrevista con Adriana Malvido_ Uno+una 7 de abril de 1982

Fotografia 22 Ledn Ferrari "Tostadora eléctrica con Cristas de plastico” [serie
Ideas para Infiernos), 2000 Foto de Adridn Rocha Novoa

Fotografia 23 Ledn Ferrari, "Sartén con santes ' [serie Ideas para Infiernas),
2000 Foto de Adridn Rocha Novoa
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Fotografia 24 Ledn Ferrari,
‘Calentador” [serie Ideas para
infiernos), 2600. Foto de Adrisn
" Rocha Novoa

Fotografia 25 Ledn Ferrari
‘Licuadoera con santos” {serje Ideas
para Infiernos!, 2000 Foto de Adridn
Rocha Novoa

claro que el artista utiliza el poder de estas imégenes para

resaltar la presencia de a violencia en una cultura que se des-

lumbra frente a la “artisticidad’ de una simbolizacién del casti-
goy la tortura, sin detenerse en el tormento que se representa
En estas series, los santos, las virgenes y los sagrados corazo-
nes de yeso son las victimas de los suplicios; las jaulas, sartenes
tostadoras, ralladores, licuadoras, cucarachas y ser;r}%en{es de'
ptastico, sus instrumentos

. 'gCémo ttega Ferrari a este grado de manipulacién de las
smageqes’? Es ésta una intervencién dificil de comprender y
concei?w para quien crecid en la tradicién de {a cultura catélica
arga?ntma, tal como sucede en sy case; su padre, cabe sefalar
aqui, construyé varias iglesias en el pais y las decoré con sus
Impactantes pinturas murales

.Re’ecos“demos que Ferrari comienza esta serie en Brasil Allj

realx;o Y 8Xpuso sus primeras relecturas de la Biblia, y las ins-
talaciones con aves defecando, sin que se desatara ninguna
con_troversia Esto permitiria plantear, en principio, que la
sociedad brasilefa es mds liberal Pero también co'nsic‘éerar
que ese mismo contexto podria haber influido en

esen : el proceso de
realizacion de la imagen creando condiciones es

pecificas que

le permitieran maniputar esas imagenes en sentidos que no
habia explorado hasta entonces 5

En primer lugar, el contexto artistico altamente experimen-
tal al que se vinculd no fue ajenc a los diversos caminos de
investigacién que siguié en su obra, desde las heliografias
hasta los Excrementos. Sus contactos con artistas como Regina
Silveira, Julio Plaza, Carmela Gross, Alex Fleming, Marcelo
Nietzsche o Hudinilson, con quienes se relaciono cuando llegé
a San Pablo. junto al intenso proceso de interaccion entre arte
y vida que desde los anos sesenta habian desplegado artistas
como Hélio Oiticica o Lygia Clark, permiten una aproximacion a
la ruptura de limites que se produce en la obra de Ferrari en
estos anos.

También podria plantearse, como hipdtesis interpretativa,
que tal radicalizacién no fue ajena al impacto de ia cultura
popular brasitefia, en la que las imagenes religiosas funcionan
en el contexte de una mezcla cultural que no se produjo en ia
Argentina En Bresil, la importacién masiva de esclavos prove-
nientes de distintas regiones de Africa no sélo tuvo como con-
secuencia un proceso de mezcla de distintas religiones, sino
también una segunda fusién o superposicién de creencias y
simbolos entre las religiones africanas y la catélica En la san-
teria yoruba —cuyo mapa no sélo comprende Brasil, sino tam-
bién Cuba y otras regiones del Caribe-, los santos catélicos
representan, al mismo tiempo, a otros santos La modificacién
del sentido se produce por la intervencién sobre la imagen ori-
ginal, por ta sumatoria de elementos que involucran nuevos
significados, per su maniputacion

Tal despliegue del sentido original en nuevos significados
afecta claramente la unicidad interpretativa y pone en cuestion
la certeza acerca del significade de la imagen, algo de lo que

5 Ni Lacivilizacidn occidental y cristiana ni las olras cajas que acampada-
ban el envio al premio Di Tells en 1965 recorrian este registro irreverente
Las Excrementos tanto come los simbdlicos tarmentos en los que cotoca
& estas imagenas en siluaciones sarcasticas, grolescas impregnadas de
rasges kitsch, se encuentran lejos dal énlasis alegérico det Cristo en el
avion Alli la imagen religiosa aparece exaltada en sus poderes Se la
cuestionz como fundamenta de la violencia [desde la perspectiva del
artistal. se le pregunta por qué permite tanto deler o por qué el hombre.
capaz de lanta violenciz, vuelve a crucificar a Cristo con sus querras
{perspectiva gue adoptan muchos cristianos al interpratar ta imagen}
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estaban convencidos los sectores catélicos que combatian el
usc gque de ésta hacia Ferrari. La convivencia con una cultura
que admite la intervencion en las representaciones sagradas,
que habitita la modificacién de sus sentidas, como la que man-
tuvo Ferrari durante los quince afos que vivié en Brasil, dejéd
abierta la posibilidad de que también él, en sus obras, manipu-

lara las imagenes y sus seatidos hasta hacerles decir lo que él-

queria expresar. No fue ofro el uso de las imégenes que hizo el
cardenal Jorge Bergoglio: en su carta publica, se valié de las
imagenes de Ferrari para hacerles decir lo gue queria, usando-
las como ejemplo de las consecuencias que tendrian tas deci-
siones peliticas y el debate legislative sobre la educacién
sexual o las campanas de prevencidn del sida Segun sus tér-
mines, Hevarian al cuestionamiento del dogma de lz Iglesia, a
la blasfernia generalizada, Las impugnaciones a la EXPOSICion
de Ferrari, por otra parte, fueron agresiones y no debates, ya

que en muy pocas ocasiones contestaron las cuestiones que
planteaba el artista

Arte y democracia

Ante los debates publicos que originé la exposicion, la den-
sidad de los articulos de opinién que se escribieron al calor de
lo que sucedia, {a literatura juridica a la gue dio lugar y la
afluencia de pablico que con sus opiniones ilend varios libros
de firmas, la Retrospectiva constituys un hecho excepcional, de
relevancia histdrica e irrapetible en la Argentina. La decisién de
Nora Hochbaum, directora del Centro Cultural Recoleta, de
realizar esta muastra y respaldarla, asi como el apoyo que los
artistas, los intelectuales, las instituciones y el publico en
general brindaron en forma continua y activa, y el hecho de que
ta ley se pronunciase en forma rotunda en favor de la libertad
de expresién reconociendo el valor social de un arte critice,
todo esto pusc de relieve que algo importante estaba en juego.
La Retrospectiva no sélo fue el homenaje a un artista extraordi-
nario y el reconocimiento de su obra, sino también un hecho
artistico colectivo, en el que toda la sociedad participo de la

compleja tarea de establecer y sostener el sentido de la cultura
en democracia.

Capitulo 4 | Acerca del arte mas contemporaneo’

Entre las razones por las que el pensamiento estético de Su§an
Sontag logra definir un lugar particular, ya desde sus escritos
tempranos, a comienzos de los afos sesenta, cuenta.n su deseo
y decisidén de comprender aquetlo que estaba cambsando'en la
cultura de su propio tiempo Fueron afios de transforrnacuon.es
complejas, que implicaron una crisis profgncfa de los pafadng—
mas construidos por el modernisme? Si bien la nove}tsta y
ensayista estadounidense nunca dejé de ser ‘moderna’ en gl
nucleo duro de sus juicios criticos [hablar de la forma, del esti-
lo y del valor en el arte implica sostener principios estrc?cha—
mente vinculados a la modernidad}, también se planted una
actitud de apertura basada en la descripciény en la compara-
cién entre to conocido y lo nueve. Como senalaba en sus "Notas
sobre lo camp™ [1965), hay cosas que existen, pero que carecen
de nombre. Sontag se propuso describirlas y comprenderlas
en sus particulares inflexiones

3. Articulo publicado en la revista Punto de Vista, n® 79 agosto de 2004, pp

15-22 ‘ .
2 Tantoen tos centros de Europa y los Estados Unidos como en ta Afgen%u:a
por razones y en formas especificas que seria muy extanso desarrollar

aqui
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En estos trabajos terpranos, escribia sobre aquetlo que en
ese mismo momento estaba sucediendo en el campo del cine,
la literatura, el teatro y las artes visuales Pero no para descri-
bir sin parametros el efecto que le producian diversos estimu-
los visuales y auditivos: ejercia la reflexién critica buscando

descubrir el sentido, sin renunciar a establecer valores y dejan--

do de lado el terreno cémodo y previsible del estilo. "Habtar de
estito es una de las maneras de hablar de la totatidad de una
obra de arte. Como ocurre en todo discurso sobre totalidades,
el referirse al estilo exige apoyarse en metaforas Y las metafo-
ras confunden’, escribfa Sontag 3
Treinta afios después de la primera edicién de su célehre
compitacién de ensayos Contra la {nterpretacién, Sontag eva-
luaba su posicién en aquella época Esta mirada retrospectiva
no sdlo es importante por las criticas que dirige hacia su traba-
jo precedente Lo es, también, porque vuelve a poner de mani-
fiesto el eje de un pPrograma que, en lo sustanciat, Sontag no
modifica ;Cémo situarse frente ai cambio estético, frente a
aquello que no comprendemos ¥ que tendemos, inmediata-
mente, a rechazar? Sontag reconstruye los problemas entre los
que se debatia en el momento de asurmir una posicion que no
pretendia enterrar el buen arte del pasado, pero tampoco igno-
rar aquello que implicaba un cuestionamiento de sus valores:
Las jerarquias {alto/bajo) y polaridades [forma/contenido, inte-
lecto/sentimiento), que desafiaba, eran las que inhibian {a
correcta comprension de la obra nueva que yo admiraba. [ ]Jia
obra nueva gue yo ensalzaba ly utilizaba como una plataforma
para relanzar mis ideas sobre la creacién y el conocimiente del
arte] no desvirtuaba la gloria de lo que admiraba mucho mas" 4
Etfinal de este parrafo es contundente: “Disfrutar de la imper-
tinente energia y agudeza de una especie de actuacion denomi-
nada happening no hacia Que me preocupara menos por
Aristételes ni por Shakespeare Estaba ~estoy~ a favor de una
cultura plurat, polimorfa. Entonces, ;ninguna jerarquia? Si
debo elegir entre The Doors y Dostoievski, entonces ~natural-
mente- elegiré Dostoievski Pero, itengo que elegir? 3 La frase

3 Susan Sontag. Contra la interpretacién Buenos Aires, Alfaguara, 1994
p &2

4 Ibid pp.13-14
5 Ibid.p 14

da cuenta de gue los términos entre los que se Qia?r‘xtea ta deci-
sion no son considerados excluyentes. Una posicion en l? qlue
palabras como “disfrutar” (ho comprendel? o.exp‘llcar] senalan
una relacién con el arte que no se basa, pr!or_ltarlamen%e. enla
explicacién intelectual Para Sontag, es mas importante lo que
la obra hace que lo que dice.$

Reflexionando sabre los valores éticos y sobre lo que suce-
dié en el arte desde los afios sesenta, da cuentane cuairto arre-
pentimiento en relacion con el lugar de su escritura: [ ]si yo
hubiera comprendido mejor mi época [, ] me h.abrné hecho mas
prudente” 7 Con estas palabras expresa su fie.sﬂusnon acerca de
las consecuencias que muchos de los principios que ella defen-
dia -tas mezclas cutturales, la insolenf:ia, la defensa del plar.:er~
tuvieron posteriormente, al ser apropf:aados como valores triun-
fantes del capitalismo consumista: ‘Barba‘rle es un .nr.)r-nbre
para lo que llegaba después”, es decir, el tnun::fo del nihilismo
gue Sontag condena. "Lo que yo no comprendia {seguramer‘ate
ne era la persona correcta para comprenderlo) era que la serie-
dad en si se encontraba en las primeras etapas de perder cred'a-
bilidad en la cultura en su conjunto, y que parte del farte més
transgresor del que yo disfrutaba reforzaria transgresiones frlj
volas, meramente consumistas."® Aquello q‘ue’Sontag respaldd
con sus ensayos fue, finalmente, lo que domind en elwmundo del
arte Un éxito atravesado per una profunda derrota: Puede.que
los juicios del gusto expresados en esios ensayos h?ygan triun-
fado Pero no los valores subyacentes a estos juicios”.

Si comienzo sintetizando el recorrido-de Sontag es porque
lo considero ejemplar desde el punto de vista de la cr:tsca_de la
cultura y del arte, y vélido para elaborar algunas cuestspnes
respecto del arte mas contemporaneo. Snfa.tag asume el ﬂesglo
de analizar su propia época, de situarse cr:ttcg::nente frente a D[
que esta cambiando, frente a lo nuevo, y también de obseltvar e
paisaje claudicante que ha dejado trgs su paso ese cambio gue
ella anticipaba como el signo de un tiempo mejor.

& lbid p 27 Ensu dltimo ibro, Ante el dolor de los demds [Alfaguara_Buep?s
Aires 2003). Sontag refermuta esta idea afirmanda gue 1z obra también
hace por io que dice

7 Ibid p 16
8 thid p 17
9 {dem
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La dolorosa paradoja aqui descripta no es ajena a aquella que
atane a la conquista, por parte del mercado, de los dispositivos
transgresores de una obra, a la domesticacién de su irreverencia,
Se entiende por mercado, en este caso, no sélo todo aquelio que
remite al circuito de comercializacion [cotizaciones, marchands,
subastas, galerias}, sino también las redes de adulacién que tan-
tas veces construyen ficciones donde no hay nada o muy poco,'o
que ltevan a reproducir hasta el cansancio una férmula exitosa.
Los mismos nombres u obras parecidas permiten llenar tos
rubros requeridos por el mercado La historia del arte nos ofrece
muchas pequefas genealogias del desgaste por la reproduccién
y la mercantilizacion. Por ejemplo, las versiones de los artistas
cubistas gue a comienzos de siglo dulcificaban aquello que
Picasso y Braque habian planteado en los términos més dsperos.
A pesar del pesimismo que impregna su mirada retrospec-
tiva, Sontag no cerré sus ojos al arte mas contemporanec. Asi
lo demuestran los ensayos criticos que siguid escribiendo,
Alcanza con recordar, en este sentido, que su Gltimo libro®
concluye analizando la perturbadora obra de Jeff Wall, guien no
es un marginal al que Sontag recupera con su analisis, sino un
artista exitose que puede encontrarse en todas las grandes
exhibiciones internacionales de los ultimos afios Con esto qui-
siera ofrecer una alternativa frente a la comun suposicion de
que el éxito internacional y la calidad puedan ser inconciliables,
0 que la participacion consagratoria en bienales importe nece-
sariamente una negociacién espuria con sus requerimientos,
un sometimiento a sus modas
Lo que sostengo, y sobre este presupuesto se apoyan, en
parte, los argumentos de este ensayo, es que los condicicna-
mientos que existen en el mundo del arte (tematicas de moda,
adaptaciones a los reguerimientos del mercado curatorial,
recursa a tecnologias actualizadas como signo de contempora-
neidad] no son factores excluyentes a la hora de considerar la
calidad de ciertas obras. No deberian serlo nj para celebrarlas
ni para rechazarlas Y por calidad no quisiera que se entendie-
ra la adecuacién a ciertos principios inamovibles del arte, sino

el desafio que algunas obras imponen a nuestros sentidos ya
nuestro intelecto

16 Ante el dolor de los demds ob cit

Domina, y no sin razon, la sensacion de que et arte dg ?os
altimos afos tiene mucho de farsa, y gue no hay ya principios
para establecer la calidad estética de una 'c‘;bra La experiencia
de recorrer inmensos espacios de gxh%bzcmn puede ser agota-
doray, por momentos, irritante Y sin embargo, hay ob.ras fren-
te a las cuales se puede sostener, con argumentos r:.or.m_ncentes,
que interrumpen la linea de la gratuidad y la s_uperhc:alidafj que
hoy parece dominar. Propongo, ent‘on-ces, dejar momentar.uaa—
mente de lado las razones extraartisticas que en la actuatidad
invalidan muchas preducciones (a las que otrgs autores y yo
nos referimos cuando escribimos sobre las politicas y el poder
en los circuitos del arte contemnporaneo), para §ostener que
todo lo que sabemas sobre el perverso funclgnamzento de esos
circuitos no evita que, en esos mismos espacios de los gue s0s-
pechamos, nos encontremas con obras que plantean un des-
afio para la sensibilidad y para el pensamiento

iUn cambio de paradigma?

Sin duda, los principios que nos servian para valorar y é;s".—
frutar el arte moderno no sélo no dominan en.et contempura‘a—
neo, sina que. en el sentido estricio en _e% qu.e uer}a conct?pcmn
del arte llegd a formularlos, han perdido vigencia Podriamos
centrar el eje de este argumento en la nociones de forma -y'da;
lenguaje, con el fin de reponer el modo en que se estab'(emodg
poder legitimador de ambas y su puesta en crisis: en que me i-
da tates principios de valor fueron centrfales en la constltuchn
de un canon que, con distintas intensidades, el arte ha ido
cuestionando desde los afios sesenta

Hay distintos caminos para plantear es%a.cuesinon, y ne
estan al margen de ta historia En muchos sentidos, tos princi-
pios de la modernidad en las artes visuales fue’ron 'conqtrovertl—
dos por el arte de los ultimos afos. El uso del Ferm}n_e moder-
nidad” en el campo del arte contempo-raneo lmpllc;tq en este
texto parte de algunos rasgos muy precisos que se aphca‘n’a ur;
periodo relativamente reciente La crisis {que es taml_alen fx
momento de origen de su propio refato) se p.roduce enelsiglo X 1
y tiene varios comienzos posibles: el realismo de [}ourbet, e
escandalo que provocé la Olimpia de Manet en el Salon de Paris
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de 1865, la primera expesicidn impresionista en 1874 El pro-

blema principal que se planted y que, desde el presente, podria
leerse en un sentido evolutivo, es el de la autonomia de! len-
guaje. Destacar que lo que cuenta no es el tema, sino las rela-

ciones que desde el tenguaje especifico del arte se establecen
en el interior de su propia forma, fue uno de los ejes centrales.

del modernismo en el campo de las artes visuales.

La historia del arte moderna se establecié camo un relato
evolutivo, marcado por fracasos y conquistas en el proceso de
naturalizacion de este principio Se representé en esquemas de
filiaciones y de genealogias alimentadas por sucesivas rupturas
que fueron leidas desde lo homogéneo: era como si generacio-
nes sucesivas de artistas se hubiesen empefiado en construir el
andamiaje que conducia a la abstraccidn. Este era el punto cul-
minante, el arte se explicaba en sus propios términos y resolvia
cuestiones relativas al lenguaje: las relaciones de las formas con
el fondo, de las formas entre si, la construccion del espacio. Y
aunque la obra tuviese un tema {un puerto, una naturaleza
muerta, un retratol, la pintura se centraba sobre la resolucién
de sus problemas especificos.

A pesar de la incompransion que roded al arte abstracto,
llegar a estas conclusiones fue tranquilizador para quienes
buscaban establecer un camino verdadero para et arte. Si bien
no habia férmulas unicas o absolutas, habia bosquedas y prin-
cipios relativamente consensuados Asi se fue constituyendo un
territorio de certezas que, por supuesto, no estaban destinadas
al gran publico. Eran para unos poces iluminados que acompa-
faban las sucesivas transformaciones operadas por las irrup-
ciones de ta vanguardia. Coma un ejemplo de la incomprension
y de la reaccion frente a tales sequridades sefialaremos el del
critico Alejandro Castagnino que, en 1947, descalificaba la obra
de Candido Portinari tanto por sus deformaciones “repulsivas”
{cuestionaba los rasgos modernos de su obra) como por su
realismo [(que calificé como “soviético™].!! Se volvia, at mismo
tiempo, contra el arte moderna, la abstraccién, el reatismo
sovietico y el arte para minorias selectas,

1. Alejandro Castagnine, “Arte sombrio y arte formulista A propésite de la

reciente exposicién de Candide Portinar)” Artey Letras afio Hll, n® 35-34,
Buenos Aires 1947, pp. 24-28 y 3.

No es posible establecer una fecha demarcatﬁoria para
determinar cuando la certeza de queihabfa un camino evolu-
tivo para el arte entré en crisis, pero si se puede sosten.er.que,
entre finales de los cincuentay duraﬂtg los sgsema, distintos
episodios fueron leidos comeo un cuest;o.namsent.o de la auto-
nomia de los lenguajes artisticos. El mformﬂa%@mo, con ia
introduccién de materiales de desecho, lo sgfwalo con fuerza
en la escena artistica local. Lo mismo ocurrio con‘la obra de
Berni, que en 1959 La Nacién descalificaba no .5010 porque
sometia a los espectadores a contemplar las f|pnf:as fam;t‘@s
pobres que se complace en fijar sobre la tela”, sino _tamb:en
porque ahora incluia el collage, los embadurnamientos vy
pegotes.'? ' ' N

En otros términos, también el pop marca la crisis de esie
paradigma: la reproduccién de objetos .burdc?s c.:iel consumo
masivo, como una hamburguesa o una caja de jabdn, o la intro-
duccion de elementos del mundo real en los as‘semblaggs de
Rauschenberg que unia pintura, colchones y galllna‘s, pusieron
definitivamente en crisis el concepto de autonpmta Por eso
Clement Greenberg, el critica y tedrico norteamericano que, par-
tienda de una magnifica sintesis de la tradicion de la rnodel_"n;d-ad
suropea, habia establecido con sus ensayos algunos critfemos
para valorar la pintura "buena’, no podia mas que despreciar lo
que ahora estaba sucediendo. Lo que dominaba, para (%reenberg,
no era més que una babilonia de estilos. La pureza habia desapa-
recido. La vida misma, sus objetos reproducibles y de‘sechabies
en la economia de mercado que dia a dia se expandlg, ocupa-

ba ly contaminaba) el espacio del ar‘te. Los !jap;mnings, ‘lz'as
performances, no sélo hibridizaban géneros sino que también
atentaban contra toda idea de método o de sgﬂeﬁad en el arte.

Pero ;es que s6lo el arte “puro’, en los términos en que lo
entendia Greenbery, puede ser considerado arte? En una época
en la que las palabras que dominan e_nlla§ refh%'—:rfem:las.al.a'rt:e
contemporaneo son ‘mezcla’, “cita’, .‘hlbfldEZ . apropiacion’,
“parodia , “pastiche , jelarteyano EX.IStE? Tamb.ten seria posi-
ble preguntarse: ;son éstos los términos apropiados, los um-{
cos, para dar cuenta de todo lo que sucede en el terrenc de
arte contemporaneo?

12 Berni . La Nacidn, ¢ de mayo de 195% p 4
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Sobre el arte bueno

El estado actual del arte hace dificil establecer posiciones
respecto de su calidad La disponibilidad y la abundancia de
instrumentos para la realizacién de una obra (hoy los artistas

hacen simultaneamente pintura, instalaciones, performances, -

fotografia, video. instalaciones) no implica que et arte contem-
porédneo sea bueno, simplemente por la profusién de recursos
0 por no existir el requerimiento de militar en una linea excly-
siva de trabajo Pero tampoco lo impide.

Por otra parte, tambien existen diversos COmMpromisos en la
organizacion de los circuitos artisticos que permiten pregun-
tarse por que se incluyen unas ohras y no otras Razones
coyunturates [que suelen no estar desvinculadas de cuestiones
politicas y econémicas) hacen que algunas obras se ubiguen en
el centre de la escena del arte con extraordinaria rapidezy que,
muchas veces. con la misma velocidad. desaparezcan Frente
al desconcierto que produce la dificultad de establecer criterios
precisos respecto del valor det arte, pareceria que ya nada
puede decirse Sin embargo, aun cuando &l juicio estético es
histérico y, en definitiva, subjetivo, hay argumentos para 50s-
tener por qué una obra nos proporcioné una experiencia par-
ticularmente intensa, tramada en una compleja densidad de
percepciones sensibles e intelectuales No son argumentos
extraartisticos ni tampoco completamente ajenos a aquello
que en la tradicién: modernista se denominé “forma

En su definicién de la nocidn de forma de la obra de arte
reformulada desde las transformaciones de los afios sesenta,
Sontag le atribuye el poder de “prolongar o retardar las emo-
ciones’, de proporcionar un “placer sensual independiente del
«contenido , y de invitar al uso de la inteligencia“ 13 Su aproxi-
macion a esta nocién se basa mas en aquello gue produce la
forma de la obra que en la posibilidad de definir exactamente
qué es Lo que propongo ahora es considerar algunos aspectos
del arte mas contemporaneo centrdndome en la reflexidn
sobre algunas obras particulares Se trata de obras en las cua-
les el artista tomé decisiones que dan cuenta de una reflexion
profunda acerca de lo que queria transemitir y sobre cual era ia

13, Susan Sentag. Contra la interpretacion ob cit p 238

manera mas eficaz para hacerlo, decisiones que implicaron
renuncias paulatinas a todo aguello innecesario o superfluo,
incluso a lo méas especifico de su propio hacer técnico [como
veremos en el caso de Rosangeta Renndl, con el propdsito de
elaborar las formas (o los dispositives que generan la articula-
ci6n de la obra, su ldgica interna) elegidas para hacer de la
obra una experiencia de profundo extrafiamiento [de ahi su difi-
cultad inicial) y de extrema eficacia (expresada en la necesi-
dad de demorarse en el dispositivo perceptual, emocional e
intelectual de la obra).

Nuestro argumento es que no solo en la pintura plana con
tendencia a la abstraccién es posibie hablar de forma. Aun
fuera del sistema evolutivo del lenguaje que habia propuesto el
modernismo para referirse a esta nocion, también el arte con-
temporaneo permite considerar algunos prinn?ipios para los
que esta palabra sigue siendo apropiada. Por ejemplo, la eco-
nomia de recursos que transmite la sensacién de adecuacién
entre determinados contenidos y las organizaciones formales
en tas que éstos se resuelven, es decir, su relacién no gratuita
La reflexion parte de experiencias personales. No de fotos,
catalogos o videos, sino de to que sucede cuando se recorre un
espacio de exhibicion extenuante {la Documenta de Kassel, la
bienal de San Pablo o el Centro Cultural Recoleta® de Buenos
Aires, por ejemplo) y el cansancio y el agotamiento se dElL{yen
ante el contacto con ciertas obras que invaden nuestros sentidos
con el poder de lo inmediato e intraducible

From the Other Side, videoinstalacion de Chantal Akerman
en la Documenta de Kassel de 2002, era, en muchos sentidos,
previsible A diferencia de los primeros films, mas cercanos a
una estética minimalista, sus videoinsialaciones se compenen
de fragmentos gue pretenden rearticularse en el espacioy pro-
vocar una experiencia dindmica en el espectador El tema es,
en este caso, el de la frontera entre México v los Estados
Unidos: la experiencia de los que cruzan, los controles de la
policia migratoria, el testimonio de los que quedan de un lado o
del otro Varios televisores transmiten simultaneamente los
videos que registran entrevistas y documentan persecuciones.
El conjunto puede servir para acumular pruebas sobre l‘o que
alli sucede, pero no sélo no logra aproximarse a {a experiencia
de lo que en verdad pasa en la frontera, sino que no agrega
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absolutamente nada en términos de experiencia estética Un
bombardec de imagenes simultdneas que en su coexistencia
neutralizan lo que cada una muestray atemperan la urgenciay
el drarnatismo del tema

Todo esto se hace particularmente visible por la proximidad
de la videoinstalacién de Shirin Neshat, en la que el tema no

era radicalmente distinto y tampoco se apartaba de la agenda’

tematica que predominaba en la Documenta Pero lo que suce-
dia en ese espacio evitaba que ninguna razén externa a la obra
misma lograra invalidarla, ni la oportunidad politica de su
temna, ni el éxito creciente que ha tenido su obra, ni los recursos
técnicos que utilizd.

Tooba sucede en dos pantallas enfrentadas, con dos peliculas
distintas que ocupan aproximadamente once minutos En una
un ojo, en la otra un paisaje. Desde el ojo, la cAmara se aleja
lentamente descubriendo el rostro y el cuerpo, incrustados en
un arbol, Detras, un muro y el cielo; nuevamente se acerca la
camara al rostro de la mujer y se aproxima a sus labios. Detras
del muro se ven las montafias Termina con un ounto de vista
bajo y una imagen fija En la otra pantalla, un grupo de perso-
nas vestidas de negro avanza por el paisaje desde el horizonte;
la cdmara se mueve entre el cielo y la multitud gue se despla-
za con movimientos coordinados, en masa Caminan hacia un
muro; saltan y se aproximan hacia un 4rbol aislado. La camara
se mueve veloz entre los rostros; se dispersan hacia el limite
del muro. Ambas imagenes se oscurecen. 1

No necesitamos saber nada previo sobre esta obra para
que sus once minutes nos absorban por completo. Estos films
de Neshat eran un dmbito de fascinacién en la acumulacién de
obra de la Documenta. |.o que alli sucedia tenia otro clima, otra
densidad, una profundidad alcanzada por una consecuente
reduccidn. Las imagenes sepia, con una luz modulada en el
registro de la economia de valores graduales, sin saltos, acos-
tumbraban al ojo a recorrer sus grises calidos, también  for-
zar ia pupila en los contrastes entre la mirada abarcadora del
paisaje y la focalizada en el fragmento en el gue se dilataban
las irregularidades de la piet. Hasta aqui los rasqos abstractos
del lenguaje, la luz, los encuadres, los movimientos de ia

14 Filmada per Darius Khondji. la musica es de Sussan Deyhirm

camara. Ubicados entre las dos pantallas, que ne podiamos ver
juntas, era imposible no acompafiar con el movimiento del ros-
tro hacia un lado y hacia el otro, los cambios demorados que se
producian en cada una: de lo particular a lo general, del aden-
tro al afuera, de lo individual a lo colective, de lo femenino a lo
mascuiino. Un tenguaje atravesado por una seleccién determi-
nada de materiales de la histeria. La ropa, el paisaje, los titulos,
remiten a la cultura irani, a lo poco que sabemos, que escasa-
mente comprendemos de ésta Y sin embarge, ninguna de
estas imdagenes fue filmada en Irdn. La pelicula se hizo en
Daxaca, México.

La carrera de Neshat fue fulminante La poética de sus films
y sus temas rapidamente encontraron un lugar de reconoci-
miento en los grandes escenarios internacionates Leemos que
Neshat nacié en Iran, que crecio alli durante los afios de la refor-
ma del sha que intento “occidentalizar” el pais, que volvié en
1990, después de la revolucidn que impuso el chador, que
representa tanto el sometimiento a la obligacién de usarlo
como ta resistencia a la occidentalizacion. Una revolucion con-
servadora, restauradora de las tradiciones, que al misme
tiempo plrocfujo un efecto sobre la creacidn artistica, particu-
larmente en el cine La idea de purificacién cultural eliminé
las influencias occidentales que habian acercado el cine irani
at cine comercial de Occidente. Las normas impuestas por el
gobierno forzaron a los directores a reformuiar sus ideas y a
gestar formas que pudiesen deslizarse entre los limites de la
censura. Sin proponer una critica abierta, este cine remite a
rasgos particulares de la cultura irani 13

Los sentidos que Neshat descubre en este nuevo contacto
atraviesan las peliculas que tomaran la forma de una trilogia
sobre Irdn: Turbulent, Raplure y Fervor. Las tres remiten al lugar
de la mujer, gue Neshat no ve desde el estereotipo de Occidante
como una mujer fragil, sino poderosa. "Lo que yo trato de hacer
comprender a travées de mi trabajo es ese poder. En Rapture el
corazon de ia historia es el viaje de las mujeres del desierto al
mar. El viaie es el intento de recobrar a libertad "¢

15 En esta generacién de cineastas tiene un lugar de pionero Abbas Kia{t}'stami
Sobre estos aspectos reflexiona Shirin Neshat en una conversacion con
Arthur C Danto publicada en Bomb, n® 73, otofio de 2000, pp 40-47

16 [dem

Acerca del arte mas contemporaneo

129



ANDREA GIUNTA

130

En su trabajo cinematogréfico no sélo trata el lugar de la
mujer en la sociedad irani, sino que también aborda el exilio, sy
propio exilio; en este sentido, su obra también se vincula al tes-

timonio. EL problema de Neshat es la dualidad del inmigrante, -

de aquel que estd en su propio mundo y en el que lo rodea, en

una relacion de doble extrafiamiento Una experiencia social--
mente significativa que ella trata, por ejemplo, desde la tensién
entre la corduray loinsano Esta quizas sea la parte mas previ- -
sible de su trabajo, una temética que la compromete en forma

directa, pero que también estd instalada como un tépico recu-

rrente Elexilio es un tema de época que puede encontrarse en -

muchos otros artistas. Lo que es personal y particular es la
forma en la que Neshat elabora las imdgenes del relato. "La
mayor parte de las personas son particularmente conscientes
de una cultura. un tugar, una cass, los exiliados son conscientes
de des, y esta pluratidad de la visién les da conciencia de dimen-

siones simultaneas, una conciencia que ~para tomar prestada -

una frase de la musica- es contrapuntistica. "1

Sherat sostiene que aungue sus temas tienen que ver con
circunstancias histéricas, culturales y sociopoliticas. pretende
que su trabajo funcione en un plano mas primario, basicamente,
emocional La belleza es el canat del que depende este poder
para comunicar. Un concepto de belleza que, al mismo tiempo,
ella retoma desde el sentido que asume en |a sociedad a la que
regresa Neshat quiere hacer una obra bella porque la belleza es
un concepto importante en el islam, vinculade a la mirada como
distancia critica '® Distanciamiento que ella produce por el use de
la cdmara, la renuncia al eolor. {a restriccidn narrativa, la musica
poderosa de Sussan Deyhim y {a forma en la que se articula el
espacio de exhibicion, involucrando al espectador. No séio porque
fisicamente éste se encuentra entre dos pantalias, sino también
porque lo que se narra en cada una es diferente. Neshat entrela-
za la secuencia de las imagenes enfrentadas y provoca una
decisién: hacia dénde se mira, cuando se gira el rostro.

Es verdad que la organizacion de sus instalaciones es con-
trapuntistica Como en la musica, cuando dos lineas melddicas

17 Shirin Neshat en Amei Wallach, Neshat: istamic Counterpoints  Artin
America_octubre de 2001, p 140 El destacade 25 mic
18 Entrevista con Arthur C Danto art cit p 47

suenan simultdneamente y se combinan, las imagenes proyecta-
das tienen, cada una, su propia narracion. Pero a diferencia de lo
que sucede en la musica, no se pueden mirar ambas a la vez La
decision no es arbitraria, es la secuencia de las imagenes la que
nos lleva de una pantalla a la otra dejdndonos captar lo que se
inaugura en una, pero haciéndonos saber, al mismo tiempo, que
hay algo que perdemos en la otra. Este uso del contrapunto, este
traspaso de una forma sonora a una forma filmica vy de exhibi-
cion, nos produce una ansiedad particular, un aceleramiento
activado por el deseo de verlo todo y la conciencia de que no es
posible Se trala de una economia de la forma basada en el
sacrificio, tensada entre la belleza que nos proporcionan las ima-
genes y los condicionamientos que se nos imponen para verlas
La estructura compositiva de la videcinstaiacién, la secuencia de
ta narracién, los ritmos de transformacion de las imdgenes, la
disposicion de las pantallas, todos estos elementos configuran
formalmente los ejes sobre los que Neshat trabaja y que estan
socialmente significados: la retacidn entre libertad y encierro,
entre Lo que se puede y no se puede ver, el poder de la mirada, de
los ojos, de la forma de ocultamiento que impone el chador

Por supuesto que la utilizacion de una forma contrapuntis-
tica también resulta de los temas de Neshat: la oposicién
entre lo femenino y lo masculino, entre estar dentro y estar
fuera, la cultura de Occidente y la del mundo del Istam Las
dos pantallas le sirven para materializar la oposicidn entre
estos mundos. Pero mas que sedalar las razones temdticas
gue hacen gue enfrente dos mundos en dos pantallas, me
interesa subrayar et hecho de que la forma que elige es porta-
dora en si misma de una eficacia comunicativa En definitiva,
no importa demasiado conocer sobre los termas. Ni el paisaje
ni sus personajes corresponden al mundo que la escena vaga-
mente representa. Nada de esto importa, porgue la obra no se
propone como un decumente Lo gue se busca es reconstruir
una problematicidad articulada desde una particular nacién
de belleza

Seducidos por la compensacion del gece que nes producen
esas imagenes, negociamos la materialidad temporal de la
mirada entre el deseo de verlo tode y la conciencia de que vernos
exactamente el mismo tiempo que perdemos. No estamos fren-
te a superficies inmaviles para observar con detenimiento ni en
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un espacio para ser recorrido. Las imagenes transcurren en el
tiempo y cercan al espectador

El gran acierto de Neshat radica en la eficacia de la forma
(tanto filmica como de construccién del espacio de exhibicidn),
frente a la cual no es posible permanecer indiferente. Requeridos

por las relaciones narrativas que nos penen en tensién entre .

ambas pantalias, la obra convierte el terna en experiencia. Su
estructura cinematica no se apoya en la exhibicién de reperto-
rios que abordan el tema de la dualidad, ya sefialado, sino en su
capacidad de praducirla en el espectador, al provocar la nece-
sidad de estar en los mundos que transcurren en cada pantalla
y al mismo tiempo impedir su realizacidon Y aunque el titulo de
la videoinstalacidén es referencial ~Tooba es el nombre de un
arbol mitico del Cordn que Neshat encarna en una mujer;
representa el jardin como un signo del paraise y la gente que
avanza representa el poder que lo rodea y acecha-, sin embargo,
todo lo que sucede permanece en {z obra.

Densidad comunicativa de la obra de arte

i ks posible ver sin imdgenes, oir sin sonidos, percibir la
superficie sin rugosidades, temperaturas, suavidades? Seria
como cantar sin la voz o tocar sin los dedos, una afirmacidn de
algo que existe a partir de la mas radical negacién de las for-
mas de percibirlo. Aun si se planiease tal tarea como un desafio,
se impondrian las preguntas sobre el sentido, ; por gué represen-
tar sin imagenes o componer sin sonidos? Arguive Universal, el
proyecto de Rosangela Rennd de coleccionar textos que vincu-
lan personas e imagenes fotograficas prescindiendc de las
imégenes, se coloca en este campo '? Un archivo universal de
imagenes sin imagenes. Este acto de reduccion esta precedido
por otros Fundamentalmente, por la decision de Rennd de
suspender la produccién de nuevas fotografias. Ante el exceso

19 Entre los trabajos que analizan {a obra de Roséngela Rennd se destacan
los de Maria Angélica Melendi. Arquivos do mal-mat d arquive’, Vulgo-
Rosdngela Rennd. Sidney, University of Wastern Sydney, Ucpear, 2600, pp.
6-15y "La ciudad escondida: recuerdos de Brasilia |, conferencia presenta-
da en el seminaric internacional Los estudios de arte desde América Latina,
Fundacion Paul Getty, Veracruz, Méxica, 2002

de imagenes que dia a dia se multiplican, ella retoma fotos
familiares, de archivos oficiales, de fotdgrafos populares, sobre
las que trabaja reabriendo el proceso técnico de produccion de
la imagen fotografica

Seguir el entrelazamiento de ideas y formas peéticas que
desarrolia en la trayectoria de su obra es, en si mismo, un ejer-
cicio riguroso para la inteligencia y la sensibilidad. Sin embar-
go. no voy a detenerme en la reconstruccion de los distintos
momentos que atraviesa su produccién artistica, o en proveer
argumentos que perrmitan aproximarse al proceso de su realj-
zacidn, a los porqué y los coma se definen fas decisiones de su
obra. No guiero extraer de ese recorrido mi argumento, sino
del recuerdo de la percepcion de una obra precisa que, leida
luego en el contexto de su produccion, alcanza, a mi juicio, una
particular densidad comunicativa que no depende del conteni-
doy que, a la vez, incita al uso de la inteligencia /n Oblivionem
(1994/95) logra, con particular acierto, condensar tode aquello
en lo que luego podemos ahondar con las diversas lecturas
interpretativas de su obra

Lo que percibimos es, sencillamente, un espacio de exhibi-
cién con cuadros dispuestos en las paredes, en los que no hay,
en principio, ninguna imagen, ninguna representacidn. Es
como la escenografia de una exhibicion que no hace mas gue
mostrar las partes que la componen: marcos blancos, de yeso,
cuyas molduras se funden con el muro, acompafados por la
vibracién de lo que parece un texto en la pared. Come en
Arguivo universal, los textes son descriptivos, remiten a image-
nes. El conjunto es reducido, escasamente seductor. Y sin
embargo nos demora. Es la opacidad gue impacta desde esos
marcos en los que parece no haber nada la gue nos impulse a
acercarnos y a mirar con atencion. Alli dende solo parecia
haber una superficie negra, una pizarra, encontramos ima-
genes gue apenas se perciben entre las minimas diferencias
de valores extremadamente bajos, oscuros. Son fotografias
negras en papel resinado o en peliculas ortocromaticas pin-
tadas, fotografias de albumes de familia y de mujeres. La ten-
sidon entre la percepcion inicial, en la que sélo velamos el
esqueleto de una exposicion, y la sutileza de valores que logra
mediante el proceso técnico de la fotografia en el tratamiento
de las iméagenes hace que esta obra alcance una intensidad
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mayor gue aquelias en las que sélo presentaba los textos.
Mayor, también, que si exhibiese Unicamente las fotos de un
atbum de famitia, enmarcadas y alineadas

La percepcidn, la experiencia de estar en esta instalacion, no
puede reproducirse en imagenes {es decir, en las fotografias de

la instalacién} ni traducirse en palabras La clave no radica en

el contenido de los textos ni en el artificio de eliminar la ima-

gen Es la percepcidn del espacio, su gravedad antidecorativay - |

solemne, la que detona la necesidad de conocer mas, de com-
parar esta obra con otras de la misma artista, de leer los tex-
tos, es decir, de desagregar la informacion intelectual gue hara
de la contemplacion de ta obra un acto mas complejo, perc que
nunca borrara la percepcidn inicial Es entonces cuando pode-
mos sobredimensionar lo que en principio podia haber sido
leido como un artificio ~la aparente eliminacidn de la imagen-,
como una decision de reduccién y renuncia. Toda Lz obra de
Rennd es un trabajo sobre la técnica y sus limites: {os distintos
procesos de revelade de la imagen, el trabajo sobre ios negati-
vos, la eliminacion de los contrastes, la traduccidn de una
monocromia a otra monocromia [de los negros, de los rojos).
Es también una compleja elaboracién sebre el espacio y sobre
las formas de hacer visible la imagen La disposicidn de las
imagenes hace del espacio una caja significativa mas que un
sopoerte Y la proximidad con cada una de ellas nos demora en
una reflexion sobre las condiciones de la visibilidad y en el pla-
cer que produce recorrer una superficie articulada por las dife-
rencias minimas de valor, de brillos y de texturas Es decir,
datos interncs del lenguaje de las artes visuales

Sabemos que Rennd trabaja sobre archivos fotograficos
institucionales, por ejemplo los carcelarios, y sobre archivos de
fotografos populares y familiares. Este corpus de iméagenes es
en si misma significativo, portador de un sentido testimonial y
critico. Volver sobre esas fotos le permitié revisar el otro lado
del proyecto utdpico de Brasilia, que construia su ideal de per-
feccidn utilizando el trabajo infantil o la represidn de una
revuelta de los trabajadores Pero esta informacidn ne alcanza
para explicar esta obra. La experiencia perceptual que produce
esta forma de elaborar los materiales, de recurrir a la técnica,
de componer en el espacio, proporciona una clave mas inten~
sa, mas duradera, de lo que, en una exposicién de fotografias

de presos, sole hubiese sido la dispesicién en las paredes de
un archivo documental La densidad de esta imagen, entendi-
da en su conjunio, no radica en la alta definicién de la infor-
macion, sino, por el contrario, en los recursoes utilizados para
hacerla durar Es ese peso comunicativo el que la obra de
Rennd logra, méas aila de sus temas o del uso de los disposi-
tives de produccién de obra del arte mas contemporaneo Una
densidad que descansa en el rigor constructive y en la fuga
poetica que provoca el oscurecimiento de la literalidad de la
imagen. El criticismo del canjunto no radica en lo que repre-
sentan las fotos, sino en la forma de presentarlas, expandien-
do el tiempo de contemplacidn, eliminando toda posibilidad
de que solo sean miradas como informacién relativa a un
hecho historico particutar

Arte y forma

L.a expasicion de Liliana Porter en el Centro Cultural
Recoleta de Buenos Aires (2003] permitiria agregar infinitas
modulaciones a la cuestion que aqui se quiere abordar. ; Puede
hablarse de una ferma en el arte mas conternporanes? Las
ohras expuestas proporcionaban, cada una, una sutil respuesta,
nunca definitiva. La situacién del espectador estaba muy lejos
de aquella que lo condicionaba en la videoinstalacion de Neshat
o en la exhibicion de Renné Estaba marcada por la provocacion
de la primera imagen que veia, en la que se exponia una para-
doja, no exenta de humor, sobre los limites entre la realidady la
representacién. Aunque parte de objetos reales que ella u otro
fotografian. todo en su obra remite al artificio: las manos foto-
grafiadas son, a su vez, soporte de la ficcion, soporte de un dibu-
jo;en "Elmago”, de Magritte, a sus multiples manos ella agre-
ga la suya dandole de comer al mago con un tenedor real
[fotografia 26) Todo esto lo elabora a través del proceso de dis-
tanciamiento gue produce el hecho de que la toma fotografica
se convierta luego en grabado. Durante un perfodo de su obra,
la fotografia no era la obra en si misma, sino parte de un proce-
so de produccién que concluia en la edicién de un grabado

Lo que ta exhibicidn de Porter reunia, en su conjunto, era
una filigranada y porosa reflexion sobre el lugar del autor, del
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espectador complice, de ta produccién de una imagen, de la '

construccién de un mundo poético Un conjunta en el que ia
reflexion sobre los dispositivos de elabaoracién de la obra

T

sobre todo aguelle que condiciona la forma en la gue rmira-

mos (la realidad o el artel, parecia tener un predominio
mayor que el tema. Y sin embargo, también estaba implicita

en este conjunto la puesta en escena de una subjetividad -

social: "las cosas que les suceden a sus personajes son las

mismas que nos suceden a nosotros y tos personajes que
representan remiten a comportamientos y actitudes sociales -

especificos ,2 aun cuando estos comportamientos estén
protagonizados por patitos o por un oso tamborilero.

&n et caso de Porter, en el que gran parte de su obra con-
siste en explayarse sobre los dispositivos con los que el arte
elabora la distancia entre {a realidad y la representacién, la
percepcidn final del conjunto nos acerca a una emotividad coti-
diana, tierna, basada en sutiles ironfas La cita, la parodia, la
apropiacion, recursos constantes en todas las obras de Porter,
no son los instrumentos de un comentario sarcastico, sino una
manera de aproximarnos a una sensibilidad atravesada par los
tugares mas comunes de la cotidianeidad. Es, en definitiva, una
comprension cémplice de los lugares menos solemnes de la
vida contemporanea; una obra en (a que sus procesos de ela-
boracién no proponen abordar fos grandes temas, sino ague-
llos que impregnan las mas pequefias y comunes experiencias,
Las cosas que pasan todos los dias y que contradicen nuestras
certezas

Cada obra de Porter es un ingreso al caudal de experien-
cias gue conforman nuestra emotividad No nos habla de nada
desconocido, remite a la poética del lugar comon, le rastituye
humor y profundidad. Porter consigue esto a partir del disposi-
tivo minimo que en cada obra propone para agregar un comen-
tario, un angulo de aproximacion a estas cuestjones. EL coniun-
to nos introduce en los niveles mas cotidianos de la sensibilidad
contemnporanea.

20. Inés Katzenstein. Liliana Porter Fotografia y ficcion” en Litiana Porter,
Fotagrafia y ficcion. Buenos Aires. Centro Cultural Recaleta-Malba-
Coleccidn Costantini, 2003, p 34

Fotografia 26 Liliana Porter, "El mago’. 1977 Fotograbado, 58,5 x 46 em.
Foto de Liliana Porter,

Imaginarios del presente

(Puede sostenerse que el arte més conternporaneo es aun
un modo de investigacion como lo fue en la moderpidad, un
modo de conocer {as consecuencias de los suefios y fracasos de
nuestra propia época? En un articulo reciente, un modernista
consecuente y obstinado como T J Clark formula una pregunta
pertinente y, como generalmente sucede con Clark, bréliantfa 21
En términos generales, su interrogante apunta a plantear si es
posible para el arte actual traducir en nuevas formas es%étfcas
elimaginario del presente Clark declara su escaso conocimien-
to y simpatia por el arte mas contemporaneo o pesmodernoy su
profunda devocién por la modernidad. Sus preguntas no estan

21 T J Clark Modernismo, posmodernismo y vapor  milpalabras n® 4 pri-
mavera-verano 2002, pp 47-62 [publicade por primera vez como
‘Modernism. Postrnodernism, and Steam | en October a° 100 primavera
2002, pp 154-174]
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planteadas, entonces, desde la aceptacién o comprension de los

nuevos paradigmas de produccidn estética. Por el contrario, lo
estén desde los principios que él define para el arte moderno,

desde aqueltos rasgos que reconoce en un poeta moderno como

Yeats, quien creia que la tarea del arte era sumergir al lector o al

espectador en el espanto y el éxtasis del poema, al menos’

mientras durase su lectura.

Clark, a lo targo de su ensayo, proporciona algunas claves
para establecer condiciones de reconocimiento de la forma,
comno la capacidad de hacer durar una experiencia o de lograr
cierta petrificacion de las formas que incorporen los rasgos det
presente. Rasgos generales que ya no llevan implicita [y éste es
el gran acierto en la manera que Clark establece para formular
sus preguntas) ninguna certeza: basicamente, que las reglas
del arte podian someterse a prueba, o que el lenquaje artistico
evoluciona La pregunta de Clark tiene respuestas en obras
como las de Neshat, Renné o Porter.?? Esas obras permiten ir
mas alla del escepticismo que el estado generalizado del arte y
sus redes de poder puedan Llegar a producirnos Un escepticis-
mo respecto de sus condiciones de produccién de visualidad al
que remiter: los términos que predominan para explicar el arte
pesmoderno, como cita, parodia o pastiche Lo que estas obras,
entre muchas atras, demuestran, es que el chiste posmoderno
puede ser el punto de partida de una experiencia que requiere
otro vocabulario para traducirse en palabras: sensibilidad, inteli-
gencia, belleza Palabras que no deben entenderse en un sentido
ingenuamente afirmativo, sino en su potenciat transformador y
revulsivo

22 Muchas otras obras ~que no menciono 2 fin de no configurar una lista-
podrian incluirse, aun si tan sélo considerdsemos la escens artistica local
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Capitulo 5 | Actualidad y posibilidad
de la vanguardia’

Hipétesis de trabajo de la sesion El futuro que imaginaron las
vanguardias:

; Qué sentido tiene la idea de vanguardia hoy? Ser de vanguardia,
iconsiste en retornar & una estética fuertemente politizada?
i Canstituyen hoy las vanguardias sdlo una suerte de enciclopedia de
recursos, una reserva textual? Ser vanguardista, ¢ reviste una actitud
estrictamente conservadora, una suerte de actitud defensiva’? ; Cudl
es la relacion de la vanguardia con la politica, si es que a tiene?

Quisiera comenzar convirtiendo en pregunta la provocativa
afirmacion con la que se inicia esta convocatoria: jes éste el futu-
ro que imaginaren las vanguardias? Si tomaramos frases de los
momentos culminantes de la vanguardia argentina, sin duda
llegarfamos a la conclusion de gye el futuro con el que sofiaban
era otro. En 1948, en el manifiesto Tucuman Arde, los artistas fir-
mantes sostenian: “La violencia es, ahora, una accidn creadora

1 Presentade en el ciclo Vanguardias argentinas’ organizade por la
Universidad de Buenes Aires, Centro Cultural Ricardo Rojas. 2 a § de
noviembre de 2002
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de nuevos contenidos: destruye el sistema de la cultura oficial,
oponiéndole una cultura subversiva que integra el proceso
meodificader creando un arte verdaderamente revolucionario”.

Se afirma también en la propuesta que nos retine que las
vanguardias argentinas nc desarrollaron en nuestro pais una
critica de las relaciones de produccidn, sino que tan sélo fueron

parte de aquella carrera de la modernidad que demencialmen- “

te se empefd en sustituir formas y estilos Una competencia de
lenguajes magnificamente codificada por la historiografia que
construyd el canon, en especial europeo, del arte modernoy de
las vanguardias. Sobre este punto quisiera detenerme tan solo
un mornento, ya que considere que la definicion de la vanguar-
dia a partir de una critica a las relaciones de produccidn ~es
decir, aquetla definicién gue considera gue la vanguardia se
define ante todo por su antiinstitucionalismo~ es una pers-
pectiva limitada que oscurece todos aquellos matices que la
vanguardia tuve gue redefinir para ser latinoamericana.
Quizds 1a responsabilidad méaxima de esta limitacién con-
ceptual radique en el éxito que el libro de Peter Blrguer, Teoria
de la vanguardia,? tuvo en Latinoamérica a partir de su traduc-
cion al espanol en los anos ochenta Después de Biirguer, cui-
dadosamente leido y aplicade en muchos estudios de arte lati-
noamericang, fue dificil pensar una forma de vanguardia cuyo
eje no se centrase en el antiinstitucionalismo. Quemar los
museos, como proponian los futuristas, o rebelarse contra la
patriz, la familia y l2 propiedad, come sostenia Braton, son afir-
maciones o suficientemente cuestionadoras de fodas las instj-
tuciones como para conceder legitimidad al argumento de
Biirger. Lo gue hace problematica su afirmacidn es, precisa-
mente, su propia historicidad. Es decir: no deberia nunca olvi-
darse que el concepto de Blirguer es post-68, se produce en el
contexto de ta experiencia histdrica mas radical de la vanguardia
en lo que se refiere a su antiinstitucionalismo, en el momento an
el que no sdlo en ia Argentina -sino en el mundo entero- los
artistas abandonarcn las instituciones, quemnaron sus obras
frente a ellas, las removieron de 1os circuitos institucionales del
arte para pensarlas y colocarias junto a la gran obra de los
obreros y de los estudiantes Como lo definié Jameson, desde

2 1974 1%ed ; 1987 rad espafiola

esia perspectiva, los sesenta fueron tna época. Después de
tal rebelion contra las casas del arte, tuego de que tal furia
se extendiera por el mundo, resulta razonable que ese rasgo
constituyese el elemenio central para definir la vanguardia

Sin embargo, los estudios y la reflexidn sobre la operativi-
dad de la vanguardia latinoamericana pronto permitieren cons-
truir aproximaciones mas problematicas y densas. La pregun-
ta de Adrian Gorelik respecto del campo de la arquitectura fue
formulada también en el campo de las artes visuales por histo-
riadores del arte como Diana Wechsler o Laura Malosetti Costa
Algunos de los interrogantes planteados fueron: jen que medi-
da pudo la vanguardia tatincamericana definirse centralmente
por su antiinstitucienalismo cuando las instituciones o bien no
existian o se originaban al mismo tiempo que los gestos y las
estrategias de vanguardia? ;Hasta qué punto no es posible
pensar que la organizacién de las instituciones no fue, también,
un gesto de vanguardia? Tal cuestionamiento surge, por ejem-
plo, frente a las estrategias cambiantes de Schiaffino, pintor
que se posiciona con su obra en un terreno de transgresion al
£anon, pero cuya irreverencia pronto tomara una forma en apa-
riencia mas conservadora al fundar un museo de arte nacional
En apariencia, digo, porque es esta misma iniciativa la que per-
mite pensar que mas que cambiar su posicién como vanguar-
dista, su decisién puede ser ieida como una avanzada de van-
guardia en el campo institucional En otras palabras, fundar un
museo, en 1895, en un pais que practicamente carecia de
museos, puede ser entendido como una iniciativa de vanguar-
dia, incuestionablemente moderna. En Paris, con un entrama-
do institucional establecido [no sole tendriamos que mencionar
los museos, sino también y, ante tode, et Saldn] fundar un museo
era, casi con certeza, un gesto regresivo, imposible de entender
como dispositive de vanguardia

También Diana Wechsler plantea esta cuestion cuando,
por ejemplo, analiza la famosa exhibicion de Pettoruti, en
1924, conceptuada por toda ia historia del arte argentino
como la irrupcidn de la vanguardia “cubista” en nuestros ale-
jados e incultes territorios Sin embargo. su radicalidad,
demuestra esta historiadora, queda relativizada cuando se
conoce que, al mismo tiempe, Pettoruti enviaba su pintura al
Salén Nacional.
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Podria citar muches otros ejemplos acerca de la imposibi-
lidad de pensar {a vanguardia latinoamericana exclusivamente
desde su antiinstitucionalismo Siguiendo le légica de Biirger,
el muralismo mexicano se penso como ejemplo maxime de la
vanguardia: ;qué podia ser mas antiinstitucional que un arte
gue salia de las instituciones tradicionales y se expandia
cubriendo paredes publicas? Pero tal logica elude otro tipo de
institucionalidad que pronto se reveld més poderosa que aque-
a que podian gjercer los museos. ; Qué puede ser mas institu-
cional que un Estado que otorga salarics, consignas, y que
administra muros, por mas pdblicos gue éstos sean?

Tales planteos levaren a reconsiderar la definicién de
Biirger en su propia historicidad y a entenderla no sélo comao
argumento, sino también come fuente Su definicién debia ser
comprendida en el contexto del maximo radicalismo antiinsti-
tucional que se expandié en el 48 Este era el contexto de su
interpretacion, y también su limite

Acerca de la definicion de vanguardia en el arte
argentino de los sesenta

Antes de avanzar sobre el presente quisiera proponer una
breve reflexion acerca de otros rasgos de la vanguardia que
resultan preductives a la hora de pensar en su definicion En
el contexto del arte argentino de los afios sesenta, no es posi-
ble referirse a un blogue hemogénec que haya definido el
sentido de la vanguardia desde un principio y para el resto del
periodo Por el contrario, la batalla por el sentido de la van-
guardia fue constante y es posible establecer en ella una
dindmica sustitutiva Pero el rasgo mas caracteristico de su
trrupcion inicial no fue et antiinstitucionalismo: la nueva figu-
racion expuso en las galerias Peuser, Bonino y el Museo
Nacional; Arte Destructive se hizo en Lirolay (una galeria que
albergaba expresiones experimentales pero, a a vez, no deja-
ba de ser una institucién] y un artista tan irreverente como
Greco, en 1960, masticaba amargamente su resentimiento
per no haber recibido ninguno de los premios que s& habian
otorgade durante ese afio Y, sin embargo, en clertas frases
de la presentacién-manifiesto de Arte Destructive o de los

papeles de Ruben Santantonin se encuentran algunas de las
expresiones mas liminales de aquel otro sentido de la van-
guardia que no se define centralmente por el enfrentamiento
o abandono de ia institucion del arte

En su declaracidn “destructiva”, Aldo Pellegrini confirmaba
la alianza entre destruccion y belleza y con ella la necesidad
vanguardista de fundar un territorio, de avanzar sobre paisajes
por los que nadie habia avanzado, de crear un lenguaje inédito,
de anticipar las formas del futuro. Esta es la tension precisa
que traducen los textos que Santantonin acumulaba en papeles
precarios, fragmentos sobre tos que escribia frases rapidas, ins-
tantaneas. En estos papeles, en los que se conserva el registro
de un diario breve, el 19 de noviembre de 1961 Santantonin
escribia:

La cultura enflaguece de historia

Sélo to actual fa nutre - Quiero intreducirme hasta el frene-
si en toda esa total existencial que presiento como lo actual.
Gulero sentir que existi con mi tiempe NO OTRO. . Guiero san-
grar de existencia.

En 1943, refiriéndose a sus ‘cosas’, esos tuberculos amor-
fos, carentes de todo esteticismo, que suspendia del techo y
entre los cuales proponia transitar, Santantonin declaraba:

El arte-cosa es una plasmacidn nueva, de la nueva realidad,
para la que deben darse condiciones de prayeccion del ego
sobre la cosa y usar cada cual el saldo de su disponibilidad
poética, sin las cuales 25 improbable que se comprendan sus
alcances y se [vean] solamente sus limitaciones, que por
supuesto, las tiene.

El arte-cosa no suefia con mejorar nada vital porque nunca ha
sido ése el éxito del arte Pero insisto; hay una zona virgen en
el hombre imaginativamente paralizado, poéticamente aletar-
gado. Es, repito, esa zona plena de tedio. esa zona de nadie: de
nadie porque es la zona del ego; por eso creo en la ego-com-
plicacién existencial como medio de invadir esa zona que al no
ser de nadie es paraddjicamente de todos

El arte-cosa busca complicar esa parte suelta del hombre de
hoy, su ego, pero camplicarlo con la existencia poética, y no
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desde luego con la existencia problematizada para la cual no
le reconozco campetencia al arte

Estos fragmentos traducen la instancia vital que Santantonin
concedia a sus objetes En ellos se expresa el caracter
impreciso pero inaugural desde el cual él entendia y explica-
ba el sentido de esas formas extrafias a las que tlamaba
‘cosas’ Y es ese sentido experimental, de exploracién del
material, de indagacidn en la forma, en los recursos del ten-
guaje, el que queda hasta cierto punto obliterado en la con-

ceptualizacién y en el uso de la teoria de la vanguardia de
Birger

El futuro que imaginaron las vanguardias

Este otro sentido es el que queria dejar establecido a fin
de poder trabajar con un concepto de vanguardia més
amplio. Tal perspectiva nos lleva de nuevo a la pregunta ini-
cial: ;es éste el futuro que imaginaron las vanguardias?
Habria, en primera instancia. que agregar que el futuro que
éstas anticiparon no fue uno, sino multiple, pero en todos los
casos mejor. Luminoso y perfecto, muy distinto de aquel que
un diagnostico del presente nos permite constatar Esta falta
de correspondencia entre el proyecto y su cumplimiento
suele explicarse como un desvio: el arte del presente enar-
bola la ausencia de programa y, por supuesto, se desvincula
de toda responsabilidad respecto de aguello que anticiparon
las vanguardias precedentes.

Rerunciando al programa, o haciendo de la ausencia de
objetivos y propésitos el punto central de su programa, una
franja del arte actual -y en esto concedo un lugar destacado al
arte de Buenos Aires- habria renunciado a toda justificacién de
la forma por medio del discurso, e incluso de la palabra Un
curader puede presentar “su” exhibicidn afirmando su desinte-
rés frente a las practicas curatoriales o a todo discurso con
pretensiones interpretativas. La renuncia al hacer propio del
curador o del critico se presenta casi con el caracter de mani-
fiesto, como un gesto antiinstitucional frente a la institucionali-
zacion curatorial o critica. Tal gesto es en si mismo significativo,

destacable Se trata de una renuncia/denuncia de la interpreta-
cidn, fuerte como provocacion, pero débil en tanto se reproduz-
ca como vacic gesto de si mismo Un gesto de iconoclasia que
puede repetirse como un tie, COMmo una mueca, comao un movi-
miento involuntario que no remite a ningun otro sentido mas
alla de su propia gestualidad mondtona Algo comparable a un
dadaismo en estado permanente domina una parte importante
de la escena artistica poriefia. Pero el desinterés por lo institu-
cional, io sabemos, no es tal. No es anti-institucional ni inge-
nuo, sino un elemento mas en el sostén de la mercadotecnia
coordinada por galerias, premios y museos que articulan et
circuito que cubre la zona més promacionada de la plastica
local reciente.

Tal tecnocracia de la vanguardia como actitud que ali-
menta un determinado mercado puede constatarse en otros
tiempos. Pero si en atros usos politicos {por el Estado, por
las empresas] tal instrumentalizacién presuponia —por ejem-
plo, en los afios sesenta- la asimilacién entre vanguardia
artistica y transformacion econémica, actualmente la ecua-
cidn se ha disuelio en un sisterna ilustrativo, reproductivo,
decorativo. Este no fue el futuro que imaginaron las vanguar-
dias. No lo es al menos este presente en el que la creatividad
se asimila al decorativismo complaciente, al juego con el
mercado pubticitario, a la retroalimentacién continua de un
sistema vicioso, en la repeticién mondtona de los mismos
mecanismos. Ln mercado de chucherias, de formas sin desafio,
que no se proponen invadir ningGn territorio desconocido. Si
en determinado momento tal entronizacion pudo resultar van-
guardista por su irreverencia, su mondtona reproduccién ha
agotado todo su caudal de experiencias. La repeticién de una
misma casa fotografiada con distintas luces o de distintas
casas fotografiadas con la misma luz, los registros fotografi-
cos de maguillajes, de escenas entre mujeres, entre hom-
bres. entre hombres y mujeres, de cuartos en desorden, de
caracteres de historietas presentados en los mismos forma-
tos seriados y acumulados, cuyo propésito es alcanzar una
vulgaridad y un grotesco que no llegan a definirse como
tales, conforman una galeria de objetos que no provocan mas
que tedio
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Politicas de la vanguardia

Cabe ahora preguntarse: la vanguardia, para poder definir-
se como tal, jtiene que ser politica? De acuerdo a lo que sefa-
lé sobre las primeras definiciones de la vanguardia de los
sesenta, no necesariamente Toda irreverencia, lo sabemos, es
politica. Lo que pretendo establecer es que el caracter politico
de la vanguardia no radica séio en su vinculacion con una for-
macién politica o en la utilizacién de un tema potitico. En este
sentido, muchas de las expresiones recientes, que se repre-
sentan a si mismas como “arte politico’, no logran tampoco
inscribir un paisaje radicalmente distinto, capaz de definir un
horizonte de eficacia y visibilidad. Quizas el aspecio mas denso
radique en las discusiones en las que se evaluan distintas
opciones ligadas, sobre todo, al problema de ! eficacia.

Elregistro de las discusiones desarrolladas en las asam-
bleas* en relacién con las acciones estéticas, realizado por un
grupo de estudiantes de la Universidad de Buenos Aires
(Guiltermina Fressoli, Gabriela Pifiero y Paula Zambelli], per-
mite seguir el debate y |a evaluacién constante acerca de cua-
les son las mejores estrategias, es decir, las més eficaces,
Pero tal eficacia tampoco puede medirse por su accionar
antiinstitucional Hoy, la calle es una escena previsible y acep-
tada para el arte. Ya no puede sostenerss, por ejemplo, que
tales practicas sean marginales respecto de la historia del
arte que desde una perspectiva critica se ha estado escribien-
do durante los uitimos afios. Ni el avién de Ferrari ni Tucuman
Arde estan fuera del arte argentino. Los trabajos de Ana
Longoni y Mariano Mestman, y también los gue yo he realiza-
do, han introducido estas obras, con todos sus conflictos, en
ta historia del arte argentino. Hasta tai punte, que quizas se
encuentren entre los casos sobre los que mayor biblicgrafia
existe en este momento

Aun cuando el término “vanguardia” esté estrechamente
vinculado en su origen al campo de la politica, la instrumenta-
cién que de él han hecho los artistas durante el siglo pasado
invalidd a necesidad de definirlo exclusivamente en relacion
con este campo. En base a la discusién propuesta, creo gue
timitar la vanguardia al antiinstitucionalismo o a su radicatiza-
cidn politica oblitera {as posibitidades de pensar otros aspectos

productivos. La zona que remite a la voluntad de- entrar en un
terreno inédito de la experimentacian del lenguaje es, por eso
mismo, no menos radical gue la voluntad de politizac.mﬂ

: Qué sentido tiene la idea de vanguardia hoy? 5i nos res-
tringimos al espacio de las preducciones existenteg, la idea ‘d~e
vanguardia hoy no existe. ; Deberia existir? No considero legl;t:n
mo, desde mi perspectiva, decirle al arte lo que debe ser, sino
analizar lo que éste efectivamente es. Los recursos de las van-
guardias historicas se inscriben como un in‘strumentai gastado
que dificilmente pueda entenderse, en si mMismo, como reserva,
Si la tarea primordial de la vanguardia es asumir la posibilidad
de pensar el futuro, siempre es posible rgpiaqtearla. Para esto},
es necesario destacar que ningan imaginario del futuro sera
posible sin una evaluacidn critica del presente
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Capitulo 6 | Reflexiones sobre arte y political

Suponiendo que el azaroso y preestablecido orden del alfabe-
to podia colocarme entre los primeros expositores de esta
reunion, decidi asumir el lugar de un introductor, si se quie-
re académico, a un debate de larga data, cuyos antecedentes
en el mundo moderno industrial podriames quizas ubicar en
el siglo XIX, en las pinturas de Daumier o de Courbet. Muchos
otros podrian, sin embargo, ser los puntos de partida.

El debate que la traduccion de términos del titulo de la
sesién de hoy actualiza es, por lo tanto, tan antiguo, tan repeti-
do, que cabria pensar hasta qué punto es posible hablar de arte
fuera de este paradigma cuyo dispositivo de reproduccién des-
cansa en la tensidn entre el arte y la politica, entre la autono-
mia y la heteronomia, o ~en términos menos exactos, pero qui-
zas mas claros- entre un arte que sostiene la necesidad de no
atender el requerimiento de la realidad inmediata o, por el con-
trario, de comprometerse con el mundo que lo circunda o, para
usar una palabra muy repetida, con su “contexto” Preservar al

1 Presentado en la Mesa redonda “Arte rosa light y arte Rosa Luxemburgo”,
Musgn de Arte Latinoamericane, Buenos Aires, 12 de mayc de 2003
Publicado en Ramona 33, julio-agosto de 2003

arte de todo aquello que pueda alejarlo de su espacio autorre-
ferencial, es decir, mantener su autonomia -en uno de los sen-
tidos que encierra el término "autenomia -, o, todo lo contrario:
contaminarlo, ensuciar su pureza, pervertirlo Tat antagonismo
se reitera como una batalla nunca resuelta en la historia del
arte y algunas veces busca elaborar una forma de conciliacion
a través de la propuesta de un programa estético en el que el
{enguaje no se disuelva en {a politica ni la politica se escurra
entre las formas

Uno de los valores continuamente esgrimidos por el arte a
secas, ajeno a tode compromiso, es su autonomia. Autonomia
es, en principio, secularizacién. Es decir, la separacion del arte
de ia esfera de tas instituciones religiosas y politicas, el arte
liberado de la teologia. Tal concepto de autenomia es el que ha
hecho posible el desarrolio del arte, sostiene Theodor Adorno,
el autor que desarrollé la perspectiva mas sélida e influyente
respecto del problema de la autenornia. El arte, también afirma
Adorno, extrae su concepto de las cambiantes constelaciones
histéricas. Su concepto no puede definirse at margen de la his-
toria, o, en otras palabras, al margen de lo que cada época
entiende como historia No podemos deducir su esencia de su
origen, como si to primero fuera el estrato fundamental sobre
el que se edificé todo lo subsiguiente o se hundié cuando ese
fundamento fue sacudido

Sin embargo, a pesar de que Adorno establece como prin-
cipio que cada definicidon det arte se gesta en su propio tiempo,
también sefala el poder legitimador de la tradicion: el arte
adquiere sentido en relacién con lo que fue, respecto de lo cual
se desarrolla y a la vez se diferencia En esta diferenciacion su
especificidad artistica proviene de distanciarse de aguello que
no es arte Autonomia, en un segundo sentido estrechamente
vinculado al primero, es también autorreflexividad, introspec-
cién, autorreferencialidad: un arte volcado sobre si mismo,
separado de la contingencia, en el cual el mundo de la obra no
se explica por su relacién irnitativa respecto det mundc de las
cosas. Una superficie, un munde, que se expresa 2 partir de
sus propios términos. Hay una distancia entre “poner en mar-
cha el pensamiento”, diria Adorno, y “comunicar sentencias’,
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objeto de un arte comunicable Autonomia en tanto alejamien-
to de la heteronomia entendida como imitacién. Para Adorno, el
paso de la universalidad a la atomizacidn, a la subjetividad, es,
esteticamente hablando, una huida respecto de la heterono-
mia. Al realismao social, él opone la vigencia del radicalismo
social. Cuanto méas pura sea una formay mas total la autono-
mia de una obra de arte, tanto mas horror puede encerrar, afir-
ma. La violencia que hay en la materia de la obra de arte refle-
ja esa otra violencia de la gue procedié y que perdura como
resistencia frente a la forma. La palabra con la que Aderno
expresa ese poder oposicional de la forma auténoma, producto
de un trabajo social al que las formas auténomas renuncian y
del que torman su contenido, es artefacto: la forma estética
como un contenido sedimentado. “Aun la mas sublime obra de
arte -cito a Adorne en Teoria estética- ocupa un iugar determi-
nado en relacion con la reatidad empirica concreta, en forma
inconscientemente polémica frente a la situacién en que se
halla esa realidad en una hora histdrica.”

Volveremos sobre esta fusidn, sobre esta incrustacién de
lo que parecia inconciliable (ta autonomia de ta forma y su
compromiso} con un ejemplo preciso y local.

Autonomia

Quisiera proponer ahora tres cuestiones en torno al proble-
ma gue nos convoca. La primera es la consideracion de esta
tension entre “formalismo” y "compromiso” como una tensién
que se resuelve historicamente La sequnda tratars de reponer,
a través de un ejemplo, la busqueda de resolucién de este par
de conceptos antagénicos en un Gnico planteo estético. Lo witi-
mo gue quisiera proponer remite a una reflexion, en un sentido
histarico, acerca de la problematica de ta tibertad en el arte.
Esta consideracién remite también a la independencia del arte
y del artista respecto de cualquier requerimiento o Impaosicion
ajenos a su propia necesidad creativa

Siaceptaramos como inevitable este par de conceptos anta-
génicos, como necesarios e inherentes a la dindmica histérica
del arte moderno, pedriamos, por ejemplo, expener el mode-
lo magnifico que trazé sobre este reiterado y reconfirmado

cumplimiento -es decir, que a la experimentacién con el len-
guaje sucede la vinculacién con la politica- un autor come
Raymeond Williams a fines de los afios ochenta, en un exce-
lente articulo publicado en 1988, "La politica de {a vanguar-
dia’, luego incluido en su libro La politica del modernismo
[The Politics of Madernism]. Aqui Williams analiza la tension
entre el momento absolutamente experimentatl, no exento de
violencia, que caracteriza el surgimiento de la vanguardia -de
ruptura con el pasado, de voluntad de anticipar el relato de la
historia, de cuestionamiento de todas la instituciones bur-
guesas [familia, propiedad, religién], de propuesta de una
nueva politica sexual- y aquel otro momento en el que la
relacién entre el arte y la politica no era ya una cuestién de
manifiestos, sino una practica dificil y, a menudo, peligrosa.
Un ejemplo extraordinario de este recorrido se encuentra en
Vladimir Maiakovski, en su transito desde el distanciamiento
libre de Una nube en pantalones, de 1915, a Misterio bufo, de
1918 [una alabanza a ia revotucidn), hasta Uegar, finalmente
~después de la condena oficial al arte modernista y de van-
guardia en la Unién Soviética~, a una vision satirica del
supuesto mundo nuevo en una obra como La chinche, de
1929 También el surrealismo resclvié esta tension en sus
distintas articulaciones historicas: como “revolucion surrea-
lista’ primero y como “surrealismo al servicio de la revolu-
cién después, para concluir en la ruptura con el credo revo-
lucionario, ruptura protagonizada por Bretdn, que lo llevd,
finalmente, al desacuerdo y enfrentamiento con algunos de
sus viejos amigos, como Louis Aragon o Tristan Tzara

De la constatacién histérica pareceria resultar que tedo
plantec de experimentacion estética fundado en la mas absolu-
ta autonomia, toda vanguardia estética, se cumple histérica-
mente en ta necesidad de vincularse con la politica. Es enton-
ces cuando se produce la denuncia y ta renuncia a tas formas
del arte puro, cuando se condena su aislamiento y se lo incita,
como una responsabilidad’, a su insercion en la politica, a
poner a su servicio muche més que las obras mismas: la propia
practica, el sentido de la vida, la propia vida.

Todo este transito, lo sabemos, se cumplié antes de ia
Segunda Guerra Mundial Después, la historia del arte parece
reciclar y repetir todas sus alternativas y opciones, creando
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diversos escenarios en los que los elementos de estas lagicas,

en principio, contradictorias, se reactualizan y se recombinan -

de maneras diversas.

Autonomia y critica radical

Pero no fueron éstas las Unicas opciones La escena argen-
tina del arte desplegd una de las alternativas mas radicales en
cuanto a la posibilidad de sostener la maxima pureza estética y,
al mismo tiempo, el méaximo compromiso politico, una radica-
lizacién de ambas cpciones fundidas en una misma forma, en
una misma actitud Se trata de ejemplos en los que las obras
eran forma pura y compromiso absoluto Obviamente estoy
refiriendome a la propuesta de los artistas concretos Ellos, del
mismo modo que podia reclamarse en el contexto parisino de
ascenso del realismo social, se oponian a toda forma de realismo
Su enfrentamiento era tanto con el realismo socialista promovido
desde el Partido Comunista, como con la estética populista gue
favoreceria el peronismo

La autenomia de la forma, su autosuficiencia, la propuesta
de teorias respecto de la relacién de la forma con el plano. de
la coplanariedad, de la integracion de las artes: éstos y muchos
otros problemas se analizaron a fin de establecer la legitimidad
de un arte que no refiriera a ningtin objeto sino que fuese en si
misme un objeto, concreto, explicable de acuerdo a sus propios
principios y no dependiente de los principios externos que
regulan el orden del mundo. Se proponia un orden nuevo, pris-
tino y perfecto. Y al mismo tiempo, un arte comprometido con

su entorno mas inmediato y transformador del mismo Para
citar tan solo alguna de las tantas expresiones en las que tal
radicalizacion se materializd en textos plenos de programas e
intenciones, podria introducir una cita del manifiesto invencionis-
ta de 1946. en el que se afirma: “Que un poema o pintura no sir-
van para justificar una renuncia a la accién, sino que, al contrario,
contribuyan a situar al hombre en el mundo. Los artistas concre-
los, no estamos por encima de ninguna contienda Estamos
implicados en todas las contiendas Y en primera linea™

Es probablemente en la definicién del lugar estético ptan-
teado por los artistas concretos argentinos donde el sentido

critico que Adorno concede al concepto de autonomia encuen-
tra un ejemplo clare La autonemia del arte entendida como
absoluta autorreferencialidad, como renuncia a toda forma de
explicacion dependiente de la realidad, era al mismo tliempo l‘a
garantia de criticidad y de oposicién al sistema burgués y capi-
talista. Asi, al ejercer una critica radical, completa, absoluta, se
creaba un mundo en si mismo tan perfecto y autdnomo gue
podia enfrentarse en todos sus términos con el‘ mundo real. Un
programa artistico que también basaba su critica en la certeza
de que mediante la contemplacién de una obra de a‘rte concre-
to el espectador no se encontraba ante una experiencia ai@»
nante, falsa, sino de plenitud, de realizacién integra. Después
de esta experiencia, regresaba al mundo de todos los dias pa:xri—
ficado, elevado, mas integro, capaz de ejercer una critica radical
a la sociedad de su tiempo, y capaz, también, de constituirse
como un sujeto mejor y, per supuesto, revolucionario. ’

Esta fusion disuelve aquella antinomia que parecia, en
principio, insalvable, y propone a la vez una sgLucién f:iijs,tinta al
esquema gue plantea dos momentos necesarios hlstorl.c.aj'nen-
te encadenades, como podia deducirse de la exposicion de
Wiltiams.

Acerca de ia Libertad artistica

EL ultimo punto que me interesa abordar es aquel relativo a
la libertad artistica. Presentaré un ejemplo que resuita producy—
vo. En 1938, después de targas discusiones entre André .Breto.n
y Ledn Trotsky, aparece el manifiesto Por un arte rg?vaiuclonarf?
independiente, publicada con las firmas de Diego Riveray An.dre
Bretén en la revista Partisan Review de Nueva York y retraducido,
desde entonces, a todos los idiomas

El archivo de Trotsky permite aproximarse a la génesis de
ese documentey a su estado de elaboracidn, y considerar tacha-
duras y correcciones plenas de significado. El encuen.tro de
Bretén y Trotsky no fue un mero azar ni implicé un cambio res-
pecto de la posicion del poeta e idedlogo francés. Par el contra-
rio, desde comienzos de los afios treinta, Breton se habia opues-
to varias veces a la linea del PC Francés y de la Internacional
Comunista a partir de varias cuestiones Una de ellas era el
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rechazo de Bretén por la literatura proletaria impuesta por los. -
“teoricos” de la Asociacién Rusa de los Escritores Proletarios,

rechaze sostenido en tesis parecidas a las desarrotiadas por
Trotsky en Literatura y revolucion. En 1934, Bretén y otros inte-

lectuales toman abierta posicidn contra la expulsion de Trotsky.
de Francia En julio de 1935 rompen definitivamente con el PCF :
Se produce entonces su enfrentamiento con Aragdn, antiguo.

surrealista alineado ahora con las filas de Mosci Los procesos

de Mosct (agosto de 1936 y marzo de 1938) producen una divi- -

sion todavia mas profunda. £l comité parisiense lucha por la
constitucién de una comisién internacional de investigacidn

que tuego abrira Trotsky en México y que estara presidida porel

fildsofo John Dewey

La redaccidn del texto del manifiesto entre ambos no fue,
como era de esperarse, tranquila. Bretén sostenia que Trotsky no
habia comprendido el concepto de azar objetivo y Trotsky
encontraba a Bretdn sospechoso de misticismo.

Mas que detenerme en las minimas vicisitudes de esta
relacién, quisiera destacar un aspecto central en la redaccién
del citado manifiesto: una correccién que Trotsky hace del texto
redactado por Bretdn. Fue Trotsky quien pidié a Bretén que
escribiera el proyecto del manifiesto, momenta desde el cual
este ultimo no dejé de sentir ‘ia respiracin de Trotsky en su
nuca” Después de algunos altercados, el proyecto que final-
mente Bretdn escrihié, en tinta verde, fue discutida y reelabo-
rade en varias reuniones Trotsky recortaba el manuscrito,
pegaba los fragmentos y les intercalaba sus propias correccio-
nes; el texto ruso de Trotsky era inmediatamente traducido por
Jean van Heijenoort El manuscrito permite seqguir con preci-
sién la participacidn de cada uno. Y si bien las dos versiones
no son radicalmente distintas, si guardan algunas diferencias
significativas Voy a destacar tan sélo una

El noveno parrafo del texto es el que define con mayor cla-
ridad las relaciones entre el arte y la revolucién En su proyec-
to inicial, Bretén retoma, coma cierre, la férmula que utilizé

Trotsky en Literatura y revolucion: “Toda licencia en arte, excep-
to contra la revolucidn proletaria’ Pero Trotsky insistid en que
la restriccién -"excepto contra la revolucién proletaria”- fuese
eliminada. Esto implicaba un cambic respecto de su posicién
anterior. La experiencia soviética lo Ulevaba a temer el abuso

que podria hacerse de un criterio que tratara de establecer qué
debia ser el arte
Cabria reflexionar sobre el sentido que en este conte'xto. y
para Trotsky, implicaba la palabra libertad”, que seria un
campo importante para el debate. Pe.ro lo gue en principio si
podriamos sostener es que no es el mismo t-:on-cepto de Lli?er—
tad” que desde la Segunda Guerra Mur-adial snstrumeqto el
mundo capitalista: una “libertad” entendida como valor inhe-
rente al mundo “libre” de Occidente en no_mbre del cuai,‘e:ntre
muchas olras cosas, se instrumentaron sistemas fje tegat:mam
cién de la cultura y el arte, y se llevaron adelante invasiones y
guerras coloniales
Para concluir, y en el contexto del debate-que nos convoca,

creo que cabria retomar la afirmacion "‘toda libertad eprel arte
y la decision de eliminar condicionamientos, e.ntelanf‘itendpios,
en un sentido amplio, como cualquier tipo de -dilsupl‘me‘lm:ento
que intente marcar los limites de una producc;or} grt:stlca para
definirla como correcta, mas correcta o mas legttm}a gue otra,
y estén estos limites determinados por et requc?rsrmento del
compromiso o por el mandato de la forma. Es decir, todo aque-
llo que intente decirle al arte qué debe ser o que tr‘ate de est.a~
blecer, corroborar o fiscalizar qué debe hacer el ar'tusta; tal afir-
macién de la libertad absoluta en el arte mantiene toda su

vigencia
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Capitulo 7 | Arte y conflicto!

Nos encontramos hoy aqui reunidos para ser parte, desde
nuestras practicas especificas, o desde todas aquellas con las
que deseemos involucrarnos, de un movimiento que funde los
conceptas de toma y creatividad. Toma gue comienza con la
ocupacién de {a fabrica textil Brukman* por sus trabajadores y
trabajadoras el 18 de diciembre de 2001 Yy que continua cuands,
desalojados por la policia toman, acompahados por la maviliza-
cién de miles de personas, la plaza en la que hoy se produce
este encuentro (fotografias 27 a 29)

También es posible hablar de toma de (3 creatividad en
tanto esta estuvo presente en muchas de las intervencionesy

¥ Presentado en el encuentro Arte Y confeccidn realizado en ia “Semana
Cultural en Brukman " Buenas Aires, 19 de junio de 2003 Este festival culty-
rat se arganizé para apoyar a las trabajadoras de Bruckman que fueron des-
alojadas por fuerzas policiales de ta fabrica que habian recuperado cuanda
fue abandonada y cerrada por sus duefios durante la crisis* de diciembre de
200t Después de un tiempo de acampar en la plaza colindante a la fabrica ¥
de varias manifestaciones que contaron con un amplio apoyo, incluido ef de ta
comunidad artistica, |a fébrica fue entregada nuevamente -aungue en forma
todavia provisoria- a las trabajadoras que [z administran en forma coopersti-
va Cristian Vitale, "Arte y confeccidn un fastival por {as trabzjadoras de
Bruckman | Pdgina/12 27 de mayo del 2003

Eotografias 27 a 29 Semana cullural en Brukman, junio
de 2003 Fotos de Andrea Giunta
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acciones que se realizaron durante el Gltimo mes. Por ejemplo,
cuando obreras y obreros organizan Ef Maquinazo, cosiende con
maquinas solidarias ropas para enviar a las victimas de la inun-
dacidn de Santa Fe Las poderosas imagenes de las maqui-
nas de coser atravesando las vallas policiales produjeron
mentajes de violencia y belleza expresiva, alteraron la forma
y los usos de la calle, e instalaron la imagen de la resistencia
frente a la de la represién

Las representaciones gue nos guedan de esa accidn, gue

no provino del campo del arte, son bellss, tan bellas como la

que describe Magdalena Jitrik al recordar la orquesta de tango
que, deslizandose junto a un piano, recorrid las catles que nos
rodean durante la movilizacién Son obras que constituyen
pruebas de esos momentos pristinos en los que la creatividad y
los reclames anudan sus formas y sus sentidos.

Existe una larga tradicidn en la busqueda de esa comple-
ja unién entre el arte y el conflicto, entre el arte y la politica.
Una tradicién internacional y también local, cuyo relato podri-
amos hilvanar desde los afios veinte, al ritmo de coyunturasy
reclamos, en distintos momentos de nuestra historia. Una
trama de episodios que tiene sus puntos culminantes en los
afios sesenta, por ejemplo, con el avién de Ferrari, la expe-
riencia sobre Vietnam de Jacoby, las grandes exhibicienes en
homenaje al Che el afio de su asesinato, las obras del Premio
Brague, Tucumadn Arde, la exhibicién de afiches Malvenido
Rockefeller, el Saldn de Experiencias visuales de 1971, la
Plaza Roberto Arit, el gran mural "Ezeiza es Trelew”, las fuen-
tes tenidas de rojo en las plazas, las obras de Diana Dowek o
de £lda Cerrato que hoy se encuentran aqui. Estrategias y
programas que se reinscriben en los afos ochenta con
Capataco, Arte al Paso, Gastar, Escombros, Por el Ojo, entre
muchos otros, y que continuan con la multiplicacién incesan-
te de colectivos* y de artistas, muchos de los cuales pudieron
verse en estos dias en esta misma plaza Grupos de artistas
gue participan det desafio de tensar las formas con los con-
textos, de buscar las estrategias mas propicias y adecuadas,
para las que el problema de la eficacia vuelve a ser tema de
debate y de analisis politico y estético. Las imagenes que pro-
ducen con sus obras e intervenciones urbanas enhebran un rela-
to visual que acompana los reclamos de las organizaciones de

Derechos Humanos, de los Jubilados, de los Desocupados,
todos con maydsculas, porque son éstos los sectores de la
sociedad que hoy constituyen el indice de una agenda activa, en
permanente configuracién, abierta a incorporar capitulos de lo
irresuelto y de to pendiente, desde un reclamo continuamente
reconfigurado en sus estrategias.

Existe, también, un relato histérico de estos hachos, un
trabajo de relevamiento e interpretacion conocido y también
inédito, desarroliado por investigadores como Roberto Amigo,
Ana Longoni, Mariano Mestman, Florencia Battiti, Cristina Rossi,
Guillermina Fressoli, Gabriela Pirere, Paula Zambelli, entre
muchos, muchos otros. Un relato en proceso, que acampana
desde sus practicas la tarea de encontrar las formas adecua-
das para dar cuenta de esa tension entre forma y contenido
sobre la que siempre trabajé el arte Una préctica de la escri-
tura gque pone en escena la misma necesidad de encontrar
las palabras convenientes, las perspectivas mas productivas
que permitan aproximarse a la densidad y riqueza de lo que
en esa friccién se ilumina. Una tarea de puesta en crisis del
canon del arte, canon construido a partir de modelos deriva-
dos de otros espacios, de clasificaciones previas, de prestigies
constituidos Una produccidn historiografica que busca cons-
truir contextos de interpretacion en situacién poniendo en cri-
sis sus propias conclusiones, colocandolas en el limite de lo
provisoria Una apuesta, incluso, ante el desafio de hacer de la
escritura sobre arte una produccién, en sus propios términaos,
artistica

Es la constatacién de lo que existe lo que también vuelve visi-
ble lo que todavia puede hacerse L.a reunién gue hay nos convo-
ca, dentro de este encuentro que cuelga las obras sobre las
vallas y los arboles de una plaza, gue saca las fotos de los
archivos, que pronuncia patabras escritas antes de venir para
volverlas vivencia, acto, performance colaborativa con las ima-
genes que acompafian {a ocupacion territorial sobre la que se
asienta la lucha protagonizada por los trabajadores y las traba-
jadoras de Brukman; todo lo que en esta semana cultural se
produce se sostiene desde el deseo y la necesidad de sumarse
al reclamo muliiplicando su tuminosidad, tantas veces como
sea posible, en tantos colores, movimientos, formas e inflexio-
nes de la palabra como puedan, a cada paso, encontrarse.
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Porque si coser es, en definitiva, unir una cosa con otra para
crear alge que previamente no existia, esc es lo que se ha pro-
ducido en todos estos dias en los escenarios simultdneos que
se hilvanaron con otras costuras para refundar et territorio de
la plaza.

Tercera parte | Constelaciones australes

El titulo de esta parte enfatiza las lineas imaginarias que entre-
lazan sus textos Como sucede en las constelaciones, estos se
vinculan en un mapa maévit y arbitrario cuyos dibujos recortan
fragmentos de un fluir. Si bien se ordenan en forma cronologi-
ca, no dan cuenia de un relato. Por el contrario, ciertos temas
se retoman, una y otra vez, conformando un recorrido casi
circular y sefatando algunas de las tensiones que caracteriza-
ron el periodo. Sobre estas constelaciones el lector podra trazar
las lineas que recorten las suyas



Capitulo 8 | Reocupar el espacio
{2002)

Tiempo de irdnicas utopias!
Tamara Stuby y Esteban Alvarez en el Malba*

Después de varios meses de desconcierto, en los que la pro-
gramacidn del Malba no mantenia una agenda de exposiciones
equivalente a las expectativas que habia provocado su apertu-
ra, el jueves pasado logré destumbrar al pablico con el comien-
zo de un nuevo proyecto de exhibiciones. L.a apuesta se dirige al
arte actual y a la produccién de obras nuevas. A esa clase de
obras que rondan obsesivamente la imaginacién de los artistas,
a las que casi siempre accedemos sdlo por sus relatos y que,
en las actuales condiciones del pais, parecen inevitablemente
condenadas a gquedar recluidas en el territorio de los imposi-
bles Desafiando este destino, Tamara Stuby y Esteban Alvarez,
junta a Andrés Duprat -curador de la muestra-, el equipo per-
manente del musec y personal contratado, convirtieron el
museo en un talter de trabajo El resultado demuestra que es
posible rescatar terrenos de la fantasia y ofrecerios en las
formas del arte

1. Clarin, Cultura y Nacidn, 31 de agosto de 2002.p 5
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Fatografia 30. Un aflo de aire, 2002 botellas de agua mineral vacias
interconectadas, miscaras de plastico colgando de tubes Medidas variables. Foto
de Esteban Alvarez y Tamara Stuby,

Ya desde la puerta del museo vemos {a gigantesca masa
porosa, transiucida y liviana que se alza contra el techo, se
expande rodeando el espacio de la caja det ascensor, sube
por las barandas del tercer piso y se precipita en formas
organicas, suspendidas, sobre el espacio interno y vacio del
museo Un afo de aire, de Esteban Alvarez {fotografia 30}, es
una gigantesca nube que maravilla con toda la gama de
matices con que ta atraviesa la luz en distintos momentos del
dia. Una nube descartable, ya que est4 realizada con botelias
de agua -proporcionadas por Reciclar y Siphon-. £n cierto
modo, un monumento a lo precario Durante el montaje el
museo fue un teatro en el que un cumulo de materiales de
desecho se convirtié en una forma fantdstica y elocuente E£s
imposible no pensar en el procese de transformacion que
metaféricamente la obra evoca, materializandc ese deseo de
rescate que toda ia sociedad anhela

La suposicion de que la obra contiene el aire que una per-
scha necesita para vivir durante un afio encierra alternativas
y equivocos ; Es el aire que necesita un habitante de Buenos
Aires o alcanza también para uno de México o de Nueva York?
¢Es un céleulo matematico o una metafera de ta extincién? EL
solo hecho de enredarse en tales razonamientos muestra

Fotografia 31 Tamara Stuby, La casa soflada, 2002, ropa usada
cortada y ordenada en bloques Dimensiones variables Folo de
Tamara Stuby y Esteban Alvarez.

el sentido ludico que lleva implicita la obra. Es entonces
cuando esa desmesura adquiere cierta ironia, subrayada con
{as mascarillas con las que, supuestamente, podemos respirar
oxigeno.

La casa sofada, de Tamara Stuby [fotografia 31), reitera
el hacer del arquitecto gue, sobre el papel de calco, proyec-
ta espacios habitacionales Pero la constatacion sélo sirve
de punto de partida, porque inmediatamente las cosas se
complican Las lineas se encuentran y disparan espacios
que entran més en el terreno de los suenos y de la imagina-
cion que en el de espacios realmente existentes. Son las
casas por las que Tamara navega imaginando gué necesida-
des podrian satisfacer o como recorrerlas. El espacio pro-
yectual es un espacio interno. Un territorio que comprome-
te su subjetividad, tensado por el deseo de crear un lugar de
experiencias posibles y por la busqueda de un sitio para
fundarlo.

; Dénde podrian o deberian estar estas casas? ;En las ciu-
dades en las que vivid, en aguellas a las que desea ir o a las que
tendria que huir? Interrogantes todos que cada dia actualiza-
mos preguntandonos donde iremos si algo peor sucede o cdmo
seguir, a pesar de todo, construyende.
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- Avarez y Stuby no son un equipo que realiza una obra,
g,e-'m' trabajan juntos y sus realizaciones funcionan en forma
complementaria. Hay un didlogo que se produce en la extra-
fia terisidn entre ironfa y utopia Utépicos porque anticipan
sobre el'papel espacios deseados o revelan el sentido poéti-
co del desecho. Irdnicos porque introducen el humor y la dis-
tancia critica. En las condiciones actuales, la exhibicidn con-
voca el deseo implicito de proyectar, desde este fragmentado
presente, una alternativa mejor.

Capitulo 9 | Archives, utopias e historia
{2003}

Un tren expreso a la infancia’
Agrupacion de Boletos Tipo Edmondson en el MAM
de Buenos Aires

Existe un conjunto de proyectos intangibles y de fantasias crea-
tivas que algunas veces teman forma puiblica y que nos permi-
ten entender que el arte es mucho mas gue la agenda de gale-
rias y museos o la lista de los precios del mercadoe artistico.
Este magma de ideas latentes dificitmente podria materializar-
se sin la dinamica de la autogestion sostenida por los artistas,
o de los coyunturales apoyos institucionales

La exposicion de ABTE (Agrupacién de Boletos Tipo Edmon-
dson}, actuaimente instalada en el segundo piso del Musea de
Arte Moderno de Buenos Aires, es la presentacion en vivo de una
“institucion” creada por Patricio Larrambebere y Javier Martinez
en 1995, "una sociedad cuasi ficcional -segun la definen los
artistas- de coleccionistas y estudiesas de {os boletos ferrovia-
rios con base en Buenos Aires” En su origen se mezclan el azar
con la historia oficial y cotidiana de este pais en crisis*

1 Publicado en Clarin, Cultura y Nacidn 25 de enero de 2003 p 7
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£l relato podria cornenzar el dia que la madre de Larrambebere
encontré un viejo boleto de ferrocarril en un florere de su casa.
Patricio, gue en ese momento estaba “documentando™ con sus
pinturas los logos de aquellas marcas extinguidas que acompa-
faron nuestra infancia {como las gomas "Dos banderas’, las
gaseosas Cunnigton” o los fluidos "Manchester’], vic en este
hallazgo casual conexiones que detonaron su pasién de coleccio-
nista. Desde entonces, junto con Javier Martinez, se introdujo
en el mundo de aquellos que aman los trenes en la Argentina
y en el resto del mundo; restauradores y conservadaores de
locomotoras en desuso como Richard Campbell, quien dirige
el Ferroclub Argentino de Escalada; coleccionistas de boletos
tipo Edmondson: boletos precisos, con un tamafio e impresién
bien establecides por los expertos.

Esta es {a historia de un objeto pequenc gue se engarza con
{a del pais y con los recuerdos mas personales Una trama que
tteva implicito el desarrotlo econdmico y politice de la nacidn,
en |2 que se registran la expansion de la agricultura y la gana-
deria, la conquista del desierto y la consolidacidn del territorio
nacional

L.os trenes estdn estrechamente ligados a una instancia
fundacional Muchas veces fue la estacién lo primero que se
construyd en un barrio. Pero también remiten a la acumulacidn
de pequenas historias: aquellas quse se conservan en boletos de
coyuntura (los emitidos con la visita del Papal, de sexos {bole-
tos con servicios reservados para damas) o de nacionalidades
(boletos para inmigrantes]. También funcionan como soporte
de reglamentos (como transportar perros] y de otros usos casi
accidentales, como et registro de la visita de amigos y familia-
res, como llaveros o suplementos para estabilizar un mueble
Las historias minimas que encierran estos objetos precarios
son infinitas

El sistema del ferrocarril estaba ligado a una estética que
practicamente ha sido disuelta por la privatizacion irracional del
ultimo decenio: no sdlo aquelles boletos atravesados por colo-
res e historias que con la privatizacién pasaron a ser efimeros
[impresos en papel de fax, los boletos actuales se borran), sino
tambien la trama arquitectdnica que definia su recorrido. Donde
antes habia estaciones que respondian a un concepto visual y
funcional especifice, hoy se encuentra un paisaje de abandono

[cuando la estacion deja de ser “rentable’] o la invasién del
shopping, cen la multiplicacion de stands que disuelven la rela-
cién entre el espacio y su funcién La estacién era el lugar
desde el que se partia y también un sitio de esparcimiento y
encuentros Las iniciativas de ios vecinos por maniener las
eslaciones {por ejemplo, la de Flores] han side desarmadas por
los obstaculos burccraticos de los organismos de regulacidn
del transporte

Atos organizadores de ABTE no sélo les interesa exhibir el
material que atesoran, sino también actualizarlo y expandir su
sentido Ademas de inseriarse en ung red internacional de
coleccionistas y amantes del tren, de investigar la historia del
bolete Edmondson y exponerla en congresos académicos, rea-
lizaron acciones e invitaron a otros artistas a proponer nuevas
fecturas de sus preciados objetos Por ejemplo, las "acciones
tipograficas” [emplazamiento de cartetes nomencladores ento-
zados con tipografia original) que realizaron en las estaciones
de Coghlan. Juan B Justo y Florida [en 2001 y 20062} o el video
documental de la imprenta de Plaza Constitucién, en el que regis-
tran todo el proceso de impresién de los baletos Edmondson en la
Argentina en 1995, poco antes de que cerrara la imprenta con el
precesa de privatizacion

ABTE es una ficcidn institucional gue crea un espacio para
exponer y actualizar un archivo. Este sitio, sin sede permanente,
puede intervenir en el tiempo sedentarie de las instituciones
museisticas de la ciudad En su "sede temporaria disponen de
cuatro espacies en los gue exponen material de coleccidn (una
maquina imprenta, el registro de las performances y un archivo-
bibliotecal e invitan a hacer otras propuestas Por ejemplo, el
“cubo blanco™” dende se muestra una coleccion de boletos jape-
neses, o El cerebro magico” ["antecedente mas cercano de io
que hoy conocemos como la world wide web y la ldgica de
algunas paginas de internet”, sefialan los organizadores],
para el que el artista Eduarde Molinari selecciend boletos de
la coleccién vy establecid una narracién posible del discurso
“civilizatorio” que dio origen al ferrocarril y gue también sirvio
para su desmantelamiento en los afios noventa.

L.a sede temporaria de ABTE funciona como un museo
dentro del musec Los curadores son los mismos artistas
crganizadores.
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£l arte se mezcla con el archivo?
Magdalena Jitrik, Res y Trimboli en el Malba

Cuando los sintomas de la disolucién se esparcen por un -

mundo acosado por la guerra, la muerie y la destruccidn de
depésitos culturales, las miradas que desde el presente se {an-
zan hacia el pasado estan tensadas por la desesperada necesi-
dad de restitucién y salvataje Sibien la revisién de momentos
iconicos del pasado no es nueva en el arte argentino (por ejem-
plo, cuandoe Daniel Ontiveros retoma la iconografia del peronis-
me o Leenel Luna obras candnicas del siglo XiX], no resulta
extrafio gue tal necesidad se intensifique en tiempos de crisis.
Un pasado que no se incluye como una cita tranquilizadora,
sinc como una ruina, como el fragmento de un tiempo que
reverbera en el presente

l.o que se propone en la confrontacion de fotografias
[Antonio Pozzo y Res), de textos (Biatet Massé y Javier Trimboli]
y de imaginarios museograficos (la Federacién libertaria
Argentina y Magdalena Jitrik], que actualmente pueden verse
en el Malba en una exhibicidn curada por Valeria Gonzélez, es,
precisamente, un polémico didlego entre pasade y presente.
Gran parte de las obras habian sido expuestas, y éste fue el
punio de partida Pero también hay trabajos nueves, que sur-
gieron del tiempo de elaboracién de 1z muestra y de las largas
sesiones de debates registradas por Lara Marmor, que elaborg
un archive oral sebre el proceso de la exhibicion

Cada uno de los artistas expuestos realiza una travesia por
el pasado Res sigue el itinerario del fotdgrafo Antonio Pozzo,
gue acompand al general Roca en la campana del desiertoy
fotografid a los indios vencidos (hombres con sus tanzas, nifios,
mujeres, ancianes] junto a los sacerdotes que los bautizarian;
regresa a los sitios fotografiados por Pozzo y repite la toma a
partir del paisaje que le ofrece el presente

La réplica, el paralelo entre las fotos tomadas por Pozzo
en 1879 y el registro contemporaneo de Res, no s6lo da cuen-
ta del evidente paso del tiempo La revisién subraya también
su mirada critica en la serie en la que Res fotografia el pai-
saje sosteniendo cerca de la camara las tetras con las que

2 Publicado en Clarin. Cultura y Nacidn 3 de mayo de 2003, p 3

compene {a frase: "No entregar Carhué al Huinca” £l la sus-
cribe dejando en las fotos senales claras de su presencia (su
sombra, o incluso una letra superpuesta sobre su propio
cuerpe] Ante la codificacion y cosificacién del indigena, Res
caontrapone una frase de insurgencia. Esta fetichizacién tam-
bién esta sefialada en los textos de Trimboli, en los que se des-
taca la marginalidad de los indigenas, reproducidos en las revis-
tas de los domingos de la época, en imagenes desactivadas por
la reproductibilidad de los medios y su logica de consumo y
elvido.

El texto de Trimboli es un homenaje atravesado por la revi-
sidn critica [rasgo que, por otra parte, no le es ajeno). En su
libro Mif novecientos cuatro. Por el camino de Bialet Massé [edi-
tado por Colihue en 1999, Trimboli sigue el recorrido del médi-
co catalan al que en 1904, durante el gobierno de Roca, le
encargen redactar un informe que dé cuenta de las condiciones
de los trabajadores. Bialet Masseé io hace: recorre {a pampa, las
sierras, la selva y la cordillera, y elabora un informe sorpren-
dente, un retrato espeluznante de los accidentes laborales, la
vivienda, ta alimentacion, los salarios, el trabajo de los nifos y
de las mujeres. El objetivo del encargo -redactar un Cédigo de
Trabajo que ni siquiera ilega a ser discutido en el Congreso- no
se cumple. Trimboli se propone, con critico distanciamiento,
salir de la neutralidad y preguntarse qué ha pasado con esa
tradicién de la politica fundada en el humanismo, en un pre-
sente en el que no sélo esa tradicidn, sino la politica misma, se
extingue

También las cbras de Magdalena Jitrik parten del regisiro
fotografica de una exposicidn previa [ Ensayo de un museo
libertario”, intervencion que realizé en la Federacion
Libertaria Argentina en el 2000] y de algunas de las acuarelas
abstractas schre las qua escribe textos libertarios en viejos
papeles enconirades en la misma sede de la Federacion.
Jitrik interviene este espacio con sus propias obras: retratos,
acuarelas y citas tipiadas en ritmos visuales que conceden a
estas piezas, en las que se funden imdagenes y textos, un
caracier al mismo tiempe icénico y poélico. Imagina un
museo, crea una ficcidn y repone preguntas posibles: ; por qué
se conservan ciertos objetos?, ;j qué significan las piezas que los
museos atesoran?
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Fotografia 32 Magdalena Jitrik_ pintura mural que representa el mapa de la
Argentina con los recorridos de Res-Pazzo y de Trimboli-Massé. exposicion

Res-Trimboli-Jitrik, 2003 Contemperdneo 4 Malba-Coleccidn Costantini
Foto de Facundo de Zuviria

Hasta agui los puntos de partida. Pero la exposicion no con-
cluyo con la seleccién y el montaje de objetes previos, sina gue
se planed también a partir de la incorporacion del tiempo acti-
voy mavil del presente En ese margen temporal se plantearon
nuevos preblemas sobre los que fueron toméandose decisiones.
Uno de ellos, tal vez el mas evidente: ; es posible exponer un
texto? Los dispositivos det montaje buscan generar el contexto
para hacerio: los textos de Trimboli estan enmarcados y dis-
puestos cerca de las imagenes, con ta intencion de que ambes
actien en paralelo, que se activen mutuamente Res reduce
sus fotos con letras, lo cual disminuye la presencia de la ima-
geny hace mas visible la frase Magdalena Jitrik, después de
leer el texto de Trimboli y el informe de Masse, incorpora a sus
acuarelas con citas libertarias frases de ambes, tomadas de los
sefialamientos de Trimboli. Las acuarelas de Jjitrik se disponen
horizontalmente para ser leidas como textos. y los textos de
Trimboli se enmarcan sobre la pared escenificando su doble
condicion de texto y de imagen

La pintura mural gue representa el mapa de la Argentina
con tos recorridos de Res-Pozzo y de Trirmnboli-Massé, firmada
por Jitrik {fotagrafia 32]. funde en una imagen el tiempo de traba-
io compartido Jitrik trastorna la posicidon del mapa y la jerar-

quia de las ciudades. Con esta perturbacién plantea interro-
gantes posibles: ;& qué ldgicas responde la situacién actual de
esta nacion? ;Hasta qué punto nos alcanza la historia para
comprender un presente pleno de arbitrariedades?

l.a yuxtaposicion de las ohras, la coexistencia de textos,
pinturas y fotografias, de registros del pasado y del presente
también cuestionan la autonomia del arte, no sélo porque le
restituyen la legitimidad de un sentido que no se agota en la
forma (pero que tampoce prescinde de ellal, sino porgue la
apuesta misma del montaje perturba el concepto de obra ais-
lada, definida por su propio limite como forma. La exposicién
perturba la idea de que el arte se sustenta sélo en la mirada,
al contaminarse con la idea de archivo y con la mezcla de
tiempos, con el préstamo entre disciplinas y con ciertas
indisciplinas.

Establecer un sentido en este conjunto heterogéneo de
fotografias, textos y pinturas requiere de un espectador activo,
sensible, inteligente e informado. Un espectador al que, al
mismo tiemnpeo, se invita a “salir de la neutralidad”

Utopias de pura ferma’®
Arte Concrete Invencidn, Madi y Perceptismo
en Fundacidn Proa*

El publico que en estos dias visite la Fundacion Proa vera
una exposicidn de obras geométricas, abstractas, sin tema
(fotografia 33). Un arte que algunos artistas [tamaron “con-
crete”, con formas que no representaban el munde real sino
que buscaban introducir en él representaciones nuevas No
es sencillo imaginar los debates y los proyectos utdpicos que
dieron origen a este lenguaje El arte abstracto mas radical
irrumpid en la Argentina en el contexto doblemente complejo de
la posguerray et peronismo. El arte de los grupos Arte Concreto
Invencién, Madiy Perceptismo concibié desde sus obras un pro-
yecto de futuro basado en la seguridad de que un mundo mejor
era posible, y esto no deja de producir admiracién.

3 Unaversion reducida de este articulo se publicd en Clarin, Culturay Nacidn,
7dejuniode 2003 p 7
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En el orden de esas formas de coleres homogéneos, de
superficies pulidas, de lineas que aspiraban a ubicarse en la
logica de una cemposicion que superara todas las contradic-
ciones, estaba en juego el poderose desea de transformar el
mundo y la certeza de que era posible definirlo en el nuevo
orden que marcaba el fin de la Sequnda Guerra Mundial Como
afirma Toméas Maldonado: ‘Nos parecia que el ocaso de ese
mundo tenebroso, atroz y repelente podia marcar el adveni-
miento de un mundo distinto en et cual todas las utopias -poli-
ticas, sociales y, ne por ultimo, artisticas- iban a peder cum-
ptirse en breve. Muchos de nosotros. y quizas yo mas que otros,
estabamas convencidos, por ejemplo, de que el arte concreto
iba a poder contribuir de forma esencial a esa mutacién que se
perfilaba

En esos afos de la posguerra el arte francés estaba atra-
vesado por el debate del realismo socialista; la abstraccidn
no gozaba del prestigio y de la hegemonia que habia tenido
unos afos antes Eran los afios en los que Picasso adheria al
Partido Comunista y, a pesar de su adhesion, su obra era
cuestionada por los propios miembros del Partido por ser
estéticamente inadecuada. En la trama de estos debates, la
propuesta de los argentinos se destacaba por su indepen-
dencia y radicalidad Aun cuando sus referentes estaban en
Europa, los anos épicos, entre 1945 y 1948, carecieron de
aquellos contactes directos que proporciona el viaje Eslos
grupos pensaron su obra a partir de las propuestas del arte
europeo, con el que dialogaron a través de los libros y de sus
reproducciones, y también a partir del conocimiento y la dife-
renciacidon respecto de los caminos abiertos por los precur-
sores locales: desde Pettoruti, del Prete y Yenie, hasta el uru-
guaye Torres Garcia activo protagonista de la abstraccion
europea y fundador de un taller en Montevideo con el que los
artistas argentinos polemizaren

La fuerza de sus debates, la certeza de ser protagonistas
activos de un movimiento de vanguardia -tensado por la nece-
sidad de elaborar formas capaces de entrar en terrenos hasta
entorices desconocidos-, la seguridad de anticipar el futuro,
puede también medirse en los conflictos por el liderazgo y en
los debates gue se plantearon alrededor de ciertos problemas
especificos: el concepto de invencién, el marco recortado, (a

Fotagrafia 33. Exposicion Arte ahstracto argentina, ®Fundacidn Froa, 2003
Foto de Guillermo Goldschmidt

planimetria, las formas coplanares En ese contexto de polémi-
cas y aspiraciones vanguardistas, Lucio Fontana, radicado
durante los afios de la guerra en la Argentina, retoma planteos
abstractos que habia desarroltado en los afios treinta en ftaliay
1a voluntad de renovacion del lenguaje que concluiria en el
momento en el que, nuevamente en Milan, cortara la tela
atravesandola con un tajo

El debate se inscribe en una historia breve pero intensa,
cuyas marcas todavia actan en el presente Todo comenzé con
la publicacion de la revista Arturo (1944], que reunié aportes de
Maldonado, Kosice, Torres Garcia, Huidobro, Lidy Prati v
Mondrian entre otros Este grupe heteregéneo fue definiendo
programas més precisos a partir de un conjunto de exhibicio-
nes realizadas en 1945, que marcaren divisiones y llevaron a la
formacién de otras asociaciones. La primera exhibicion fue en
la casa del psicoanalista Enrique Pichon Riviére, a segunda, en
ta de la fotografa Grete Stern Participaron de estas muestras,
entre otros, Gyula Kosice, Juan Carlos Paz, Arden Quin y Rhod
Rothfuss En ese momento Maldonado ya expresaba sus des-
scuerdos, de los que surge la Asociacion Arte Concreto-
Invencian {de la que participan Raul Lozza, Alfredo Hlito, Edgar
Bayley, Enio lommi, Manuel Espinosa, Claudio Girota, lidy Prati

Archivos, ulopias e historia

177



ANDREA GIUNTA

178

y Alberto Molenberg, entre otros], vinculada al movimiento
internacionat Arte Concreto concebido por Theo van Doesburg
y continuado por Max Bill
Aunque en 1945 exponen en el taller de Maldonado, su apa-
ricion pidblica se produjo en 1944, con una exposicién en el
Salon Peuser. Las divisiones internas dependieron de razones
estéticas y probablemente también de liderazgo En tanto que
el grupo de la Asociacién Arte Concreto-Invencién trabajé
sobre expresiones estéticas que unian objetos visuales, arqui-
tectura y disefio, el grupo que desde 1946 expondra como Madi
{sobre el que todavia se disputan la autoria Kosice y Arden
Quin) buscaba incluir en sus propuestas a todas las artas (pin-
tura, escultura, musica, danza, literatura y arquitectura). Una
segunda divisién se produjo cuando Raul i.ozza renuncié a la
Asociaciony fundd el Perceptismo con sus hermanos y el criti-
co Abraham Haber Las diferencias entre estos grupos dieron
origen a exhibiciones, manifiestos y revistas Con estas inter-
venciones generaron una propuesta gue, por su complejidad,
se recortd en el arte latinoamericano con rasgoes diferenciales.
La exhibicién de Proa se suma a una revision de este
momento de extrema complejidad que se inicié hace algunos
anos, con el libro de Nelly Perazzo sobre el arte concreto.
Desde entonces, el analisis de las ideas y las polémicas de los
distintos grupos dio lugar & un importante debate historiografi-
co. Las exposiciones realizadas en el exterior contribuyeron a
consolidar un coleccionismo internacional centrado en este
momento épico del arte argentine Este mismo afio pudimos
ver en las salas det Malba la coleccién de Patricia Cisneros,
centrada en el arte abstracto, y en lz feria de arteBa* varios
gateristas incluyeron obras pertenecientes a este momento de la
vanguardia histdrica asi como reelaboraciones que la abstraccién
sufrid en los afios subsiguientes
La exhibicién de Proa tiene varios aspectos destacables:
es el resultado de una iniciativa conjunta con ia galeria de
Arte Moderna y Contemporanea de Bérgamo; la exposicidn
circulé primero, y con gran repercusién, en Europa; cuenta
con un catalogo que registra detalladamente la muestra y con
una seccion de documentos seleccionados por Patricia
Artunde. Organizada por Marcelo Pacheco y Enrico Crispotlti
{como curador invitadol, el catalogo reune sus textos can los

de Adriana Lauria, Giacinte di Pietrantanio, una entrevista a
Temas Maldonado una seleccion de escritos y manifiestos de
los artistas y una cronologia de Florencia Battiti y Cristina
Rossi

Sin una consideracién de su contexto de origen, el utepismo
que dio vida a estas formas podria parecer insostenible. En un
presente en el que, como afirma Maldonado, "las utopias no
cuentan con buena prensa’, y en el que hasta sobre la misma
actividad de pensar se cierne la sospecha de ingenuidad’, las
obras que pueden verse en Proa producen. sin embargo, el doble
efecto de estar historicamente situadas y, a la vez, vivas

Cuando uno confronta el cuadro de Alfredo Hlito reprodu-
cido en {a tapa del catalogo con el original situado en las salas,
puede sentir, en la materialidad misma de la obra, el paso del
tiempo Los guiebres de la pintura no disminuyen, pese a tado,
su fuerza. Las curvas que avanzan sobre la superficie blanca,
generando en su encuentro campos de cokore_s saturados,
configuran una imagen que traslada su intensidad hasta el
presente.

r - " - 4
Toméas Maldonado. Utépico, revolucionario y abstracto
Exposicién en Fundacion Proa

“Ya, en esos afos, era un joven insoportable’ Asi se
recuerda Tomas Maidonado en los afes cuarenta cuando, resi-
diendo todavia en la Argentina, constituia una pieza central en el
debate acerca de la utopia del arte abstracto. “Insoportable” por
su radicalidad, por su intransigencia y por la voluntad polémica
que alenté todas sus intervenciones .

Durante su reciente viaje a Buenos Aires, Maldonado res-
pondié a la avidez de quienes queriamos conocer mas sebre su
posicion en las encendidas polémicas que dernvabarldel hecho
de sostener un modelo estético que no admitia et dialogo con-
ciliatorio con otras tendencias. Comencé por su relacidn con el
Partido Comunista; por esa alianza compleja y excéntrica que
se produce en Buenos Aires entre un grupo de artistas conven-
cidos de que el camino para el arte moderno era la abstraccion

4 Publicado en Clarin Revista N5 de julio de 2003
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y, para la sociedad, la revolucién Convencidos, también, de
que el modela era la Unidn Soviética y no el capitalismo que
todavia se disputaba un terreno dificultoso en el debate intelec-
tual de posguerra. "Libre ' no era, aun, libre mercado o trans-
nacionalizacion de tos capitales multinacionales Significaba

aspirar a una sociedad més justa: era la concepcién de un -

cambio del mundo que se razonaba, que podia conquistarse,
al que era un dereche aspirar y para el que habia caminos
posibles &

Poseedor de todas estas certezas, Maldonado viaja en 1948
a Eurepa y se encuentra con la famosa polémica entre Eiio
Vittorini y Palmiro Togliatti en la que participa activamente:
Vittorini dirigia la revista I Politecnico, revista decisiva, que
sostenia una postura mas amplia que la ortodoxia del PC itatia-
noy que la del PC local” Vitterini. con su interés por lo raroy lo
distinto, enfrentaria la oposicidn de la linea dura del partido. La
misma que enfrenté Maldonado cuando intenté debatir en
Buenos Aires una agenda de apertura a nuevas posibilidades que
fuese mas alla de reatismo socialista y del peso del Zdanovismo,
Se desata entonces el escandalo y deja el partido.

Maldonado explica {a anomalia aparente del planteo de un
arte concreto intransigente en la Argentina [la Argentina del
peronismo, de la posguerra y del debate con el realismo encen-
dido, sobre todo, por la figura de Berni} proponiendo una “tiave
interpretativa anclada en la diferencia: sin admitir una linea de
continuidad con la tradicidn abstracta local, los artistas se
situaban "virginalmente ante el problema de la abstraceidn;
conocederes de los planteos de la antropofagia brasilera (tanto
el como su hermano, Edgar Bayley, y Arden Quin habian viaja-
do a Brasil), se proponian devorar {a cultura europea; recepti-
vos e informados sobre el arte de vanguardis, se comportaban
ante éste de modo diferencial, tomando aquello que les fuese util
pero sin subordinarse, para ponerlo en discusién, asimilarioy, en
ese mismo acto, destruirlo Eramos relativamente auténomos.
La idea era tomar algo y transformarle en otra cosa -

En esta combustidn cultural también fue central el cons-
tructivisme ruso, especialmente el ala Productivista de
Arvatov, que proclamaba la muerte del arte no para destruirlo
sino para transformarlo en algo distinto: un arte con funcién
social. El proyecto editorial de Nueva Visién lo vuelve menos

antropdfago, mas internacienal, y le permite desarrollar la
perspectiva productivista que continta en la escuela de dise-
fio de Ulm, en Alemania £n 1954 Maldonado deja la pintura:
no como Rimbaud, gue abandona de lieno el arte, sino para
dedicarse & otras actividades afines.

En la conferencia que pronuncid en la Fundacién Proa,
Maldonado retomad aspectos centrales de esta historia Elviaje
a la Argentina le permitié encontrar un hilo de cohe.rencia entre
aquello que desarrollé en los afios cuarenta y cincuenta en
Buenos Aires y lo que siguid: mas de cincuenta afios de ense-
fianza y de reflexion filosdfica sobre la técnica Sen caminos de
continuidad y no de quiebre los que le permiten situarse en una
perspectiva critica que a la vez reivindica el nucleo mas sdlido
del pensamiente moderno

Come Habermas, Maldonado afirma que el proyecto de la
modernidad no ha concluido En un ensayo desiumbrante,
titulado Artey ciencia’, sostiene el imperativo de desarrollar
instrumentos cognoscitives que permitan revitalizar los valo-
res originarios de la modernidad, desnaturalizados por un
uso impropis En lugar del pensamiento débil, ciaudtcapte,
se impone la necesidad de mantener una racionalidad abier-
tay critica Aun cuando ni los presupuestos estéticos de los
artistas ni su existencia puedan demostrarse ~sostiene- los
artistas existen y tienen un rol: transgredir el orden simbéli-
co establecido, contrarrestar la tendencia al anquilosamien-
to. mantener una vigilancia critica Aunque las vanguardias
no puedan escapar de la desilusion de su fracaso, el pr?yecto
de la modernidad no ha concluido Maldonado, todavia, se
define como un utopista

Leandro Katz. Fisuras por donde se cuela la historia’®
Museo de Arte Moderno de Buenos Ajres

; Sélo quedamos los castos, cautelosos y precavidos?
La pregunta proviene del texto con el que Leandro Katz pre-
senta, por primera vez, su homenaje a Charles Ludtam y el
Teatro del Ridiculo, titulado Dias del Aquelarre {Bedlam Days)

% pulicado en Clarin. Cultura y Nacién_ 2 de agosto de 2003 p 7
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Las fotos que él mismo tomd, como testigo de ese momento
épico en la produccién de Ludlam [entre 1968 y 1975, el peri-
odo mas fuerte, original y anarquico de este actor, director y
escritor de teatro del ridiculo}, constituyen imagenes des-
lumbrantes no sdla por lo que nos muestran, sino también
por lo que nos dejan imaginar Provocan esa sensacién pecu-
liar que a veces sentimos cuando pensamos en cémo nos
hubiese gustado estar “ahi’, el mejor lugar en el que en ese
preciso momento se pedia estar "Ahi | inmersos en la caida
de escamas de jabdn simulando nieve, ante el desfile de sus

personajes {San Frigido, San Repugnante, la mujer Tortuga,

los Santos, Monjes y Putas), cuando sobre elios, embarcados,
calan baldazos de agua simulando olas gigantescas. 0 ague-
lta representacién en ta que Ludlam, proveniente de una
familia catolica irlandesa, detuvo {a obra para pronunciar un
sermon
Las folografias nos acercan a esos personajes desafora-
dos en escenas de bodas, brindis y sexo, entre los que apare-
ce la escritora y performer Lola Pashatinski, cofundadora del
Teatro del Ridiculo Katz reafirma lo que las fotos nos dejan
entrever: "Tal vez yo habré visto obras de arte geniales. . pero
con la excepcidn de Ludlam, no creo haber conocido nunca a
un genio”. Estas fotes preludian una pelicula en edicién, con
raterial original proveniente del trabajo de documentacisn
de las presentaciones realizado por Katz
Toda su produccidn se situa en el campo de la investiga-

cién histérica desarroliada a partir de iméagenes de alto
poder de condensacion vinculadas a un relato "Busco un
punte de quiebre. una rajadura, una fisura en una linea
narrativa que se podria llamar historia * Sen series no narra-
tivas, comentarios scbre hechos histéricos entre ios que Katz
encuentra conexiones inesperadas. Por ejemplo, su proyecto

El dia gue me quieras, una serie de instalaciones sobre la ico-

nografia del Che Guevara y su tragico final en Bolivia Un pro-
yecto en el que es central el archivo del fotégrafo Freddy
Alborta, con cientos de tomas del cuerpo de Guevara tras su
capturay ejecucion. "Habia otros fotdgrafos, pero ét tomé las
mas conscientes: fotografiaba a los fotdgrafos fotografiando,
estaba como removido dos veces, no hacia close up de las
heridas, tomaba toda la situacién sin poner a tos que estaban

a posar Freddy era el testigo’, por eso en la entrevista esta
el texto de Borges .~

Ademas de hallar el archivo del fotdgrafo, algo a lo que lo
lleva el proceso de su investigacién, Katz encuentra ot_ros
hechos, azarosos en principio, pero plenos de consecuencias
"Cosas que tienen resonancia aun cuando uno no las pueda
probar Por ejemplo, sabemos que Guevara se rapa la cabeza
y se pone canas para entrar a Bolivia Cuando veo una fgto de
Lenin y veo la coincidencia, me pregunto ;se estaba disfra-
zando de Lenin? Intuye un humor profundisimo, me pregun-
to, ; se divertian como lecos cuando encontraban el maguﬁla:
je para esa personalidad fingida o es pura causalidad?
[fotografias 34 y 35 .

Katz trabaja sobre la memoria personal y social y stre
1a necesidad de recuperar determinadas tramas de la histo-
ria a través de un procedimiento artistico. "En un mome.ﬂt'n
me pregunté quiénes eran los argentinos que a mi me defini-
an. Me interesaban Guevara, Gardely Borges, y al verme ante
{a paradoja de combinar a Borges con Guevara se me ocu-
rren cosas y casi llego a la conclusién de que Guevara es una
especie de personaje borgeano, que pertenece a una base
vernacular pero que trasciende simbdlicamente y alcanza
una universatidad desconcertante. En los once meses duran-
te los que se extiende el proceso en Holivia adqmerfe una ener-
gia internacional enorme La muerte de Guevara inaugura el
periodo de los desaparecidos ~ ‘ .

La serie de Guevara se expone con una cronologia organiza-
da desde distintos textos, en la que se yuxtaponen voces y versio-
nes diferentes de un misme hecho Tanto las que provienen dgl
diario de Guevara cormno aquellas tomadas de los textos que escri-
ben los militares que capturan al Che y lo cuentan con orfgulio .

Otra de las obras en exhibicién deriva de su trabajo previo
sobre los dibujos y grabados de John L Stephens“? ¥ Fredrick
Catherwood en las regiones Mayas de Yucatén. Repitiendo esos
viajes y etaborandolos conceptualmente a ‘partir de tres pro-
puestas fotograficas, Katz se dio cuenta, rT'EIEﬂtFaS %o'rnaba las
fotos, de que con sélo girar y enfocar la camara hacia el lado
opuesto tenia ante si la planta de procesamter}'to de banar?a‘is.
uno de los simbolos mas fuertes de la explotacidn en la region:
la historia de la United Fruit Company
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Fotografia 34. Foto ariginal del pasaporte falso
de Ernesto Che Guevara como Adolfs Mena Gonzélez
Fotografia 35 Leandro Katz,
Adolfa Mena Gonzdlez. 1995 Instalacién. Art Institute of Chicago,
foto cromagénica. laminada, soportes de alurninio y acero

Mientras fotografiaba ruinas. to rodeaba ta viotencia de la
region: la guerra civil en et Salvador, los contras en Nicaragus
y un pasado de intrigas y conspiraciones por parte de quienes
controtaban la produccidén bananera de la zona En 'Paradox:
Cronologia de las investigaciones arqueolidgicas del antiguo
centro maya de Quirigua y de las actividades de las planta-
cienes bananeras que lo rodean”, todo se resuelve en image-
nes sin argumento Elvideo contrasta las formas y el color de
la escultura maya, pétrea, con el verde fulgurante de [a bana-
na cortada y procesada para su exportacion al mundo En
este contraste de colores y valores se sintetiza la tensidn yel
conflicto de la historia Sin palabras, sin relato, sin narracidn
histdrica

La serie de fotos de Ludlam se presenta aqui por primera
vez kn el clima de reaccidn y moralismo galepante que creca
en los Estados Unidas [y que lleva a las instituciones ptblicas a
ejercer la autocensura para evitar poner en riesgo sus fondos),
estas fotos no pueden exhibirse Es grandioso que el Museo de
Arte Moderno de Buenos Aires esté mostrando algo que las
instituciones norteamericanas no se atreven a mostrar ", afirma
con sorpresa Leandro Katz Castos, cautelosos y precavidos. si,

Perc un poco menos que en la escena cultural que impone el
nuevo conservadurismo norteamericano

Luis Felipe Noé. Caos creativo®

Yo quiero poner caos en el arden,

para descubrir un nuevo orden,

para saltar a un nuevo mundo”
Luis Felipe Nagé, 1960

Nunca tanto como en el convulsionado presente podria
resultar mas esperanzador el sentido positivo que el artista
Luis Felipe Noé asigna a ia palabra cacs’. Tradicio.fmaimante
asociada al estado de confusidn previo a la creacien, en su
argumento artistico subraya el lugar de una fuerza trans’fgr-
madora y creativa: caos’ como o opuesto a un orden estatico
e inmovil, como la fuerza creativa que asume el desafio de
trastornar un sistema recibido con la ambicion de gestar uno
nuevo. Nunca como ahora la palabra podria desplegarse en
tantos hechos cotidianos. Entre las manchas, colores, texturas
y lineas que caracterizan el estilo pulsional y expresivo de Nf)é.
no sdlo se discutid y se discute el lenguaje de las formas, sino
que también se pone en escena La historia.

En la transformacion de la Argentina de posgterra, atra-
vesada por perfodos tan radicales como el populismo peronis-
ta, la expansién cultural de los afos sesenta o las tensignes
entre dictadura y democracia, no faltaron temas ni conflictos
desde los cuales aberdar la historia. Me importa destacar
esto porque es central para comprender la obra de un artista
como Noé. '

En el ordenado relate de la historia del arte argentino, su
obra se vincula al momento inaugural que sefala el surgimien-
to del grupo de la Nueva Figuracidn: cuatro artistas ~L.uis Felipe
Noé, Rémulo Maccid, Jorge de la Vega y Ernesto Deira- irrum-
pen en el arte argentino y latinoamericano a comienzos de los
afios sesenta con una pintura que exalta el color, introduce
fragrentos de materiales pegados e inventa personajes. Ef.—",‘te
estallido rompe con la situacién de encierro de la produccién
artistica local, en la que dominaba una pintura abstracta de

manchas terrosas.

& Publicado en Todavia. Pensamignto y cultura en Latinoameérica, n® 2, Buenos
Aires septiembre de 2003
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En ta accion del grupo de la Nueva Figuracién se condensan -
muchos de los rasgos de comienzos de ios afios sesenta:.
juvenilismo, experimentacién, optimismo. Trabajaban gry- -
palmente pero desde un comienzo definieron estilos persona-
les Asi, si Jorge de la Vega colecciond en sus pinturas plasti-

cos, molduras, medallas, telas, constituyendo un verdadero
reservorio de talismanes urbanos, Luis Felipe Noé opt6 por

trabajar sobre las tensiones de la historia argentina Esta -
decisidn ya estaba definida en 1961, antes de la primera expo: ..
sicién del grupo, cuando presenta en {a galeria Bonino su "Serie
Federal”. Oscuras, organizadas alrededor de todas las gamas del -
rojo, estas pinturas remitian al periodo de Rosas y a los conflic-

tos entre unitarios y federales. No le hacian, sin embargo, desde

el reatismo tradicional, sino desde el experimentalismo de la -+

vanguardia.
Después del éxito de esta exposicidn y del éxito, todavia

mayor, que tuveo la primera exhibician del grupo, los cuatro = "

artistas llegaron, por distintes medics, a Paris A comienzos
de los afos sesenta todavia se pensaba que era ésta la ciu-
dad adonde habia que viajar para aprender y consagrarse.

Nueva York no tenia atin el prestigio que alcanzaria a partir -

de mediados de la década En Paris, y durante sus conversa-
ciones con Jorge de la Vega, Noé reconoce la necesidad cen-
tral e ineludible de crear una "vanguardia nacional’” Esto sig-
nificaba asumir la tarea de concebir un arte nuevo, capaz de
anticipar el futuro, pero al mismo tiempo vinculado a nuestra
histeria El problema ne consistia, entonces, en renovar sélo
las formas, sino también los temas. Esiando todavia en
Paris, Noe pinta "Mambo™ (1962} La obra yuxtapone un bas-
tidor del reves y otro del derecho, opone el vacio y la mono-
cromia del reverso con el estallido de manchas en el frente
del lienzo: dos dngulos contrapuestos que desestructuran la
unidad del cuadro. Esta pintura es importante a la hora de
considerar las formas posibles de asumir creativamente ese
“caos . Una superficie fraccionada pero unida, dos caras de
una pintura, dos aspectes de una misma realidad La obra
demuestra la preccupacion constante de Noé por encontrar
las formas plasticas que le permitan no narrar la historia

argentina, sino sumergir al espectader en la experiencia de
sus contradicciones

Nada de lo que acabamos de expresar seria comprensi-
ble si su obra se hubiese detenido aqui. Es el recorrido inme-
diatamente posterior, gue abarca un conjuntg de telas monu-
mentales y poderosas, el que permite afirmar todo esto.
“Introduccién a la esperanza™ (1963], una pintura central en
la historia del arte argentino contemporéneo (que puede
verse en el Museo Nacional de Bellas Artes*], retrata la
masa, ia multitud sin rasgos individualizados, cuya identidad
se diluye en el colectivo representado con blancos, grises y
negros. Una masa que levanta consignas, lideres y banderas,
formas de identificacién en las que el individuo se desmarca
pero no se desactiva

Con la fragmentacion de la tela, con la divisidn del espacio
anico en un conjunto de superficies, Noé da cuenta plastica-
mente de aquello que define como una de las experiencias
estéticas mas poderasas que ha vivido: la manifestacién vy,
especificamente, la manifestacion peronista. Aun cuando Noé
no era peronista, pudo incorporar en tas representaciones det
arte de vanguardia un tema que, en es0s anos, hubiese sido
excluido como motivo legitimo del arte erudite. Lo que Noé
introduce es la fuerza de un relato y una historia gue en los
anos sesenta generaba poderosas contradicciones. “Incendio del
Jockey Club |, otra pintura de 1943, representa un momento pre-
ciso: aquel en el que las multitudes queman este emblematico
edificio (fotografia 34).

La obra de Noé y del grupo de la Nueva Figuracién influye
en el arte de América Latina. En 1963 exponen en ia galeria
Boninoy en 1965 en el Museo de Arte Moderno, ambos en Rio de
Janeiro Elartista brasitefio Rubens Gerchman destaca el irnpac-
to de la Nueva Figuracién sobre la joven generacién carioca:
“Mared muche nuestro pensamiento, por ta iibertad que ellos
ponian en sus trabajos. Luis Felipe Noé me impresioné mucho ™.
También Antonio Dias declard: La exposicién de Bonino fue mas
que un choque Fue una alegria. Noé tenfa un estilo primitivo y
agresivo gue yo admiraba’

Después de la neofiguracion, Noé abandoné por un tiempo
la pintura y la retomo con fuerza en los afios setenta. Et tema
de este retorno fue, centralmente, {2 naturaleza. Todos los
colores, todas las formas y las figuras surgen, apenas percep-
tibles, desde un paisaje abigarrado, con un horizonte alto, que
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Fotograffa 35 Lujs Felipe Noé, “El incendio del Jockey Club™, 1943,
técnica mixta sobre tela, 199.5x 140 cm
Colaccidn particular. ©Luis Felipe Noé

nos acerca a un conglomerado de formas en el que se define,
nuevamente, la idea de caos creativo

Noé explica en numerosos textos su teoria del caos, el sen-
tido positivo y tiberador que le asigna al término. Una teoria que
no antecede al placer de pintar, sinc que elabora después de su
imperiosa necesidad de trabajar la superficie de la obra como
un campo de actividad incesante. Una fuerza dindmica que
asume el conflicto para subvertirlo en fuerza transformadora y
creativa. Sus obras de los afos sesenta, tanto como su produc-
cién mas reciente, enfrentan nuestra percepcién a la necesidad
de elaborar soluciones para resolver una superficie en conflic-
to. La posibilidad de pensar el caos [palabra que en ta coyuntu-
ra actual también podriamos asimilar a crisis’) como un des-
orden renovador, y el arte como un lugar desde el cual también
es posible imaginar formas de transformacién

Al rescate de tesoros intimos?
Fotografias encontradas en Espacic Ecléctico

“Estimado José Luis, me tormé el atrevimiento de escribirle
por una sencilla razon: Rafael estd triste”, escribe Blanquita
desde Luna del Llano, el 12 de agosto de 1966. La carta es la
fiecion originada a partir de un conjunto de fotos encontradas:
una historia pesible entre tantas otras que podriamos llegar a
imaginar frente a esos personajes andnimos gue posan, son-
rientes, buscando conservar un instante preciso, feliz o conme-
morativo de sus vidas Las fotos fueron encontradas en el tran-
sito urbano, por azar o por auténticos buscadores de tesoros (P,
Aguirre, C. Brie, P Estela, N Lezano, 5. Oleksikiw, A Valle, |
Ulanovsky), que se presentan como coleccionistas de esos
fragmentos de vidas privadas desechadas que exponen a la
mirada del pblico. £s decir, no sélo subvierten la decisién pri-
vada de destruirias, sino que las exhiben a la mirada de los
otros y los invitan a imaginar las historias. Una auténtica provo-
cacion al espectador asumida, en primer tugar, por quienes
escribieron las primeras ficciones, presentadas también en la
muestra {J. Behrend, A Caravario, M. Carman, F Casas, M.
Hamilton, M. Mariasch, A Prosdocimi, P. Betesh, V. Sirmon, L.
Wittner]. Probablemente la mas fascinante de las historias sea
aguella en la que, a partir de las fotos de un funeral, se recons-
truyen actores imaginarios, ligados a la vida del inventado
General Roberto von der Nielsen; personajes que expresan
sentimientos durante mucho tiempo inconfesados: como la
carta de la novia abandonada gue, al enterarse de su muerte
por el diario, asiste al funeral y camprueba, con satisfaccidn,
que nadie Llora por el muerto

L.os signos del tiempo entendido comeo deterjoro atraviesan
todo el conjunto de imagenes: guiebres, rayaduras, hongos,
dobleces Son marcas del abandone, del olvido, y también de ia
ira frente a un pasado cuyas expectativas han sido traicionadas
o incumplidas ¢ Por qué mostrarlas? En primer lugar, porque
en casi todos esos pasados podemos de algn modo recono-
cernos: vacaciones, reuniones familiares, viajes de turismo.
Accionan, entonces, nuestros propios recuerdos. Pero ademas

7 Publicado en Clarin Suplemento N 23de agesto de 2003
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rmotivan otras miradas: en tanto no son ésas nuestras fotos, los
rostros anonimos nos llevan a detenernos en la compesicién de
la toma, en los encuadres_en la luz, en el orden de las formas;
informacion gue no necesariamente aporta datos sabre la poé-
tica de un fotégrafo profesional, sino sobre la particularidad de
sus sentimientos frente a ia persona retratada (sin duda es una
madre embelesada ta que organizé los disfraces con los que
pesan unas preciosas mellizas]

Después de recorrer las situaciones, las sonrisas, los
cuerpos, {a orgullosa y ordenada presentacion de familias
formadas para la posteridad, nos preguntamos -tanto como
los organizadores de la exhibicidn- por qué han sido des-
cartadas y olvidadas? ; QGué relaciones de amor y de odio lle-
varon a tomarlas para luego arrojarlas? ;Qué fragmentos
vividos, atrapados en la forma impresa de la toma fotografi-
ca, han perdido su valor? Las preguntas apuntan a la memo-
ria individual, a esa historia intensa en la que se escriben las
travesias de una vida que, en determinade momento, se
ordena desde el presente y revierte la jerarguia de sus episo-
dios Y apuntan también a la memoria social, porque entre
esos fragmentos podemos reconocer paisajes de la costa,
ciudades (como Buenos Aires o Rio Gallegos], o el lugar de
origen de inmigrantes japoneses probablemente llegados
desde Okinawa, a madiados de los afos sesenta Todos estos
sitios han cambiado radicalmente respecto de lo que esas
fotos nos muestran, y permiten lecturas que van mas atla de
la historia privada y desconocida del retratado

Marcelo Boullosa
Abstraccién y consumo?
Describir tas formas
La primera contemplacién de la serie de apaisadas obras

abstractas de Marcelo Boullosa produce la sensacién de un plan
perfecto, de divisiones calculadas del plano en una cuadricula

8 Texto publicade en el catdlogo de la exposicién de Marcelo Boullosa en el
Centre Cultural Borges 2003

regular, pautada por un mddulo, premeditada, con colores
esparcidos que dan la apariencia de un sistema preciso. Tal
apariencia llevaria a resolver la imagen en unos escasos
segundos; sin embargo, alge nos retiene ante (a tela,

Las distribuciones exactas inducen a una mirada répida: un
cuadriculado de rojos y azules del mismo tamafio se resuelve
con una observacién minima Pero lo que sucede con estas pin-
turas es que inmediatamente después de la primera constata-
cién [que se trata de cuadrados de colores que cubren toda la
superficie] quedamos atrapados por las irregularidades, por
los minimos desvios en el plan del color, en el tamafo de los
planos {fotografia 37). El ojo se desplaza por la superficie bus-
cando la légica que organiza la disposicién, aqueila mas comple-
ja que el artista oculta. Se plantea entonces un desafio que cau-
tiva at espectador, que lo lleva a detenerse y a pasear por la
superficie buscando el sentido gue organiza esas apaisadas
superficies de cuadrados amarillos, rojos, azules, verdes. Sélo
una regla condiciona la disposicion: los colores iguales nunca se
tocan por el vértice. A veces se ubican de acuerdo al mavimiento
del caballo en el ajedrez, otras exactamente en diagonal, sepa-
rados sélo por el cuadrade de otro color que los circunda La dis-
tancia entre un sitio saturado de color y el otro queda marcada
por {os cuadrados blancos iridiscentes que se esparcen regular-
mente sobre la tela, y que por eso entendemos coemo fondo. Todas
las formas parecen cuadrados, pero muy pocas lo son. Leves dis-
minuciones y aumentos en la distancia de las paralelas motivan
rectangulos aproximados Si nos acercamos a la superficie
desde un &ngulo y arrojamos una mirada rasante sobre la tela,
descubrimos que los vértices definen leves curvas irregulares.

Aparentemente regulares y homogéneas, estas pinturas
comprometen un tiempo de placer para el espectador; un tiem-
po en el que la mirada recerre la superficie descubriendo las
minimas pero sestenidas irreqularidades, tratando de encon-
trarles un sentido; un ojo participativo que guia a un cuerpo
estdtico Un tiempo dedicado a la observacién de cada obra que
intercede en la mirada del rapide consumo publicitario.
Detenidos en la contemplacion descubrimos que los planes
que organizan el orden continuamente se modifican

En la serie de las pinturas cuadradas, los colores si se
tocan por el vértice, lo gue provoca recorridos en lineas rectas
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Fatografia 37 Marcelo Boullosa, "Sin titulo #23°. 2003, acrilico sobre tela,
40x 40 e Falo de Pablo Garber,

y en zigzag, definidos por verdes, amarillos, violetas y azules
puros, flanqueados por tonos nacarados desaturadoes. La exac-
titud del limite es tan sélo aparente. Ante ta cercania de la mira-
da, perturbaciones e irregularidades evidencian la perfeccién
enmascarada de los contornos.

Ritmos del grafismo y el color

En un grupo de tres pinturas de apariencia homogénea, la
mirada cercana descubre que la superficie esté cubierta por un
transitado recorrido orgénico de lineas nunca rectas que se
cruzany se encadenan Los fondos apenas se diferencian: gri-
sesy verdosos nacarados, que se continuan en el marco que en
esta serie cumple un rol importante Las lineas se inician con
un recorrido automatista; algunos trazos ondutantes y azaro-
$0s que atraviesan el plane en un movimiento gue se reinicia
unay otra vez, y que poco a poco pasa a estar pautado por la
disminucién de las distancias, que se estrechan cada vez mas
en una trama de lineas que pueden cruzarse pero no tocarse
Asi, toda la superficie se cubre de pequefos alvéolos gue solo

se abren, todos, en el limite de la tela El limite superficial de la
tela vibra entre el adelgazamiento y ensanchamiento de las
lineas que con su trazo discontinuo establecen zonas levemen-
te mas claras o apenas mas oscuras La dificultad no proviene
ahora det pincel sino del trazo del rotring, que no admite
correccion Das pequeiias batallas se sostienen sobre ta super-
ficie de la tela: aguella que se establece con los limites de (a
técnica y ta que busca definir el punto exacto en el que los pla-
nos deben dejar de fragmentarse para que no domine la confu-
sion Entramada con estas complejidades una razén sensuat
guia el tiempo de la realizacién: aquello a lo que Alejandro
Puente -su maestro entre 1983 y 1984~ definié como “gozar
pintando” En todas estas obras hay una combinacién centinua
entre juego y precision. Un juego con reglas que, en su mayoria,
resultan de las pautas que va estableciendo el trabajo. Un juego
que se ofrece al gozo del espectador.

El sistemna se modifica en sutiles variaciones: rectas o lineas
trazadas con reglas curvas, tamanos constantes o variados,
colores saturados o llevados a un grado sutil de desaturacion
Asi sucede en un grupo en el que las translucidas variaciones
de azulados cubren los planos con vibraciones internas, con
leves modulaciones que absorben el tiempo de un recorride
por dentro del plano, motivando a un ojo goloso a percibir los
leves cambios de tono

Geometria y mercado

En el conjunto de esta exposicion, Marcelo Boullosa plan-
tez el camino inverso al que en otro momento realizd, cuando
paso de sus obras con infinitos puntos de color a los cédigos
de barra, obras en las que suspendia el margen incierto de
decodificacion por un anclaje preciso que remitia al consumae
ampliado -mé&s exactamente, al consumismo~ que dominé en
los afios noventa. Una locura que ilevé a que en la navidad de
1993 las vidrieras de Alto Palermo se rompieran bajo la pre-
sion del publico que buscaba las ofertas con el 20% de des-
cuento que se publicitaban. La década del consumo y de la
seriacion, de la velocidad de lecturas de cddigos que se con-
vertian en precios y que Boullosa tratd, precisamente, a partir
de series de pinturas que los representaban, en ocasiones
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yuxtapuestos a planes cubiertes de puntos de pintura realiza-
dos con minuciosos toques del pincel Alge que Inés
Katzenstein interpretd come unz reflexion ~no sin ironia-
sobre las posibilidades de la autonomia artistica en una
sociedad de masas” El cddige de barra era una forma de defi-
nir el mercado con la que Boullosa preducia un “chiste semié-
tico” [asi lo denomind Fabidn Lebenglikl, colocando al espec-
tador frente a un codige de barras que el ojo no podia traducir
en producto

l.os conjuntos geométrices y gozosos del desvio minimo
que desarrollo durante 2003 tienen una referencia anterior
en el collage Elunoauno” (o "EL1 & 17}, una obra del afio

2000 que Boullosa realiza a partir de las publicidades de las

ofertas de Coto: ediciones que en su ferma y en sus sentidos
podrian ser leidas como el fin de la convertibilidad® Era la
época del papel importado y de las propagandas brillosas, en
las que los precios se escribian con centavos sobre colores
saturados. Una obra que pude hacer en ese momento pero
que la calidad actual del papel impediria realizar Los gran-
des desplegables de precios repetidos que Boullosa cortaba
y pegaba intercalando les blancos y el color, establecieron
algunas de las reglas que luego siguid en sus pinturas abs-
tractas Este collage es testigo de un tiempo que pronto Lle-
garia a su limite Un tiempo que aparece irénicamente referi-
do en la pequefia caja con los estuches del cartuche de
impresocra: hoy practicamente un objeto de deseo Entre estas
dos obras. pautadas por ortegonales fragmentos de realidad,
se condensa un momento de la historia argentina

Save & Safe se aproxima, en forma en cierto modo paralela, y
fuertemente sarcastica. al consumo norteamericano Boullosa
realiza esie cuaderno de collages durante su residencia en los
Cstados Unidos, deteniéndese en algunas de las draméaticas iro-
nias gue provocan la publicidad y el mercado: Happy New Year.
Come celebrate with us Receive 10% discount from the staff of
Hllusion Hair Salon ; las fotos de un cartel en Washington pro-
hibiendo furmar en una hacienda de cultivo de tabaco ¢ el rigu-
roso reglamento que establece todo lo que no se puede hacer
en un parque, pegadas entre reiterativas hileras de rectangulos
con precios

Abstraccidn y consumao

La abstracciény et mundo del consumo son dos constantes
que recerren la obra de Boullesa desde los afos noventa En
una consideracion scbre tos distintes momentos de su trabajo
estas dos obsesiones son reconocibles: por un lado, la del ofi-
cio, la manualidad y el hacer anclados en la fuerte tradicién de
la geometria local e internacional (la obra actual se exhibe con
una de comienzes de los afos noventa, un cuadrade negro
sobre fondo blanco. una cita-hemenaje a Malevitchl; per otro, el
munde del consumo, de sus cambios y sus reglas

Este tema nos acerca a una particular cronica de los proce-
sos sociales, que recurre a un lenguaje despojado, distanciado,
autdnomo_y que funciona como una metonimia de aquel otro uni-
verse literal que su obra registra en forma de collage. Boullosa
busca la regularidad de los formatos de la ldgica publicitaria, eli-
mina las referencias directas y a partir de entonces pone a fun-
cionar las medidas, los tonos, las condiciones que establecen
el material y ciertas reglas: en su conjunto, se trata de una
metafora plastica de ese universo de la mercadotecnia que uti-
liza como punto de partida para dar lugar 2 una obra plena de
matices. Una representacion que requiere de un meodo particu-
lar la atencién del espectador No para que accione sobre ésta,
no para gue camine alrededor de ella, sino para gue, estético,
en estado de encantamiente, libere sus ojos al recorrido
veloz de un punto al otro de la tela para descubrir las sutile-
zasy las leyes escondidas que, mezcladas con el azar, establecen
las tensiones y la seduccion de esas pinturas

Estos dos intereses -abstraccion y consumo- se vinculan a
experiencias de vida: la celeccién de su tic {con obras de Hlito,
Puente, Ocampo, lommi, Testa, ubicada en una casa estilo bau-
haus} en la que emnpezo su deleite e interés por la pintura abs-
tracta, y la amistad con su primo economista, con guien pudo
analizar su fascinacidn por el mundo del consumo v la econamia

La abstraccion reciente de Boullosa, mas o menos ortogo-
nal. relativamente temblorosa, con planos sutiles y vibrantes,
se despega de sus puntos de partida y abre un espacio de pen-
sarmiento visual que también podriamos considerar como un pre-
cario pero poderose laberatoric del presente secial La confronta-
cion de las dos series gue presenta plantea interregantes; revela,
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con la fuerza de {a seductora sutileza de tonos y de formas, una
version posible de esa zona a la que sdlo desde el arte pode-
mos aproximarnos (porque es justamente la busqueda de ese
sitio impreciso y perpetuamente perseguido la que mueve al
artey a su contemplacién]. Un enigma que s6lo encuentra res-
puestas cuando pasamos frente a la obra y constatamos gue
algo estd sucediendo.

Capitulo 10 | Restitucion, identidad
y fotografia
{2004)

El arte de ia restitucién
Sobre la exposicién fdentidad’
Presentada en Berlin en 2004

La discusidn acerca de la funcidn del arte no cesa. Es inheren-
te, podria decirse, a la problematicidad misma de ese objeto
complejo que es la obra, en la gue se funden lo intelectual y lo
emocional en una forma estética. La cuestion se vuelve acu-
ciante frente a una propuesta como la que genero 1a exposicion
ldentidad, pautada por un proposito preciso: localizar nifios
desaparecidos durante la dictadura. El proyecto se generd en
1998, frente a la simple constatacion de que los nifos despare-
cidos son actualmente jdvenes de mas de veinte afios, que muy
probablemente se parezcan a sus padres.

El espacio del arte podia actuar como un escenario en el que
la informacidn, articutada de una forma ineludible, se reactivara
desde el objetivo preciso de restituir identidades, de ubicar a
aguetios ninos separados de sus padres y de sus familias Asilo
explica Teresa Anchorena {en ese momento Subsecretaria de

1 Publicade en Clarin. Suplemento Buenas Aires-Berlin 30 de agosto de 2004 p 13
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Desarrcllo Cultural del Gobierno de fa Ciudad de Buenos
Aires] al recordar haber pensado gue, entre los cientos de
jovenes que recorrian las salas de exposiciones del Centro
Cultural Recoleta* podia haber hijos de desaparecidos, que
prabablemente nunca se habian enfrentado a la fole de sus
padres. El arte podia actuar entences, de un modo constata-
ble, como el espacio de transfermaciones que los artistas
aspiran a producir cen sus obras

Las Abuelas de Plaza de Mayo apoyaron la idea, para la que
se convocd a un grupo de artistas comprometidos con la pro-
puesta, ya sea por el sentido social de sus piezas o por estar
involucrados, de distintas formas, con la lucha de los orga-
nismos de derechos humanos [Carlos Alonse, Nora Aslan,
Mireya Baglietio. Remo Bianchedi, Diana Dowek, Ledn
Ferrari, Rosana Fuertes, Carlos Gorriarena, Adolio Nigro,
Luis Felipe Noé, Daniel Ontiveros, Juan Carlos Romers,
Marcia Schvartz] Era prioritario no perder de vista los objeti-
vas perseguides, pero tampece la calidad estética Diana
Jowek subraya el hecho de que en lugar de trabajar sobre
propuestas individuales, en las que cada uno siguiese su pro-
pia linea estética, se acordo hacer una obra Unica surgida del
debate acerca de los mejores medios esieéticos para lograr la
maxima eficacia Y la eficacia requeriza el impacto perceptual
de la instalacidn

La instalacién consta de las fotografias de los padres
desaparecidos, tomadas aproximadamente a la misma edad
que hoy tienen sus hijos, e intercalados. entre cada pareja. un
espejo e informacion biegrafica sehre sus vidas [fotografia
38] La idea era disponer las piezas de un drbol genealdgico
que podia ser completado por quienes vefan su rostro. "El
espejo ~explica Daniel Ontiveros en el video que documentsd
la muestra- permite al que observa la obra identificarse o no
con quien esta en la foto Fotosy espejos multiplican las ima-
genes y uno queda en el medio de esta multiplicacion del
drama. El gran acierto de la muestra es que dice mucho por-
gue dice peco.” Para que tal identificacion fuese posible, era
necesario lograr una comunicacidn inmediata, “por eso se
decidio ampliar ia fotografia al tamafo natural . sefala
Adolfo Nigro. Las fotos y los espejos se dispusieron a la altu-
ra de los ojos del espectador, en una linea continua, simple,

Fotografia 38. identidad, 1998, instalacicn colectiva realizada con espejos y retratos de los nifios desaparecidos y de sus padres, reslizada por Carlos Alonsoe,

Nora Aslan, Mireya Baglietto, Remo Bianchedi, Diana Doweik, Leon Ferrari, Rosana Fuertes, Carlos Gorrtarena, Adolfo Nigro, Luis Felipe Noé, Dariel
Dntiveros, Juan Carles Romero y Marcia Schvartz. Centro Cultural Recoleta [presentada con posterioridad en varias exhibiciones). Foto de Andrea Giunta.
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en la que se acentuaba el efecto de reproduccion: cada espe-
jo nos devuelve nuestro rostro entre el de los desaparecidos,
y los multiplica a todes “Siempre hice arte politico, pero esta
fue la primera vez gue senti que el publico podia entender el
significado de la propuesta estética”, destaca Juan Carlos
Romero

La exposicidn confirma que el arte puede tener una funcidn
social La informacién que el piblice dejé en una urna se incor-
pord a la base de datos de las Abuelas y contribuyé al proceso
de restitucién de identidad de nifos desaparecidos

Desde su presentacién, a fines de 1998, la muestra itine-
rd per el interior del pais, y se llevd a Noruega, a Lituaniay a
Berlin En la Argentina, tanto como en Europa, la muestra no
remite al pasado, sinc a sus cemplejas y activas relaciones
con el presente

Los “imagineros argentines”?
Sobre Oscar Masotta

Entre las muchas razones por las que el pensamiento de
Masotta adquiere un brillo particuler en el campo de su
escritura sobre arte, quisiera sefalar al menos dos gue con-
sidero centrales En primer tugar, la decision radical -gue
incluso lo comprometic corperalmente en la realizacion de
perfarmances~ de comprender lo que estaba cambiando en
la cultura de su propio tiempo v de valerse de diversos ins-
trumentos teéricos a fin de analizar el cambic En este senti-
do, Masotta escribid sebre la historieta, el pop, las perfor-
mances, la desmaterializacion de los obietos artisticos. En
todos los campos fue un anticipador, comprendido por un
nucleo de artistas e intelectuales acotado, mas que por ios
circuitos dominantes de la época.

En un sentido mas especifico, es destacable su particular
interpretacion del pop. Despojado de la tradicién modernista
que hizo que, en 1962, Romero Brest se sintiera sorprendido
la primera vez que temoé contactoe con este movimiento en
Nueva York, Masotta escribe sobre el pop en 1965 y cita ar-

2. Una version abreviada se publicd en Pdgina/12. 11 de septiembre de 2004

ticulos de revistas que probablemente haya consultado en la
biblioteca del Instituto Torcuato Di Tella Cuande finaimente
ve las obras en 1946, las acepta de modo incondicional Por
850, Mas que esta aceptacién, considero que el punto com-
plejo y desafiante es su interpretacién de 1965, basada en lo
que habia leido en las revistas, en su propia formacién filosé-
fica -{o que lo tleva a utilizar un vocabulario fenomenolégico
y existencialista que, en principio, pareceria inadecuado para
los objetos que analiza-, y que ofrece una perspectiva desvia-
da respecto de aquella gque dominaba, por ejemplo, en los
escritos de Lawrence Alloway, que marcd las lecturas cen-
trales acerca del pop inglés y norteamericano at enfatizar,
entre otras cosas, su relacion con la cultura urbana de pro-
duccion masiva. La lectura de Masotta daba cuenta de fisuras
que le permitian referirse a los artistas locales como “imagine-
ros argentinos” [Santantonin, Wells, Minujin, Renart, Stoppani,
Squirru, tal como los menciond en su libro sobre el popl, preocu-
pados por “la cosa”, con residuos de informalismo, y artifices de
un pracesc de desmaterializacidn que levaron hasta sus altimas
CONSecusncias

Esa hoca tan grande. Caperucita segiin Mondongeo?
Exposicion del grupo Mondengo, en la Galeria Daniel
Maman

Las obras que desde fines de los afios noventa realiza el
grupo Mondengo [Agustina Picasso, Manuel Mendanha y
Juliana Laffitte] se mueaven en la escandalosa zona entre lo
serio y to brutal. Serfo porque algunos de sus temas son, por
definicion, solemnes: retratos de la realeza, consagradas
estretias de rock, patriotas de la independencia latinoameri-
cana Brutal porque los materiales que utilizan para configu-
rar esas inmensos rostros recorren un repertorio que va
desde la heladera del flambrero & las ctases del jardin de
infantes Los retratos de quesas y jamones ahumados aiter-
nan con los de plastilina chsesivamente amasada, papel glasé
triturado y galletitas an todas las formas que el mercado

3 Publicado en ExitExpress n® 7 Madrid. noviembre de 2004
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encuentra para estimular et irrefrenable deseo infantil de
tocar y tlevarse 2 la boca Un deseo traicionado, desde al
momento que casi todo estd encapsulado por la resina que lo
conserva en su lugar, el de la representacién artistica, reite-

radamente citada a través de candnicas figuras del arte

[desde Lucian Freud hasta Rembrandt o Arcimboldo} Una
obra de banquetes imposibles y de recreos arruinados, en la
que los objetos del deseo infantil se exponen permanente
negados No sélo porque no se pueden tocar, sino también
porgue en muchas oportunidades tampoco estan alli para ser
mirados por {os nifios, aun cuando estén hechos con sus
galletitas, sus papelitos de colores y sus piastilinas Las
representaciones de sexo explicito, temadas de la pornografia
més corriente, pero armadas con bizcochitos y dispuestas en
el segundo piso de la galeria, en una zona de acceso limitado,
exponen todos estos dispositivos en forma lineal

Resulta bastante dificil aceptar que estas piezas consti-
tuyan un emergente de la crisis argentina. El hecho de que
trabajen y firmen colectivamente no ubica 2 estos artistas en
el estatuto consuetudinariamente aprobado por los colecti-
vos de arte Sin embargo, no hacen escraches* o acciones
urbanas, no trabajan con organizaciones de derechos huma-
nos_no se apartan del circuito de {egitimacidn de la actividad
artistica. Por el contrario, rapidamente lograron reconoci-
miento local e internacional, cotizacidn y mercado. No ios
mueve tampoco el desenfado, sino el trabajo obsesivo y dis-
ciplinado. La practica minuciosa con la que acumulan miles
de fragmentos para moldear las formas de los rostros tiene
mas de rutina que de juego.

Estas observacienes no buscan socavar el dngulo filoso del
grupe Mendongo, sino colocarlo en otres términos Lo dspero
en esta obra es, justamente, su exceso. Deshborde de materia-
les, de representacion, de literatura barata, de iconografias de
manual, de literalidad. La fantasia perversa que recorre los
doce cuadros que reponen la historia de caperucita roja se con-
trapone a ia perversién del poder gue emblematiza la Casa
Blanca: para representarla, Mondongo no usé goma de mas-
car, sino carne de animales muertos.

Coleccién de fotografia experimental®
Exposicidn de la coleccion del Museo de Arte Moderno
de Buenos Aires

Las exposiciones de fotografia que inundaron tados los espa-
cios de exhibicidn durante el Festival de la Luz en Buenos Aires
del corriente afio mantienen su efecto en la ciudad La presenta-
cion de la Coleccidn del MAMba fl-Fotografia en el Museo de Arte
Moderno de Buenos Aires —que se suma a la muestra de Jumex,
presentada recienternente en el Malba y en la Fundacién
Telefénica- reune la segunda parte de una iniciativa que comen-
z6 en 1999, con el propdsito de reunir una coleccién representa-
tiva de la fotografia argentina mas experimental

Seleccionado por Gabriel Valansi, Marcelo Grossman,
Marion Helfty Laura Buccellato, el conjunto de obras se inscri-
be en uno de los ejes sobre los que Buccellato, actual directora
del MAM, delined {a politica de La institucion: conformar colec-
ciones de expresiones artisticas que no abundaran en otros
museos de la ciudad A la de fotografia se agregan las coleccio-
nes de disefio industrial, disefo grafico y la de Ultimas tenden-
cias del arte argentino

El recorride del corpus fotegrafico se asienta sobre un
nucleo historice, marcado por figuras fundadoras de {a fotogra-
fia moderna en la Argentina, como Annemarie Heinrich o Grete
Stern, reunidos en la primera seccidn que se expuso en 1999,

La exposicion actual presenta 38 artistas y mas de 200
obras, que reanen ‘maestros” y varias generaciones aclivas en
el campo de {2 fotografia. Entre los primeros, se destaca Bandi
Binder. hungaro de origen, que vivio en Uruguay, California y
Argentina y que trabaja con procesos de revelado influidos por
la psicodelia californiana El otro referente es Pedro Otere, con
retratos y una serie sobre la musica, en la que captura teclados
y manos desiumbrantes

Junte a ellos, un amplie conjunte de quienes ya definen dos
generaciones en el intenso desarrolio que la fotografia argenti-
na tuve desde los afios noventa. La primera con nombres cono-
cidos, como los de Ernesto Ballesteros, Monica Van Asperen,

Dino Bruzzone, Alessandro Sanguinetti, Esteban Pastorino; la

4 Publicado en ExitExpress n® 7, Madrid noviembre de 2004
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Capitulo 11 | Recoleccidn, stencils, parques
y darkrooms
(2005]

Fotogralia 39 Adriana Bianchi, ‘Fotoperformances ', 2003 Basadaen la
perfarmance realizada por Adriana Bianchi en {a cass de (a familiz de Ledn Ferrari
en el dia de la madre Serie La ditima cena, celebraciones, en casas de familia
[parte del proyecto Ceremonia Globall Eoto color, digital, tema directa, medidas

variables, Coleccidn Museo de Arte Mederno de Buengs Aires, 2003

segunda con fotégrafos tan nuevos que casi podria decirse que
entraron al museoc antes que al circuito de galerias. Algunos,
como Flavia de Rin, Etisa Strada, Guillermo Faivovich o Judith
Villamayor, actualmente integran la beca Kuitca*

En el conjunto pueden establecerse repertorios: los retra-
tos y autorretratos de Ananké Assef, Augusto Zanella o Sandro
Pereyra; las foto-performances de Sandra Bianchi [como la
cena con la familia de Leén Ferrari en plenoa, fotografia 39) o el
conjunto de tomas que recorren distintos aspectos de la vida
cotidiana, un registro colmado de referencias {ocales, como
sucede a parlir de la serie en la que Pedro Roth fotografié dis-
tintos momentos de su trénsite entre los dos mitenios Fotos de
fiestas y celebraciones en las que quien circula en el medic artis-
tico portefio encuentra muchas caras conacidas, junto & otras de
momentos minimos, como aquellas que capturan la distancia
intrascendente entre el ascensor y la puerta de la casa (Cecilia
Szalkowicz)

Mas allé de la heterogeneidad gue presupene la exposicién
de este acervo, el conjunto nos devuelve lugares de reconaci-
miento del medio culturaly urbano de Buenos Aires, una pues-
ta en escena de sus solemnidades, banatidades y absurdos

La Re-coleccion?
Contemporanec 11, en el Malba

En los sdtanos del Matba se acumula una de las colecciones
mas fascinantes de Buenos Aires. Decimos ‘se acumula’
porque esc es exactamente lo que sucede: una cantidad de
pequefas obras van ocupando las paredes, a‘vanzando entre
{os resguicios de los primeros objetos, abriendo zonas de
faormas, colores y sentidos entre las piezas iniciales (fologra-
fia 40].

Tada coleccidn tiene un punto de partida en el gue suelen
anudarse el azar -el relato del coleccionista generalmente
comienza con una casualidad- y la amistad -es comuin que la
relacion con un artista conduzea a la obra de otros-~ Much.as
colecciones atesoran redes de sociabilidad Después, intervie-
ne el conocimiento sobre arte, el consejo de un curader, las
regias del mercado _

En {a coleccidn de Fernando Brizuela. Mariano Dal Verme y
Beto De Volder, participaron el azar, la amistad y el oficio. Los

1 Publicado en ExitExpress n® 9 Madrid_ {febrero de 2005
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Fotografia 40 "La Re-coleccicn’, 2005, Contempordneo 11, Maiba-Coleccin
Costantini. Coleceidn de arte formada por Fernando Brizuela, Mariano Dal Verme
y Beto de Volder [prayecto independiente que surge en el subsuelo del Malba
Artistas que la integran en 2005; Benito Laren, Ledn Ferrari Carolina Antoniadis,
Lucio Dorr. Roberto Jacoby, Marina de Caro, Karina El Azem. Grupe Mondonga,
Ana Gallardo, Marcos Ldpez Graciela Taquini, Nahuel Vicing, entre muchos otres)
foto de Alejandro Lipszye

tres integran el equipo de montaje det Malba; sus oficinas, deba-
jo de las espaciosas salas del museo, son el depésito de esta
coleccidn que también tiene su breve relato de origen

A comienzos de 2002, Agustina Picasso les deja en la
seccion de montaje unas piezas de Benito Laren y Ledn
Ferrari, a las que agregaron sus propios trabajos [los tres
son artistas y participan en diversos proyectes de exhibicidn), los
de sus amigos y os de otros artistas que exponen en las salas del
Malba. Hoy rednen piezas de 187 artistas. Comenzada la colec-
cion escribieron un reglamento: la Re-caleccion es un proyecto
independiente de la institucién que la contiene, redne arte
argentino contemporaneo donado, no se rige por tendencias
o estiles sino por redes de amistad, los artistas siguen sien-
do duefios de sus obras, quienes las reunen tienen el comn-
promisc de cuidar la coleccion y difundirla Aungue se generd
debajo del museo, la coleccion no propone socavar las institucio-
nes Por el contraric, durante el ultimo afio se mostré en varios
proyeclos culturales.

La clave gue activa el deseo de verla radica en el monta-
je “compaositive’, que coloca las piezas sin un orden progra-
mado o pautado por relaciones de sentido. Las piezas se dis-
ponen sobre el muro come fichas aleatorias, al margen de
las pautas de orden de un relato En esas paredes las ficcio-
nales pelarizacicenes del arte local se diluyen en un desplie-
gue de formas con las gue cada uno puede armar sus propios
problemas y enigmas. Por eso, ellos no se presentan come
curaderes, sino como artistas y montajistas, dejande que el
prohlema del sentido se resuelva solo o le resuelva otro. El
dispositivo que se despliega no esta al margen del juega: sin
autores ni titulos, el desafio esta dado por los recenocimign-
tos y atribuciones gue puede hacer un espectader activo, que
frecuenta las exhibiciones de Buenos Aires. Un juego erudito
que se propone desde ese muro-tablero La puesta en esce-
na de esta pasion de recolectores que recerre los subsuelos
del Malba funciena, también, como depésito de la memaoria
artistica reciente de la ciudad.

Hasta la victoria, stencill?
Exposicion en el Centro Cultural Recoleta

A comienzos de 2003 tas calles de la ciuvdad de Rosario esta-
ban inundadas por imagenes que no podian encontrarse, con tal
protagonismo, en Buenos Aires [fotografia 41] Se percibia una
diferencia que se traducia en enigma: los muros urbanos no se
encontraban cubiertos de afiches y grafitis neutralizados por la
superposicidn; lo que predominaba eran impresiones en stencil
que se reiteraban y dialogaban sin competir por el muro Lo
compartian, lo convertian en una conversacién entre imagenes,
lo exaltaban y renovaban con nuevas yuxtaposiciones. Alll pude
ver por primera vez la bicicleta de Fernando Traverso, gue poco
después descubri en algunas esquinas de Buenos Aires

l.os stenciles fueron ganando las paredes de esta ciudad y
(legaron, en paco tiempo, al formato de la institucion y del libro:
en diciembre de 2004 se estamparon en un muro portatil de 16
metros instalado en el Centro Cultural Recoleta y se publico, en

2 Publicado en Exit Express, n® ¢, Madrid, febrerc de 2005
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simultdneo, un libre con la historia del stencil internacional y
nacional editado por Guido Indij (Hasta (a victoria, stencill, La
Marca, 2004} Una historia que en la Argentina comienza 10000
afios antes de Cristo, en "La cueva de las manos”, y que llega
hasta el presente mas inmediato. El libro es de esos objetos
que todo devoto del arte quiere tener y el muro, un archive que
acumula y guarda un registro de iméagenes que se recanocen en
{a ciudad :

La historia del stencil tiene hitos senalados por los prime-
ros grafitis politicos que acompanaron la Revolucidn Francesa,
la propaganda urbana del fascismao, el Mayo Francés, los pri-
meros tags en Nueva York y por los consecuentes operativos de
limpieza urbana. Para la historia argentina fue importante el
viaje de Siqueiros como detonante del uso del stencif entre los
militantes de izquierda, asi como la actividad precursora de
juan Carlos Romero, de Mariano Le Vatte durante {a dictadura,
el Siluetazo en la Marcha de {a Resistencia de 1983, la serie de
Ral Veroni en los afios noventa

£l motivo de la mas reciente y més febril actividad de los
stencileros fue la crisis de 2001 Entonces la ciudad cambid, la
ocuparon los cacerolazos* y los bancos dejaron de ser transpa-
rentes para rodearse con murallas provisorias: sobre ellas
avanzaron los stenciles imprimiendo imagenes que recorren
temas y registros culturales heterogéneos

El muro que se expone en el CCR funciona como un archi-
vo que recopila representaciones que en la calle se descubren
caminando Aqui ecupan todo el espacio, condensan la amplia
gama de encuentros que se reconocen transitando la ciudad:
Betty Page, Astro Boy. Betty Boop, David Bowie, Al Pacino, el
Che Guevara, se repiten, unay otra vez, junto a formas que iro-
nizan sobre la politica nacional e internacional ~George Busch
con orejas de Mickey, San Martin con el peinado de Elvis,
Kirchner como Terminator, o Macri afirmando “Buenos Aires
es mia, mia'~ Como el stencil se apropia de los titulares de lo
cotidiano en los que también se registra el mundo del arte, el
repertorio incluye el “caso Minujin' y el "caso Ferrari” {en et muro
se repite "Free Marta”, "Farrari no esta salo”).

La tecnologia del stencil es sencilla: placas de radiografia,
cuter, aerosoles e ideas La actividad se produce durante la
noche, cuando fos artistas del stencil salen a conquistar los

Fotografia 41 Hasta la Victoria Stencil! (Asshole, Brutos Aires, Buenos Aires
Stencil Burzaco Stencil, Dads, Dardo, Or 1 Doma, Emm, Fase,
Nacho, Paraguaian Tropic, Run Don’t Walk, Smar, Ss Samurai, Tpg, Yogue
Skateboards, Vomito Attack, Winy, Zurital Centro Cultural Recolsta. 2005
Foto de Guido Indif.

muros, a confrontar tas imagenes de los otros, a introducir
mensajes que en ta mafiana sorprendan a los caminantes del
barrio. Clandestino, ludico y enigmatico, el stencil avanza sobre
las contradicciones y los atractivos de Buenos Aires

Leopoldo Estol. Parque?
Exposicion en la galeria Ruth Benzacar

Parque. escrito con una tipografia intervenida que redobla
algunos dispositivos de la obra expuesta, es el titulo de la segun-
da muestra individual de Leopolde Estol en la galeria Ruth
Benzacar [fotografia 42] En un sentido, Parque podria ser la

3 Publicade an Exit Express, n® 12 Madrid, mayo de 2005
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Fotografia 42. Leopoldo Estol, Parque, Galeriz Ruth Benzacar, 2005.
Foto de Leopoldo Estol.

segunda parte de Tupperware [gateria Sendrés, 2004 El segun-
do momento de un ciclo de acumutacion de objetos aparente-
mentie cadticos y desorganizados, entre los que, sin embargo,
existe un acopio de situaciones cuidadosamente registradas en
un cuaderno de escuels (el clasico cuaderno Rivadavia)

Sin embargo, hay algunas diferencias Sila primera exposi-
cién se disponia casi exclusivamente en el suelo, Pargue se
ubica también sobre tablas y caballetes; si antes los objetos
estaban encadenados, ocupando todo el piso hasta hacerlo casi
intransitable [con galletitas sostenidas por hilos distribuidas en
todo el espacio de la sala), ahora se disponen sobre mesas en
nudos de situaciones: un criquet que sostiene una extensa pila
de cajas de video contra el techo y gue a su vez se apoya sobre
una tabla separada de otra tabla por varios huevos Kinder que
estarian completamente aplastados si no tuviesen dentro la
‘sorpresa” que hace visible la distancia entre las dos tablas

Asi, sin comas, podrian describirse las secuencias de asocia-
ciones que se producen en los encuentros entre cientos de objetos
de baja tecnologia, como si se tratase de un extenso relato

descriptivo acerca de la forma casual en la que se producen los
contactos entre las cosas. En sus notas de cuaderno se acumulan
observaciones acerca de los comportamientos de tos ohjetos
(botellas de Coca-Calz, de agua mineral, estufas, ventiladeres,
enchufes, meénsulas de ferreteriz, una folo de Nicole Newman,
tubos de luz, gatletitas, piletas, parqués de plastico, cajas de leche,
cables, bombas de luz, botellas de plastico, cinta scotch, paquetes
de papas fritas vacios |. Objetos en cantextos que atraen por su
absurdo o por su explosiva ambigledad de sentides: las botellas
con restos de Coca-Cola que quedan abandonadas en |3 heladera
pasan a activar musicalmente las paredes de la sala, colocadas en
estantesy alternando con posters; el bloque compacto de botellas
de agua mineral remite a dos contextos antagénicos: las que se
acopian para una fiesta con éxtasis 0 aquellas para distribuir entre
las victimas del tsunami. Una misma imagen inmersa en un pai-
saje de pequefios acontecimientos

Frente al primer contacto visual, esta obra remite a {a per-
cepcién que suscitan las instalaciones de Thomas Hirschhorn
Fundamentalmente por el hecho de que todo lo que esté en el
espacic se encuentra, en cierte modo, conectado. Pero més que
el sentide monografico en torno a temas importantes, en las ins-
talaciones de Leopoldo Estol predomina un demorade detenerse
en la observacién de lo cotidiane. Sus acumulaciones de objetos
estan atravesadas por referencias a las de Diego Bianchi o Jorge
Macchi, por los vinculos con Pablo Siquier o Ernesto Ballesterosy
por la experiencia formativa del grupo de la beca Kuitca
(Programa de Talleres del CCRajas. UBA] En sus exposiciones se
recorre un parque ternético de situaciones cotidianas que se ubi-
can entre la habitacidn o el bafic de un adolescente y los estimu-
los urbanos que pueden encontrarse al transitar por las calles de
Buenos Aires

Roberto Jacoby. Darkreom*
Exposicidn en el Malba

Darkroom, instalacién-video-performance para rayos infra-
rrojos y un Unico espectador, de Roberto Jacoby, que tuvo una

4 Publicado en Exit Express n® 14 Madrid, octubre de 2005
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primera edicién en la galerfa Belleza y Felicidad [2002), se pre:
senta ahora en el Museo de Arte Latinoamericano de Buenos
Aires No es superfluo seRalar que, mas que los géneros de la
instalacion o la performance, lo que define la actividad creadors
de Jacoby es su condicidn de artista multiproyectual

Desde los afos sesenta fue un activo protagonista de acti-
vidades asociativas ~lo que Reinaldo Laddaga, siguiendo a
Ulrich Beck, denomina acertadamente “sociedades de ries-
go -, marcadas por la incertidumbre y la conciencia acerca de
que un control perfecto es imposible En la érbita de esta dina-
mica proyectual y asociativa, y aun cuando se trate de progra-
mas distintos, puede inscribirse su protagdnica participacién
en el arte de los medios o en Tucumdn Arde durante los afios
sesenta o los multiples proyectos de redes de artistas que
lanzd desde fines de los afios noventa (Bola de nieve, la revis-
ta Ramona, el Proyecto Venus* o su mas reciente proyecto
linguistico, compactado en el término "Culisimo”).

Darkroom -un concepto evidentemente connotade, que
nos remite al espacio del revelado fotografico, pero que tam-
bién roza ciertos dmbitos de transgresidn- se despliega en
dos opciones Puede ingresarse en las cabinas y con un par
de auriculares ver uno o varios de los ocho canales con vide-
0s, 0 puede recorrerse, siempre solo, el 4mbito en el que 12
performers actuan en la mas completa oscuridad, portando
una camara de rayos infrarrojos con la gue se verdn image-
nes cercanas a las de los videos pero desde una légica per-
ceptiva completamente distinta Como el mismo artista sefia-
la. es un trabajo con la oscuridad, que implica el cercenamiento
de un sentido, una pérdida de control Un laboratorio perceptual
[fotografia 43)

Hasta aqui la ficha técnica de la obra Lo que sigue tiene
que ver con la particular percepcién, inevitablemente mia, en
tanto programaticamente la pieza sefala una y otra vez, el
caracler de experiencia unica que busca producir: un especta-
dor gue, dentro de pautas acotadas {como sequir un sendero
de lineas o no establecer contacto con los performers| veray
sentira algo que, para siempre, le pertenecera. Sefalo esto no
€omo un rasgo anecddtico, sinc porque uno de {os logros mas
extraordinarios, tanto de los videos como de la performance. es
provocar el pasaje inmediato, la desconexién absoluta respecto

Fotagrafia 43. Roberto Jacoby, Cuidado, 20035, Foto-performance
de Roberto Jacoby.

del mundo que quedd fuera del &mbito de la obra En un ins-
tante se ingresa en un estado de observacion alxacerbada en el
que nos volvemos sensibles a estimulos minimos: el sonido
del frotado entre dos superficies, la respiracion, los contrast.es
de valor en una paleta hiperreducida de negros, blancos_y dis-
tintas gradaciones de un verde frio Desde este repertorio for-
mal se nos presentan grupos de cuerpos enmascarados gue,
con movimientos lentos, besan, arrastran. tocan, palme‘apu
danzan, lamen o deslizan en su rostro-mascara la superficie
de una rosa blanca entre sonidos suspendidos, una nota suel-
ta o un rumor Poder. goce y control trabajados desde una
sofisticada economia de las formas. La cualidad resistent_e de
la obra se protenga en la sensacién que tenemos aF salir de
que, cualquiera sea el tiempo gue hayamaos permanecido, no lo
habremos viste tedo

Dentro de la performance esto se agudiza, pues es necesa-
rio lidiar con los propios limites y temores El enfrentamiento
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con la soledad, la dificultad de la mirada y ta tensién entre el
desec de very el temer Todo esto sucede cuando recorremos
el espacio, durante escasos tres minutos, con nuestra cdmara
en mano, en una observacion intensificada de lo que percibi-
mos y de nuestras propias sensaciones Jacoby imagina una
democratizacion de sus darkrooms creando una cadena para
que estas experiencias puedan encontrarse en cualquier parte
de la ciudad. La sensacién que persiste al abandonar ese espacio
es la del contacto con una experiencia intima y tnica

Graciela Sacco. Migraciones, cuerpos, memorias®

Yo no sé si el arte tiene una misién, pero de
tenerta me gustaria que no fuera otra que la de
brindar la posibilidad de que alguien se formu-
le preguntas nuevas sobre el aquiy el ahora de
su existencia

Graciela Sacco

Imprecisas, borrosas, por momentos casi inexistentes, las
imagenes de Graciela Sacco exigen una forma especifica de
contemplacion que compromete las acciones, la mirada y los
pensamientos del espectador. En algunos casos se necesita un
tiempo para identificar lo que representan; en otros nos encon-
firamos en la sala oscura y tenemos que ‘revelar’ la imagen
ituminando las impresiones que realiza sobre placas translici-
das para preyectarlas en los muros. El tiempo que nos exige
esta identificacion estimula el momento de la reflexidn

_ i,qs argumentos visuales de Sacco recurren a un repertorio
de imagenes que casi sin excepcion remiten al cuerpo [rostros,
bocas, ojes, manos] Estas imagenes actiian como un punto de
partida para sus experimentaciones y, también, como parame-
tro desde el cual se propone revisar diversas construcciones
sociales del sentido

La mirada sobre lo social marca una direccién para la volun-
tad polémica que, en muchas de sus expresicnes, encierra el

5 Publicado en Todavia Pensamiento v cultura en Latineamérica n® 11
Buenos Aires. agosto de 2005 - ‘

arte ;Cémo se organiza la sociedad contemporanea? ;A quié-
nes incluye y a quiénes excluye? ;Para queé se usa y al servicio
de quién estd la tecnologia? ;Come se fisura el orden simbdli-
cao, infinitamente reproducido y calcificado por tos medios de
difusidn masiva, utilizande los rastros debilitados del restringido
itinerario de la imagen artistica?

Graciela Sacco plantea estas cuestiones desde el discurso
visual y estético de la imagen y las trabaja con un repertorio
local y global: una fote de una manifestacién en Jordania es,
también, una foto de una manifestacion en cualguier otra parte
en la que se reclame lo mismo

En 1983 inicia la extensa serie de sus investigaciones helio-
graficas Su primer hallazge técnicamente renovador se produ-
jo en el momento en el que obtuvo imagenes con fotoserigrafia
a parlir de las sombras arrojadas por diapositivas En 1992
logré emulsionar e imprimir heliogréficamente cualquier tipo
de superficie [metal, vidrio, tela, pany petalos de flores, entre
otras|, hechoe central en una forma de produccién artistica que
aborda tanto los desafios del tema como los de la experimenta-
cion téenica. Sobre ias superficies de los objetos [valijas, platos,
cucharas, copas, panes, gorras, un catre, una heladera, cortinas
americanas), Sacco hace aparecer imagenes inquietantes, dila-
tadas visiones de la piel, fragmentos de cuerpos y rostros, de los
que parte para sefalizar espacios sociales amenazados

En 1997 presenta en ta Bienal de San Pablo Elincendio y las
visperas: es la imagen de una manifestacién impresa sobre una
serie de palos de madera astiltados, semejantes a aquellos que
se utilizan para portar carteles politicos En un incesante redo-
ble de parslelas la imagen se astilla y se fragmenta en ritmos
verticales Una multitud avanza con gestos de violencia. Algunos
datos difusos de la vestimenta sitlan esta imagen, de trama
desgranada y abierta, en aquellos tiempos gue actuaron sobre
el imaginario setentista, tanto los de las revueltas parisinas de
Mayc del 8 como los que conmovieron al poder nacional en el
Cordobazo del 69 Las conflagraciones urbanas invaden el
espacio de las consagraciones artisticas. Una tension entre
escenarios urbanos y artisticos que es recurrente en la obra de
Sacco

Es necesario reparar en el procedimiento técnico del que
se vale para lograr una intencionada condensacion de tiempos
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y. & lavez, confrontarios Lo que le permite ia heliografia es dar
nueva vida & una imagen intensamente reproducida, un nueve
nacimiento, para lograr el restablecimiento del memento inau-

gural de una representacién que ha sido sometida a una exten- -

sa cadena de mediaciones: desde aquel instante de la revuel-
ta popular gue quedd atrapado en la toma fotografica
documental, pasando por la reproduccidn del diario de la que

Sacco tomd la imagen, hasta la presentacién difusa y frag- -

mentada que imponen las vallas y la trama abierta del regis-

tro fotografico. Cada uno de estos pasajes actualiza la fuerza
del tema

La revelacién heliografica se apodera de todos estos suce-

sivos poderes de la imagen y los reinscribe en un soporte nuevo
con et proposito principat de plantear un interrogante En esta
marcha colectiva Sacco no pretende registrar el instante de
aquel momento preciso que atrapd la toma fotografica, sino la
latencia activa de los tiempos, la fuerza propulsora desde la
que el pasado pueds interrogar el presente Y también, el sen-
tide irrevacable del reclamo que activa a fas multitudes que
avanzan por las calles
En 1997 Sacco presenté en la Bienal de La Habana una
abra en la que por primera vez intredujo el tema de las multi-
tudes en trénsito Sobre un conjunto de tubos de oxigeno
imprimié la fotografia de un grupe de migrantes expulsados
de su lugar de origen. La imagen introducia el discurso de 1a
deslocalizacidn, del borramiento de referentes espaciales a
partir del desplazamiento nomadico de tas multitudes que se
trasladan en forma imperceptibie para habitar zonas de fron-
teras. Eslas imégenes refieren al tréfico global de las perso-
nas para las que el regreso al lugar de partida se vuelve impo-
sible Para ellos, los limites se hacen provisionales y la
frontera -no ya la nacién- se vuelve habitat, Ambito de viven-
cias cetidianas. Tal descalce no carece de consecuencias A
diferencia del viaje, que presupone un trayecto establecido y
un regreso a casa, la migracién es una descolocacion en el
tiempo y en el espacio, un disturbio que fragmenta el mundo,
el sentido de la historia y que, incluso, desplaza ia predeter-
minacién que antes diferenciaba centros y periferias. Las
imagenes de ios migrantes no aluden a lugares precisos, no
pretenden reponer una explicacién de la historia La memoria

as convocada en su caracter performativo, para colocar en
acto continuo a ese grupo de personas que se trasladan en un
tiempo y un espacio indeterminados _ ‘

Durante un viaje por Medio Oriente, Graciela Sacc‘o elabord
upa iconografia del transito. Proyec‘té figuras de ojos sobre
lugares emblematicos, sobre espacios atra\:fesados por una
historia de entradas y salidas, de desplazarmentps -la puerta
de Damasco en Jerusalén, los muros de Jordania, los monu-
mentos egipcios (fotografia 44)- En esos muros marcafﬂog, por
la historia, destacd la importancia del sitio. E‘l procedimiento
gue utilizé ~la materiatizacién de imagenes efimeras que apa-
recian sobre cualquier mure e inmediatamente desaparecian-
implicaba la dimensién performativa del t?ma.a‘ l.a forma en gue
la imagen se realizaba representaba et transito. Como las per-
sonas, las imagenes dejaban de pertenecer.a.un lugar deter-
minado, para pertenecer a cualquier superficie sobre'lg gue,
transitoriamente, se materializaran. Et registro fotografico de
esla intervencién es perturbader Los ojos que surgen entre las
grietas y el desgaste del muro son presencias evanescegtes
que sélo existen a causa de la luz y que con la misma velocidad
gue ésta se diluyen, desaparecen. ‘

Sacco ordena series que se mezclan entre siy, de este
modo, provoca asociacienes Son ejempiqs Cuerpo a cuerpo o
Presencias urbanas En la primera se ubican todas gquellas
instalaciones en las que el publico estd necesariamente
implicado Empieza con las imagenes gque cgloca en las
calles, en las que ella misma aparece fotograf{z?da y apun-
tando con la camara Cuerpo a cuerpo son también las hojas
del libro Un lugar bajo el sof. Las imagenes grapadas en las
paginas de acrilico de este libro [h(perreproducldas fotogr§~
fias periodisticas de manifestaciones: de Maye del 68,. e
Jordania, de ta Primavera de Praga, de Bosnial se hacen visi-
bles cuando el espectador las ilumina y las proy{ecta sgbre
las paredes de la sala De esta manera, el espacia funciona
como un laboratorio de revelado, como una camara oscura en
la que cada espectador provoca la existencia de las imagenes
en los muros {fotografia 45} .

La serie Presencias trbanas remite a la escena c.ludada—
na, a aquellas impresiones heliograficas o mateﬂa{:zacmﬁe; dde
imagenes que Sacco hace surgir de tos muras de la ciudad,
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Fotografia 44. Graciela Sacco. Interferencia urbana en Jerusalem, de la serie
Franreras_.- Entre Nosotros. 2000 1000 impresiones sobre PVC autoadhesr'vo‘
en ciudades de Medio Oriente y fronteras. Foto de Graciela Sacco

confundidas entre sus grietas En su viaje a Medio Oriente
explqré el poder de la intangibilidad, {a posibilidad que le pro-
porcionaban las proyecciones de ojos que parecian brotar de
es0s Muros cargados de historia Una serie que ahond en el
afio 2901 con su participacion en la Bienal de Venecia, para la
cuaf .srnpriméé €505 0jes en un soporte transparente y ios
adhirio a los muros interviniendo teda la ciudad. Estas mira-
d§‘5 muttiplicadas marcaron una poderosa iconografia de la
dfa'sipcra contempaoranea, senalando simbdlicamente su con-
dicidn de limite, de frontera, y de espacio entre cuituras.

En una de sus mas recientes exhibiciones, en el Museo de
Arte Moderno de Buenos Aires en 2004, Sacco presentd una
wdeoinstatacién_ Sombras del sur y del norte: vistos, en la que
incorporé proyecciones de video con imagenes de hombres y

Fotografia 45 Graciels Sacco. Sembras del Sur y del Norte 2001
Instalacién de sombras fotograficas. Fotaserigrafia sobre 17 fragrmentos
de plexiglass calgando desde el techa y luz. 500 x 400 x 300 cm
Fato de Gracieta Sacco

mujeres que nos observaban desde una fila en la que espera-
ban Aungue esta obra resultaba inseparable de ta mas cotidia-
na realidad argentina, de colas y de esperas -por cierto, Sacco
tomé las imagenes de las calles de ciudades de la Argentina-, lo
central era la puesta en escena de la mirada Elespacio de exhi-
bicidon se transformaba por las proyecciones y transparencias
que exploraban el instante de aparicion de las imagenes Un
momento magico, hasta cierto punto impreciso e impredecible,
cautivador; un tiempo de identificacion de las formas, de espera
momentanea, en el que nuevamente se materializaba el dispo-
sitivo central de su obra: contener al espectador en el tiempo de
los interrogantes que surgen entre la identificacién de las formas
y la reflexidn sobre sus posibles sentidos
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Capitulo 12 | Tiempo, memoria
(2008)

30 anos. Estéticas de la memoria’
Exposicion el Centro Cultural Recoleta*

No ex.sstefw palabras ni imagenes suficientes para traducir la
experiencia de los afios de la dictadura miljtar que se inicia con
et golpe de Estado del 24 de marzo de 1976 en 1a Argentina
Pf.-ro ta neges.idad de escribir y representar ese hecho y lo:%
anos que Siguieron no cesa Memoria y testimonio se entrete-
jen en los discursos que documentan y elaboran en distintos
registros, mas descriptivos o mas poéticos, los rastros de un
trauma que atraviesa lo individual y lo colectivo
El Centro Cuttural Recoleta dedicé gran parte de su reno-

vada sgde a rememorar desde las imagenes del arte ef 30 anj-
versario del golpe En la apertura participaron representantes
de diversos organismos de derechos humanas, iluminados por
los embie_-métécos panuelos blancos de las Madres de Plaza de
Mayo —ejemplo de una busqueda de ia verdad gue ne cesa—
Junto a una multitud de artistas y de publico conmovida por las.
zonas de experiencias que se compactan en esas obras.

1. Publicada en Exit Express, n® 19. Madrid, marzo de 2006,

Par encima del formato de las exposiciones se destaca el
poder de las imagenes, su capacidad de penetrar en los distin-
tos registros de la viclencia. El espacio de Recoleta funciona, en
su conjunto, y como pocas veces, como una unidad. No sdle
parque los nombres de los artistas se repiten en distintas salas,
sino, fundamentalmente, porgue las imagenes van del pasado
al presente, contraponiendo tiempoes, evitando que la memoria
se detenga tan sélo en lo que fue, para llevarla a confrontar
también el presente

Algunas obras resultan particularmente sutiles Como la
conmovedora vitrina de Victor Grippe, repleta de pequedos
objetos entre los que asoma una azucarera con el logo del
mundial de 1978, acontecimiente que la dictadura utilizé para
ocultar la muerte con el entusiasmo popular; o la anticipacion
de Horacio Zabala con su anteproyecto de cércel flotante de
comienzos de los afos setenta (fotografia 46); o las noticias
sobre acribitllamientos y caddveres que aparecian en las costas,
que los diarios publicaban, y que Leén Ferrari cortaba y pega-
ba, para que nadie pudiese legitimamente decir que "no sabia;
o la instalacidn colectiva fdentidad, que yuxtapuso espejos y
retratos de desaparecidos para provocar el reconocimiento de
los jovenes nacidos en cautiverio y separados de sus familias; o
el cordero o cervatillo muerto, horadado, de Ménica Girdn; o los
1888 asesinados por las fuerzas de seguridad del Estado en
Democracia que recuerdan los artistas del Grupo de Arte
Callejero* {GAC] y de Etcétera®; o la fotografia inmensa con la
que Marcelo Brodsky retrata el rio at que se arrojaron los cada-
veres; o el emblematico Falcon que los grupos paramilitares
utilizaban en sus procedimientos clandestinos, desarmado,
como en una diseccién, titutada "Autores ideoldgicos™; o la
mesa con tensores electrificados que, imperceptiblemente,
durante el tiempo de la exhibicion, la van quemando, de Cristina
Piffer. Noé, Paez, Nigro, Res, Molinari, Vigo, Vidal, Kuitca, Hanono,
Zont, Ontiveros, Traverso, Carnevale, Romero, Longhini, Roth,
Gomez, Ponieman, Distéfano. y el propésito de vincular los
derechos humanos violados por la dictadura con aquellos que
viola la demacracia con el hambre y la miseria, para recordar que
“la Unica lucha que se pierde es la que se abandona”. Una expo-
sicion ineludible, dificil de recorrer y de mirar, precisamente, por

lo gque muestra.
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Fotagrafia 46 Horacic Zabala, Anteproyecto de cércel flotante para el Rio
de la Plata, Serie W.a, 1973 Ldpiz sobre papel de calce, 70x 49 5 cm.

Cuerpo y materia?
Imago, Fundacién Osde

Durante el mes de marzo. palabras como “memoria o
‘recuerde” fueron clave para la cultura argentina. Recordar
para volver a pasar por la sensibilidad y hacer despertar iméa-
genes que se activan como agenda de la historia Queda,
como tarea futura. revisar las versiones del pasado que
hegemonizaron los discursos Mas allé de las miradas criti-
cas que sobre ellas puedan elaborarse, la necesidad social y
colectiva de recordar lo que sucedid hace treinta afos, cuan-
do comenzd la mas sangrienta dictadura argentina, se constaté
en un despliegue de exhibicionas que confermaron un dispositi-
vo poderoso. Los repertorios recorrieron tanto el registro del
documento como el dei arte; se confrontaron y compitieron.
Porque jcudles son las imagenes mas adecuadas para el

2 Publicado en Exit Express n® 20 Madrid, mayo de 20064

recuerdo? Las obras ;son mas certeras cuande se acercan al
documento, o cuando el pasado se evoca de manera casi
imperceptible, opacando el contacto directo con los hechos?
l.as preguntas sobre las relaciones entre eficacia politica y
poética se repusieron y cada exposicién puso en escena una
forma de respuesta

En el ambito del arte, como en el de la sociedad en gene-
ral, también se planted la diferencia entre guienes partieron al
exilio y quienes se guedaron dentro del pais, resistiende. Una de
las cuestiones mas dificiles de abordar es ia aparente neutrali-
dad de un arte que se expreso con las técnicas mas tradicionales
y el realismo recurriendo, en muchos casos, a motivos intras-
cendentes Artistas coma Juan Pable Renzi —que se formo en las
lineas mas radicales de la vanguardia artistica camprometida, y
que abandond el arte para operar en la transformacion de la
sociedad- retornaron en los setenia al retrato y a [ naluraleza
muerta 0, como sucede en el caso de Pablo Sudrez, también
paradigmatico en la alianza entre el arte y la politica que se
produjo a fines de los afos sesenta, que en los setenta pinta
paisajes de apariencia neutra

Cuerpo y materia. Arte argentino entre 1976 y 1985, curada por
Maria Teresa Constantin en el nueve espacio de la Fundacién
{sde. aborda muchas de estas cuestiones desde las obras
mismas El conjunto, en el gue se mezctan los nombres de
los que se quedaron en el pais con los de aquellos que par-
tieron {junto a los ya citados, se encuentran Diana Dowek
(fotografia 47), Oscar Smoje, Carlos Gorriarena, Carlos
Alonso, Juan Carlos Distéfano, Marcia Schwarz, Ana Eckell.
L.uis Felipe Noé. Ledn Ferrart Ernestc Deira y Norberto
Gémez, entre otros], confronia las representaciones gesta-
das entre los setenta y los ochenta Por un lado, el realismo
obstinado de quienes. en el exilic interno, se referian z ia
experiencia social encriptando las referencias. Ventanas
chturadas alambres, escenas de contenida violencia infantil,
burdcratas paisajes o una parrillada argentina. Obras que se
filtraron sin conflictos en exhibiciones y premios oficiales.
Por otra parte, los temas y tradiciones emblematicas del arte
de Occidente que retomaron, en una asombrosa coincidencia,
quienes vivian en el exitio: Rembrandt. Van Gogh o el arte de
Catalufa, como sucede en el caso de Distéfano.
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Fotografia 47. Diana Dowek, Arguitectura fantastica, 1980 fotografia intervenids,
120x 120

La exposicién, en su conjunto, repone la pregunta acerca de
ta capacidad del arte para representar la violencia Lo que se
exhibe es un corpus de obra atravesado por la tradicién y et ofi-
cio, como si solo desde esos modeios, cargados de prestigio,
pudiese abordarse lo irrepresentable Un poder utilizado para
referirse a aquello de lo gue no se padia hablar. La violencia
aparece incrustada en imagenes que también estallaron en
representaciones viscerales: los atados tensos de tejidos pali-
dos que Norberto Gémez expuso en 1984 en la galeria Tema

olian. Era el residuo de la resina, pero el olor de la materia no
dejaba de evocar el de la muerte

David Lamelas. Tiempo como actividad®
Malba-Coleccion Costantini

l.a obra de Lamelas Tiempo como actividad {Buenos Aires)
es una instalacién para un lugar especifico que se presenta en
la explanada exterior del Malba -donde antes se ubicaron los
proyectos de Jesus Soto y Arthur Lescher-. En este proyecto
especifico, Lamelas reelabora una propuesta sobre la que hizo
sus primeras presentaciones en Buenos Aires: una interven-
cién en el espacio que, mas que por su independencia en tér-
minos formales, por su "aspecto objetual’, como sefala el pro-
pio artista, se destaca por el modo en que funciona en relacion
con el espacic en el que esta instalada.

En los téerminos de su genealogia especifica, habria que
partir de 28 Placas ubicadas en dos formas no convencionales,
chra que instala en 1966 en el pasillo vidriade del Museo
Nacional de Bellas Artes. Como sefala Benjamin Buchloh, esta
obra desautoriza los estereotipos gue establecen que las ideas
nuevas se generan en los centros y se adoptan en las periferias.
La pieza, compuesta por médulos de acero cuadrados e idénti-
cos, es igual a la que dos afios més tarde presentaria Carl
André en Europa El ejemplo apunta tan sélo a demostrar que
las ideas pueden surgir en distintas paries, sin que necesaria-
mente tenga que establecerse una deuda del centro con la
periferia [como podria ser en este caso), o viceversa

Mas alla de esto, planteaba al espectador un problema de
ohservacidn del espacio: placas idénticas a las dispuestas en el
piso aparecian en el interior de la sala sebre una mesa con el
proposito de sefialar que el cambio de ubicacion atiera la per-
cepcion. Esta cbra no séle ocupa un lugar seminal en la narra-
tiva de la neovanguardia, sino también en los recorridos poste-
riores de la obra de l.amelas. En 1966 realiza Conexidn de tres
espacios en las salas del Instituto Torcuato Di Tella, en la que
cuatro unidades rectangulares de distinto tamafio se disponen
en tres salas de exhibicidn diferentes.

La reflexion sobre el espacic dio lugar a la reflexion sobre el
tiempo Situacién de tiempo [también presentada en el Di Tella en
1947 reunia diecisiete televisores alineados, sincronizados en un

3 Publicado en Exit Express n® 22, Madrid, octubre de 2006
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canal vacio. La pieza, fuente de luz con una vibracién continua, -

fundia elementos del minimalismo con la estética de los medios
sobre la que en ese mismo momento reflexionaban Osgar -
Masotta, Roberto Jacoby, Eduardo Costa y Raul Escari La obra® *
proponia una experiencia exclusivamente temporal, en la que -

toda referencia y significacién habian sido reducidas. La informa-
cién era ta fuz misma.

Pero las obras que mas directamente se vinculan a la que
presenta en el Malba, y que casi pueden considerarse coma i
tres secuencias de una propuesta o una trilogia, son, en pri-

mer lugar, Time as Activity {Diisseldorf], por un lado, de 1949,
una pelicula con tres registros de {a actividad de la ciudad fil-

mados con una cdmara fija. En segundo lugar, cabe sefialar

que el énfasis en el analisis del tiempo real con elementos

autorreflexivos es también central en Film 18 Paris IV{1970]. Ll
Finalmente, Tiempo como actividad {Buenos Aires] remiteaun . 0|
tiempo especifico y al lugar en el que se ubica {a obra. En .~ 7 [

lugar de filmar la ciudad de Buenos Aires, Lamelas coloca un
gran espejo circular, de convexidad pandptica (una pantalla
de resina poliéster de cuatro metros de didmetro cubierta

cen vinilo espejado y sastenida por una estructura de acero

inoxidable], que registra todo lo que sucede frente a la facha-
da del edificio pero sin establecer un registro: el tiempo de la
pieza es el gue transcurre durante los cinco meses que dura
su exhibicidn

Lamelas afirma que su trabajo es una respuesta a las con-
diciones de un momento y de un lugar distinte. La arquitectura
y el urbanismo son importantes. Pademos preguntarnos,
entonces, qué particulares rasgos de este edificio y del sitio en
el que estd ubicado pone en escena su intervencién. En primer
lugar, se destaca el espejado, que reitera el brillo caracteristi-
co de la fachada vidriada del Malba. Pero también pone en
escena la estructura del museo: en la segunda fotografia del
catélogo se hace visible la estructura de ta pantalla reflejando-
se en la fachada Podriameoes pensar esta obra, por lo tanio,
como un enfasis en la propia retérica del edificio del musean,
que al misme tiempo que refleja los edificios que lo enfrentany
los autos que pasan deja ver su estructura metalica. Un acento
que duplica también la retorica de la transparencia y del espeja-
do a la que remite la fuente ubicada en la fachada del Malba

Estz pieza recoloca la reflexién sobre ef tiempe que
Lamelas desarrolla en muchos de sus trabajos. EL tiempo es,
muy especialmente en este caso, el tiempo como presente, el
que no podemos repetir porgue no es la filmacién de un
momenta de la ciudad. Simplemente, hay que pasar por ahi
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Capitule 13 | Ruido y extranjeria
(2007]

Sergio Avello. Volumen'
Malba - Coleccién Costantini

La explanada del Malba renové el espacio que ya constituye una
cita de los site specific de Buenos Aires con la obra de Sergio
Avello, un érgentino nacido en la ciudad de Mar del Plata Desde
los afos ochenta, cuando se trasiada a Buenos Aires, Avello
desarrolla su obra &n los cruces entre la masica y la luz en el
espacio pdblico. Una poeética urbana y un acontecimiento social

Volumen es una pieza urbana de siete metros de altura
cuya fuerza inspiradora proviene de la ciudad Convierte el
sonido urbano que llega hasta la obra en luz; produce una tra-

duccidn estética simultdnea, en tiempo real Las luces de colo-

res indican la intensidad de sonido, hacen visible lo que es
audible pero no necesariamente consciente Elverde expresa el
sonido normal, el bienestar y la posibilidad de avanzar; el ama-
rillo es el sonido intenso, llama a prestar atencién y a tener cui-
dado; el rojo es el sonido fuerte, moleste, desagradable, que
hace detener la velocidad

1 Publicado en Exit Express n° 25 Madrid. enera de 2007

Los colores vuelven visible el trepidar de la calle, tas boci-
nas, el ruido del transito urbano. Indican el grado de contami-
nacién senora de la ciudad Un sefialamiento que adquiere el
caracter de urgente en una urbe como Buenos Aires, que desde
el 2004 fue evaluada por la Organizacidn Mundial de la Salud
como la mas ruidesa de Latinoamérica Por eso, los trabajos de
Avello también se ubican en las formas de arte que buscan
promover la reflexion sobre ciudades inteligentes.

La obra asume la tarea de volver presente, visual, incontes-
table, la experiencia que diariamente padecemos sin llegar a ser
complatamente conscientes La columna de Aveilo se presenta
corne un lugar de verificacidn. El acierto radica en el hecho de
que sus sefalamientos no traducen el residuo moral en una pro-
clama sino que lo convierten en un betlo espectaculo En la aiti-
ma edicion de Estudio Abierto*, realizada en el Palacio de Correo
de Buenos Aires, deslumbraba su inmensa bandera argentina de
tubos de nedn Volumen es un sefialamiento ético, pero no es
necesario conocer el sentido que articula la légica del colory
del ritmo con qgue éste se enciende: ta pieza también actua
por su propia fuerza escultdrica, modifica la fachada del
museo y transforma el paisaje urbanc que la rodea

José France. Enlazador de mundos
Centro Cultural Recoleta, sala J

La migracion constituye uno de los procesos que con mayor
fuerza impacta en las sociedades contemporaneas. Claro que
dichos transitos no producen efectos Unicos o equivalentes. En
cierto sentido, puede decirse que detras de cada desplazamiento
corre una historia que da lugar a otra Ninguna esta exenta de
circunstancias complejas que involucran cuestiones de inte-
gracion como el idioma o tas creencias, que imprimen diferen-
cias importantes o sutiles Esto es asi aun en la “integrada”
cultura argentina, e incluso en el caso de que quien llega hable
el mismo idioma o provenga de una tradicién latina semejante.

Quienes poseen instrumentos de la cultura itustrada, cormo
los artistas, pueden elaborar estos descalces o distancias cultu-
rales en imagenes. Las intervenciones toman formas diferentes.
No es lo mismo quien llega por un tiempo breve y realiza una
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obra de coyuntura, casi como si se tratase de un antropodlogo
que observa una realidad nueva (el nuevo paisaje que ve en la
Argentina, la realidad social distinta que observa en la particu-
laridad de las urbes), que quien se instala para quedarse y
tiene gue dirimir la dificultosa tension entre la asimilacion
come pérdida de lo propio y ta integracién como aceptacian
social de su diferencia

José Franco forma parte de ese proceso complejo e ince-
sante, producido durante {os ultimos afos, que es la didspora
de los artistas cubanos. Formado en {a excelencia de la Escuela
de San Alejandro {segunda Academia Nacional de Beilas Artes
-después de la de San Carlos de México-, fundada en América
Latina, en 1818 y el Instituto Superior de Artes, establecido en
1976 en La Habana, también participd de las clases y semina-
rios que dictaron en esa ciudad artistas coma Luis Camnitzer,
Litiana Porter, Roberto Matta ¢ Robert Rauschenberg Estos
datos no pretenden describir instituciones, sino dotar de un
sentido especifico una frase que el historiador y curador
Cuahutémoc Medina me repetia durante los afos noventa,
cuando lamentaba la oportunidad que México habia perdido al
no conceder residencia permanente a los artistas que migra-
ban desde Cubay que arribaban a distintas ciudades de México
Esta generacidén -sostenia- era paseedora de una extraordina-
ria formacidn artistica de la que el sistema de ensefianza en
México podria haberse beneficiado Una formacién marcada
por ta calidad del oficio y los dispositives para favorecer la
investigacion en el campo de la creacion.

La salida de Cuba de José Franco se produjo a comienzos de
los anos noventa Integra el flujo de una generacidn que recald
primero en México {coma la mitica figura de Juan Francisco Elso,
Flavio Garciandia o José Bedia) y luego se trasladé a Miami. Fl
momento de su salida coincide, pero el itinerario que siguid
fue diferente Dejo Cuba para residir por un tiempo en los
Estados Unidos ~cuando recibié la beca Guggenheim~, y
luego establecerse definitivamente en Buenos Aires

El relato de este éxodo y sus causas es un capitulo pen-
diente en la historia del arte latinoamericanc. En las sucesivas
salidas de Cuba, durante mas de cuarenta afios, se tejieron
experiencias que anudaron la historia interna de {a isla con la
de los emigrados. Esa historia también se arraiga, desde 1984,

en las primeras ediciones de la épica Bienal de La Habana,
admbite fundamental de renovacién del arte del tercer mundo
Al mismo tiempo -y esto lo sabe bien quien haya vivido en los
Estados Unidos-, cada cubano configura una visién particular
de Cuba fuera de la isla: el momento en el que cada uno emi-
gré deja una marca en su biografia, encuadra su representa-
cién en el interior de su propia comunidad y delinea sus grupos
de identificacion.

La obra de José Franco parte de la mixtura y del cruce cultu-
ral. Enlazador de Mundos, la serie de grandes pinturas que pre-
senta en el Centro Cultural Recoleta de Buenos Aires, es la pues-
ta en escena de un mundo atravesado por la divisién y la mezcla
Para el publico de arte erudito de Buenos Aires, estas pinturas
pueden resultar tan atractivas y seductoras, como extranas. No
es sorprendente que titule su serie refiriéndose a un personaje,
ese enlazador que aparece implicite, como un mago o un lucha-
dor que compacta lo heterogéneo sobre la superficie de la tela.
France ha encontrado una forma de expresar su propia histaria
uhicandose sesgadamente en la obra —como él destaca, “enlaza-
dor de mundos” es el nombre det signo del horéscopo maya que
te corresponde a él mismo-. En un sentide, nos encentramos
frente a una obra biogréfica (fotografia 48).

La exploracion de las relaciones entre ecologia y tecnologia
es una constante en sus trabajos previos. Las texiuras visuales
de los microcircuitos de la computadora y el disefio da las pie-
les de lagartos o de serpientes dialogan en una misma superfi-
cie Franco las superpone, trabaja los dialogos formales. Utiliza
la silueta de una cabeza como un soporte que grafica con chips
y la convierte en un rostro tatuado con disefos tecnoldgicos.
Rostros gue también recorren peces, libélulas, axolotls, mari-
posas, tortugas y rinocerontes. Con los disefios de pieles de
animales France incluso recubre sillas y figuras que dispone en
el espacio, a la manera de placas planas engarzadas, cruzando
las siluetas de lo humano con las texturas tecnoldgicas y los
sensuales disefias y grafismos que pueden encontrarse en la
naturaleza,

Las fusiones de imagenes y texturas compilan citas y refe-
rencias de biblicteca: tante aguellas que provienen del especi-
fico munde de las artes visuales —en su caso, particularmente,
las representaciones de esa naturaleza exdtica y simbolica que
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Fotografia 48 Jasé Franco, Entrelazador de mundos 8 [{a escritural, 2006.
Acrilico sobre tela, 150 x 95 cm. Foto de Nelson Gomes.

nos legd el aduznere Rousseau~- come las del mundo titerario,
en especial aguellas dos figuras ineludibles de la literatura
argentina, Borges y Cortazar. Si en este fusidn de realidades
tuve un papel importante la superposicion de las tramas, en
otras series juega un rol mas fuerte la contraposicién Hay una
tensién entre los planos pictéricos y su articulacién -més exac-
tamente, su encastre~ en el espacio; una confrontacion entre
los rostros tatuados con disefios tecnoldgicos v los automdviles
realistas, literales, a la manera de incrustaciones que desafian
la unidad de la compaosicion

En Enlazador de mundos se encuentran casi todos estos
rasgos. Aunque el titulo lo coloca como protagonisia de esta
historia de iméagenes, son pocos los elementos que nos remiten
a una naturaleza humana Por el contrario, estas pinturas,
homogeneamente abigarradas, se asernejan a una textura que
continua mas allz del limite de la tela, y que estd formada por
pieles de serpientes, de leopardos, texturas de vegetales, plan-
tas y formas que nos recuerdan células o fragmentos de tejidos
observados con microscopio Estas texturas enloguecidas, en
las que el mundo animal y vegetal se funden y donde algunos
elementos humanos podrian reconocerse, responden a la nece-
sidad que el propio Franco sostiene de enlazar sus mundos,

interconectarlos. unir lo humano, {0 animal, lo natural, lo tec-
noldgico, lo real. lo abstracto, lo primitiva y lo moderno

En su conjunto, estas obras nos remiten a {ugares de ori-
gen, a ausencias, a preguntas culturales densas. al reconoci-
miento de nuevos espacios sociales Expresan la patencia del
migrante despojado de su contexto y dispuesio a establecer
didlogos con aguellas otras culturas con las que entra en con-
tacto en el itinerario de sus travesias Una pintura compleja
que expresa, desde su propia densidad, las texturas del movi-
miento entre distinfos mundos; una obra que impacta por su abi-
garramiento, por cierta extrafeza que representa ante el mundo,
por un barroquismo sin descanso La pintura de José Franco
plantea un desafio: el de encontrar las claves para aproximar-
se a ese mundo cultural estratificado, distinto, inquietante,
emotivo.

Ledn Ferrari, de Buenos Aires y San Pablo a Venecia?
Ei Ledn de Oro para Ferrari en Venecia

Es dificit decidir gué fue mas crucial, si el encuentro con el
artista o0 con la obra Por supueste, comenzd con la obra. Fue
en 1989, cuando vi el Cristo crucificado en un bombardero nor-
teamericano colgando de la escalera del Centro Cultural
Recoleta Elimpacto se repitié en 1992, frente a la imagen de
sus botellas briltando con la luz del atardecer en la exposicion
sohre surrealismo en la Biblioteca Nacional. Me pregunte
entonces por ese artista que podia decir. con tal potencia,
cosas que muchos pensdbamos. ;Como encontro las formas
para hablar de estos temas? Desde entonces tuve el privilegio
y el placer de trabajar con Ledn Un goce gque siempre se mez-
clé con la inteligencia, et humor. el carifio, {a admiracién y la
amistad

Sin duda, el momento mas intenso fue el que marcé el
largo periodo de preparacion de su muestra retrospectiva, pri-
mero en Recoleta y luego en San Pablo EL primer proyecto que
presentamos con Ledn en Recoleta es de 1997 Pero yo habia
comenzado un tiempo antes la tarea de clasificar y transcribir

2 Publicado como Calidad y belleza  en La Nacidn 27 de octubre de 2007
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escritos de los afios sesenta, trabajar con las traducciones,
ordenar las imagenes, escribir y analizar cada detalle, cada
inflexion nueva de la linea, la incorporacidn de la palabra, los
giros entre la soldadura y el alambre atado, entre el orden del
renglén y los enredos; asi como el ritmo sobre el papel, orde-
nado en registros, convertido en grisalla. Y el significade Las
fuerza de las imagenes. El arte de los significados, como lo
denomina Ledn Una obra tan poética como politica.

Imposible no destacar la profunda bondad de Ledn. Camina
por las calles ayudando a todo el que se le acerca Su sensibili-
dad y humanismo vuelven incomprensibles para él la injusticia,
la pobreza y la violencia del poder. Los muchos afos que lleve
realizar su retrospectiva en el CCR fueron inolvidables. Sobre
todo, los almuerzos y las jornadas de trabajo con Alicia, Julieta,
Maitén, Paloma, Mariali, Blanca Nada podria haberse hecho sin
el equipo extraordinario de las nietas, de Buenos Aires y de San
Pablo. Anna se ocupd del montaje de la retrospectiva en la
Pinacoteca; Florencia de la edicién de la versidn brasilera del
gran libro publicado para la Retrospectiva de Buenos Aires con
el CCR y el Malba Y nada habria podide realizarse sin Nora
Hochbaum, Liliana Pifeiro y todos los que apoyaron la reapertura
de una expesicion cerrada por la justicia. En Venecia tuve la ale-
gria de recorrer los jardines de la Bienal con Leén, vital y lleno de
felicidad En Venecia el mundo reconocié algo que Buenos Aires
descubrié en su retrospectiva: el deslumbramiento que produce
una obra que es potente por su ética, por su compromiso, su
experimentalismo y su extraordinaria belleza.

Capitulo 14 | Los afoes noventa después de 2001
{2008])

Jorge Macchi. Anatomia de ta melancolia’
The Blanton Museum of Art

Es curiose que une recuerde muchas de las obras de Jorge
Macchi exactamente en el lugar en el que {as vio por primera vez
Probablemente esto se vincule al hecho de que cada una involu-
cra el instante de un descubrimiento Una sorpresa o la revela-
cidn de una paradoja frente a la cual nes quedamos pensando
Quizas sea ese momento de pensamiento, cierta demora o los
sentimientos que suscitan algunas de sus obras lo que las man-
tiene ligadas a esa instancia inaugural de nuestra percepcién. Lo
cual remite a la capacidad de cada una de crear un hale de sen-
tido espacial, de impregnar un circulo imaginario.

Por eso seguramente no seriz acertada una exhibicion acu-
mulativa, en series cronoldgicas Porgue mas que a desarrolios
sucesivos, estas nos remiten a problemas, intereses o temas
antrelazados Jarge Macchi: The Anatomy of Melancholy -exhibi-
cign monografica curada por Gabriel Pérez-Barreiro para la
Bienal del Mercosur, Porto Alegre, y reformulada para el Blanton

1 Publicado en  migfit be good n® 93 Austin, marzo de 2008
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Museum of Art- logra ubicarnos en ese clima de coincidencias
y coexistencias entre lo compartide y lo distinto en el conjunto
de sus obras.

La fascinacidn de Jorge Macchi por la musica es evidente
Ourante varios anos estudid piano: el ritmo, el ternpo, el acorde,
el orden del pentagrama, las claves de sol y de fa, Erik Satie;
estos estudios y {a colaboracidn con el compositor Eduardo
Rudnitzky son el soporte de muchas de sus piezas (fotografia 49
Obras como "AB." [1996), que reconstruye el pentagrama con
delicados cabellos, o “Nocturno; variacién sobre el nocturno 1 de
Erik Satie” (2002). en la que cada nota estd perforada por un
clavo que sujela la partitura en la pared, nos dirigen a fa cotidia-
neidad deti intérprete frente a la escritura musical Como sien
cada una de esias piezas hubiese capturado las diversas opcio-
nes que imaging, los otros usos, las infinitas posibilidades de esa
musica que cada dia sus dedos creaban mientras seguian las
notas Ese pensamiento que el intérprete produce entre el com-
positor y el sonido, y que entra en otro orden de la partitura, en
una relacién piastica con la musica percibida como el dibujo que
se convierte en sonido

La colaboracién con Rudnitzky ~Fim de Film (2007)- reco-
rre esa imaginacién desbordada y perfeccionista del musico
Tuveo una primera edicién en 2001 [como La cancidn del final,
con el musico Alejandro Gonzalez Noveal, pero sélo alcanzé
la dimensidn sofiada con esta version para orguesta interpre-
tada por la Sinfénica de la ciudad de Porto Alegre En Fim de
Film, los créditos del final de las peliculas ascienden en la
pantalla desenfocados e ilegibles El texto es una imagen que
interpreta el sonide gestado desde el tempo en que las lineas
aparecen en el borde infericr de ta pantalls, donde las letras
estdn un poco mas enfocadas Las lineas establecen el
momente en gue suenan las notas, una nueva forma de
escritura para la musica La tensién entre musica y escritu-
ra, entre lo visual y el sonido, se suma a la revelacién que
produce un object trouvé: en este caso. la observacion del
cardcler musical de los textos del final de un film

Ce todo accidente pueden extraerse consecuencias El acci-
dente esté en la mirada que asocia los hechos, en los descubri-
rmientos que nos ilevan a vincular distintas cosas. El objeto
encentrado provoca historias posibles, aunque no necesaria-

Fotografia 49 Jorge Macchi. Nocturne, variacion sobre el Nocturno N1,
de Erik Satie. 2002 Papel pentagramade. clavos. 50 x 82 x 3cm Foto:
gentiteza de CGAL, Centro Gallego de Arte Contemporaneo, Santiago de
Compostela

mente reales Mas que yuxtaponer objetos para que en el azar del
encuentro exploten multiples sentidos, Macchi incluye el azar,
el descubrimiento o la asociacion accidental como un dispo-
sitivo de su poética Macchi observa los objetos y los cenduce
por el itinerario de sus pensamientos y sentimientos

En el arte argentino de los afos noventa, Jorge Macchi
define un lugar especificc Como otros artistas de su genera-
cién. recurre a objetos cotidianos y banales pero los inscribe
en registros distintos En Vidas paralelas {1998, utiliza la caja
de fésforos Gran fragata, una marca popular en la Argentina,
pero en un sentido diferente de aquel con el que, por ejemn-
plo, un artista come Marcelo Pambo incluye las cajas de
jabén o de medicamentos Macchi no se deliene sobre los
aspeclos visuales de la grafica o sobre los rasgos kitsch del
mercado No realiza tampoco un comentario social sobre el
consumo Se centra en lo que ese cbjeto e permite pensar
sobre aguello que podria ser, que sofiamos o deseamos, pero
que no es posible realizar Es tedricamente posible que cua-
trocientos fosforos se dispongan en la misma forma en los
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dos compartimentos de la caja. pero inverificable Tanto
coma gue dos vidrios se quiebren exactamente de la misma
manera. Tan imposible y tan deseable como encentrar nues-
tra alma gemela o el amor perfecto Un objeto banal es el
punto de partida para una reflexidn sobre la ldgica, que se
traduce en un registro sensible o romantice, como sefala
Perez-Barreiro
Et accidente ocurre cuando Macchi observa y ve en la

normalidad de las cosas una pequeda historia Nada sucede
porque si, parece decirnos el artista cuando repars en lo
inesperade, no quiere dejarlo escapar y lo demora en la
musica o en un relato visual La obra activa un efecto retar-
datario en ese hallazge, como si quisiera conservar por mas
tiempeo el momento de su descubrimiento. La sombra de la
ventana de su estudio en Rotterdam provoca la asociacién
con las calles. En una serie de fotos, las sombras se convier-
ten en el escenario de una ficeidn: el accidente entre dos
pequenos autes de juguete, o todo lo que podria pasar si esos
autos fuesen reales, y las sombras carreteras o vias urbanas
iAccident in Rotterdam, 1996-1998) Un pensamiento inciden-
tal. come la musica de fonde, gue guarda alguna relacién con
los hechos, pero no precisamente necesaria sino aleatoria,

Sin embargo. no es por eso insignificante, se trata de una
relacion plena del potencia! a la que puede conducirnos un

descubrimiento azaroso

Buenos Aires Tour (2003) es la obra que mas intensamente

se detiene sobre las consecuencias de ese momento que tuvo

como protagonista al azar Un vidrio quebrado sobre el planc de

la ciudad marcéd los recorridos con los que Macchi, Jorge

Rudinsky y Maria Negroni crearon itinerarios que pueden reco-

rrerse y recrearse a partir de una caja que contiene una guia,

un mapa, un CO-ROM, un diccionario, postales y estarnpillas El

relato de un viaje que comenzé con una propuesta azarosa Un

relato urbano, el caminar némade del vizjero observador, inte-
tectual, que se deja llevar por la mirada, atento a los objetos y
al encuentro de lo que provoque en él cierias resonancias La
ciudad como un texto que se camina Pienso, de nuevo, en el
momento en el gue vi por primera vez Fuege de artificio (2003} en
una galeria de Rotterdam. La pisada de una suela cuyas marcas
se expanden como si estuviesen indagande otras posibilidades

para un recorrido indecise, atrapado por multiples estimulos
Una imagen que condensa muchas otras, gue remiten a los
mapas urbancs de Paris, de Venecia, de Buenos Aires o del
mundo Mapas que Macchi corta y pega explorando otras for-
mas posibles.

De mode recurrente, la obra de Macchi es también una
reflexidén sobre el absurdo, como aquel que resulta de las con-
secuencias de llevar al extremo una paradoja. El resultade
visual det intento de ilustrar la premisa légica de Zendn -el
recorrido de una flecha en direccién a su blanco siempre es
divisible por dos, con lo cual nunca 1o alcanza- es el argumento
del video que realiza con David Oubifia: et Gltimo segundo de ta
cuenta regresiva del comienza de una pelicula se divide en dos
hasta el extremo en que los numeros, disminuidos y compacta-
dos, se convierten en una tinea {La flecha de Zendn, 1992]

Ei absurdo puede encriptar un comentario social En Un
charco de sangre [2001) Macchi recorta este titulo del cuerpo
del periddico y lo pega obsesivamente en el contexto de la eré-
nica periodistica. Quince veces se repite el texto, una debajo de
otra El dramatismo sensacionalisia de la frase se transforma
en un bloque de letras iguales y en quince lineas que se expan-
den en més de tres metros de papel Una imagen que se perci-
be primero como lineas y luego como texto. Como un texto
horreroso, escondido en la cadencia del trazo, cuyo descubri-
miento nos tleva a conscientizar el poder de aplanamiento de la
noticia vulgarizada por los medios masivos

La obra de Macchi es una reflexion sobre el orden de las
cosas, que se transfiere a un hacer manual -extraer los tex-
tos del diario, cortar las manzanas de una ciudad, transfor-
mar el mapa del mundo-. Una obra de materiales poco cos-
tosos, basada en la investigacion de lo minimo. Porque todo
hallazge encierra la posibilidad de hacernos pensar sobre un
conjunto de cuestiones tan cotidianas como relevantes: la
representacion del infinito, el poder de {a mirada, las relacio-
nes entre las cosas. Macchi nos coloca en el tugar de quien
descubre lo complejo desde {o sencillo, tanto con un clavo en
un pentagrama como con el trazo fresco de la témpera sobre
el papel
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Liliana Maresca. Transmutaciones?
Centro Cultural Recoleta, Sala J

Ciertas vidas de artista persisten con mayor fuerza que
los cbjetos que integran el catdlogo de su obra Por encima
de la materialidad visual perduran los relatos de sus inter-
venciones, la descripcidn de situaciones creativas, la traduc-
cién en palabras de la fuerza transformadara que marcé la
epoca en la que vivieron Pienso, per ejemplo, en Alberto
Greco, cuyo impacte en el arte argentino de los afios sesenia
tiene dimensiones épicas y va mas atld del conjunto que se
conserva de su produccion En el mismo registro se ubica
Liliana Maresca, artista que senala con fuerza el momento
cultural de transito entre la dictadura y el comienzo de la
demaocracia, y los afos que siguleron

Sus primeros montajes con objetos encontrados son.
precisamente, de 1982 La brutalidad de una obra como
"Mono degollade o la sexualidad expuesta en Caroze de
durazno |ambas desaparecidas] se mantienen como rasgos
recurrentes. junto a sus primeros retratos mas expresionis-
tas Otra de las constantes perturbadoras son las foto-per-
fermances que realiza junto a Marcos Ldpez cuando éste la
fotografia desnuda_ junto a su chra, en distintas partes de su
casa, marcando una relacidn entre obra y cuerpo que volverd
a aparecer mas adelante

La segunda serie es la de Maresca fotografiada frente a
lugares emblemdticos de la ciudad de Buenos Aires. Sedes del
poder politico ~como la Casa de Gobierno- o sedes del poder
artistico ~como el Museo Nacional de Bellas Artes- Maresca
se presenta como eje de un contraste. de un juicio institucional,
o come un testigo. sefalande los lugares en los que se concen-
tra el poder.

La otra serie de fotografias es la que realiza para el men-
suario de retatos erdticos El Libertino, en 1993 Aqui aparece a
doble pagina publicitaria, er catorce fotografias en las que posa
semidesnuda junto a un osito de peluche, incluyendo su teléfo-
no: "Maresca se entrega a todo destine se titula el anuncio,
que explica: lLa escultera Liliana Maresca dond su cuerpo a

2 Publicade en Exit Express n® 35 Madrid abril de 2008

Alex Kuropatwa ~fotografo-, Sergie de Loof ~trend setter™- y
Sergio Avello ~maguillador- para este maxiaviso donde se dis-
pone a todo” Esta oferta de su cuerpoy el impacto que produ-
jo modificaron el tiempo establecido para {a exposicidn con el
efecto que produce una noticia provocadora

Su obra lee el curso de los heches, los dates constitutivos
de una realidad gue retorna, como el carrito de cartonero™ que
realiza para su instalacion Recolects en diciembre de 1990 y
que podria haber sido realizade hoy mismo, un retrato de quie-
nes recorren las calles de {a ciudad revolviendo la basura para
sohrevivir

Maresca pensaba su obra en situacién, buscando revolver
los contextos Asi, cuando la invitaron a exponer en la
Facultad de Filosofia y Letras, realizd Ouroboros, inspirada en
la quema de libros del médico y alquimista Paracelsc. En esta
obra, los libros aparecen desarmados y pegados conformando
una serpiente que se repliega devordndose a si misma y gue se
disolvera en las llamas

Artista multiple y multimedia, Maresca organizd eventos
multidisciptinarios -como La Kermesse El Paraiso de las bes-
tias y La Conquista- e hizo de su casa un espacio de intercam-
bios colectivos y creatividad

Maresca no sélo se inserta con su vida y con su cbra en
es0s afios complejos, sino también con su muerte —es una de
las primeras artistas que muere de sida- cuando organiza i3
escenografia de sus funerales Para mencionar tres casos
comparables, Marta Dillon cuenta que Batato B.area. pidid
globos, Omar Schirilo caireles y Liliana Maresca Jazmines y
aplausos

La exposicién Liliana Maresca Transmutaciones, curada por
Adriana Lauria, reline un conjunto impactante de sus obrasy se
presenta con un libro-catalogo que incluye una cronologia rea-
lizada por Natalia March y Andrea Wain Se inaugurd en feb_re»»
ro en el Museo Municipal de Bellas Artes Juan B Castagnino
de Rosario y en junio estard en el Centro Cultural Recoleta de
Buenos Aires. La presentacion de 35 de sus objetos y escultu-
ras, junto a la reconstruccion de instalaciones y la compitacion
de sus textos, repone la fuerza de una artista cuya obra forma
parte de las polémicas en relacidn con el arte y la politica y
supera lodo intento de clasificacion
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Marcelo Pombo. Espacio y ornamento?

Figura clave de la polémica y agitada escena del arte
argentino de los afos noventa, Marcele Pombo expone un
conjunio pinturas recientes en el WorkSpace del Museo
Blanton de la Universidad de Texas, en Austin La obra de
Pombo pasé de los envases de jugos con brillantina y fos
winco cubiertos con fotografias, botones y pintura chorreada
["winco-pollock’] de los afios noventa ~una década cuyas
tensicnes atn no logran resolverse en el debate argentino-,
a las superficies de esmaltes briilantes de las pinturas que
realiza en afos mas recientes. En ese transito cumplid un iti-
nerario: su obra es cada vez mas obsesiva, cada vez mas per-
fecta ~en este sentido, es fascinante escuchar el relato de
Pambo de su cotidiana lucha con el material, en su desespe-
rado y anti-duchampiano intento de que ningun polvg se
deposite en sus inmaculadas superficies-. Destaco la técni-
ca porque es un dato impactante, uno de los aspectos que
deslumbran en su pintura

En su aparente liviandad, las obras de Pombo compactan
datos de la pinacoteca de los genios, la militancia gay y las
manuzlidades Fl se refiere a la necesidad de “entender el lujo
de los pobres”, y transporta las cajas de productos basices, como
el jabdn en polvo o los jugos, al universo brillante y afectivo de Is
purpurina

Las seis pinturas ocupan el espacio de ia sala con distan-
cias regladas {fotografia 50} El orden exacerba un dato que se
percibe en el resto del museo como relato continuo de lo hete-
rogéneo. La luz, las distancias, el orden de los marcos de las
salas crean {a ficcion de una narrativa que las obras de la
coleccién no pueden restituir: la del arte moderno, la det arte
latinoamericano, la del arte clasico La ficcion desviada de un
museo universal y enciclopédico

La instalacion de Pombo establece un dialogo amable con
{a ldgica institucional del montaje desde una intervencién gue
no aspira a imponerse ante el primer golpe de vista. En un sen-
tido, trabaja sobre la institucion desmontando sus bases desde
una distancia sutil No son lamparas y mobiliario kitsch, sino

3 Publicade en ExitExpress n® 40 Madrid diciembre de 2008

Fotografia 50. Marcelo Pombo, Ornaments in the Landscape and the Museum as a Hotel Room {Ornamentos en el pa1saje y

el museo como habitacion de hotel], 2008. Esmalte sobre madera e instalacion con medips diversos.

Foto de Rick Hall, ©Blanton Museum ot Arl.
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muebles simples, oscuros, que no se alejan mucho de la calma
que quiere consolidar el musec.

Entre las pinturas se intercalan mesas, vasos, jardines en
miniatura y algunos bancos que reconstruyen el decorado de
un hotel barato, moderno, una alegoria ajustada de un deco-
rado oriental. Configura un espacio que no tlega a diferenciar-
se del resto por el contraste radical, sino por ciertos datos
que destacan la intervencion. No se trata del lobby de un
hotel La lug, focalizada en los cuadros, nos devuelve al &mbito
tnstitucionat

A pesar del orden y del simutacro, las pinturas se imponen
por el orden general de las formas {los contrastes, el gesto o la
ortogonalidad) y por el encandilamiento que praduce el detalie, el
encadenamiento de manchas que se repiten, la ficcién del gesta
expresionista atravesando la tela, o de la acumulacion de marcos
que recrean la idea del musec imaginario, del inventario, del
montaje de saldn. £n el juego de esa tensién entre el orden de la
institucién y el de las formas, se dirime un guidn tensado
entre la decoracion, la solemnidad y el simulacro.

Te saco el Pombo y te pongo el Sacco: el debate
de los noventa

La frase remite a una de las muletillas que el payaso Pepitito
repetia en {a television en su programa El circo de Marrone’
Cualquier argentino cercano & los cincuenta afos reconoce el
diche, un planteo absurdo {'me saco el saco y me pongo el
pongo | pronunciado y representado por Marrone mientras se
enredaba en su chaqueta. El ridicule enunciado se hace eco en los
nombres de los artistas argentinos Graciela Sacco y Marcelo
Pombo, en una expesicién -curada por Roberto Echen, en el
Musec Castagnino+Macro de Rosario- que enfrenta dos de sus
obras de los afos noventa: El incendio y las visperas, de Sacco
(199¢) (fotografia 51}, y Dos Cepitas, de Pombo (1995] [fotografia
52) La muesira repone instantaneamente las irresueltas tensio-
nes del analisis del arte de los afios noventa. Quiza nadie lo expon-
ga mejor que los propios artistas. Como Pombo, cuando afirma:

4 Publicado en ExitExpress, n® 42, Madrid marzo de 2009,

Fotografia 51.

Graciela Sacco,
Elincendioy

las visperas,

1994, Heliografia
sobre madera,
220 x 800 em.
Coteccion

Fotografia 52.

Marcelo Pomba,

Pos Cepitas, 1995,

Objeto, 2 piezas de

Castagninc+Macro.

20x 9.5x 6 em cada

una. Coleccion

Castagnino+Macro,

Fotogratia 53. Te sace el Pombo y te pongo el Saceco,

osicidn de dos obras de Marcelo Pombo y Graciela Saceo.

exp

tebrero-marzo de Z009. Folo de
L ucia Bartolinr.

Museo Juan B, Castagrino,

Los anos noventa después de 2000
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No sabiamos bien lo que haciamos y los criticos nos reprocha-
ban bastante eso, come gue éramos un poco descerebrados e
intuitivos  Era una muestra. tal vez, de cierta honestidad inte-
lectual Ese silencio y esos discursos seudomisticos (algo tenia-
mos que decir| fueron buenos. porque aun ahora creo que ala
gente le interesa explicarse nuestro trabajo

y Sacco, cuande sefala:

Miro a tos noventa y pienso que fue {a década del Rojas Todo
lo que escapaba a lo que el Rojas proponia era muy dificil de
discutir. Lo mio no era de {a tendencia que mas difusién tenia.
No creo que ta dicotomia fuese entre politico y no politico |}
sino que habia producciones ~-como la mia, por ejemplo~ que
tenian un compromiso mas social

Prueba de esta exclusién es que la obra de Sacco e incluso su
nombre haya sido borrado del listado cronotégico que decumen-
ta los afios noventa (Artistas argentinos de los 90, Fondoe Nacional
de las Artes, 1999) Y sin embargo, Gracielz Sacco no era una
artista excluida: representaba al arte argentino de esa década en
las bienales internacionates.

l.as obras de estos dos artistas exponen una de las tensio-
nes que atravesaban los debates de los afos noventa Una
década que ne es ajena a la crispacitn derivada del clima de
impugnaciones y sospechas que dinamizaba el medio local
come si se tratase de un tango o de un bolero. La polémica no
comenzé con la mesa debate sebre arte puro o arte compro-
metido (Rosa Light-Rosa Luxemburgo}, que tuvo lugar en el
Malba en 2003 El debate de los afios noventa se reactualizé
con la crisis post-2001 No por la crisis, sino por el interés que
ésta despertaba en proyectos curatoriales internacionales,
interes gue fue inmediatamente impugnade como servilismo a
las modas. Una afirmacién tan simplificadora como aquetla

que sostuvo que el arte light se vinculaba al menemismo Arte
politico o arte por el arte: la polémica existio y debatia con un
pasado obliterado (Tucumdn Arde, experiencia sobre la que
Sacco publicé la primera investigacién y compilacion de docu-

mentos), en ese entonces ausente en la historiografia y en el
mercada

Sacco insertaba sus obras en la transformacién estructurat
dei Estado que llevd adelante el menemismo cuando privatizé el
espacia plblico y la educacion. Interferia ese espacio seﬁalar)d.o
criticamente to que después desembocaria en la traumatica crisis
de 2001. Sus intervenciones abardaban el quiebre de un proyecto,

Al mismo tiempe, Pombo se negaba lincluso se resistia) a la
interpretacién discursiva de su obra. Probablemente sea esta
resistencia a los discursos curatoriales pautados por una agen-
da politicamente correcta o por el mercado de las confere_nqias
internacionales el aspecto mas politico de su obra. Un? friccion
permanente con et circuito que institucionatiza et cata‘logo del
arte. Una resistencia que aln hoy expresa cuando confiesa que
los titulos sociales de algunas de sus obras ~aquellas que refie-
ren a su paso por la escuela de discapacitados me?tates de_jcian
Francisco Solano- fueraon una forma coyunturat de adafpta'c.ton a
las normas y a la conveniencia” que tes imprimia un 5|gn|‘fllcad.o
noble Con su fascinacion sobre de la imposibilidad de "decir
algo”, Pombo resistia la légica del sistema ins:tétucip’fxal del arte.

El arte de los afios naventa no fue la continuacion del de los
afios ochenta ni del de los sesenta {aun cuando la mirada inter-
pretativa puede legitimamente trazar maltiples li?eas entre
estas décadas) Se vincula a su propia época, una d.ecacéa en la
que la militancia gay y la denuncia del estado neoll.beral-eran,
ambas, intervenciones criticas Una recurria a la brillanting, la
otra apelaba a las fotografias. ‘ o .

Una mesa redonda realizada en 1997 alimenté el imagina-

rio de la época Se realizé en la Fundacion Banco Patricios en
torno a una exhibicion que confrontaba los noventa con los
sesenta En esta sesion, Ledn Ferrari sacé un despertador para
que sonara cuando terminaran sus diez minytos (su argumen-
to era que lo que tenia para decir era lo mismo que siempre
habia dicho, dado que el mundo no habis cambngdc y que ia
Biblia seguia siendo el fundamento de la wo'ie.mua‘ en
Decidente); Luis Felipe Noé se enfurecié cuando el critico L,ope:f.
Anaya le dijo que era un péstumo de si mismo Ealgc‘) que Noé
desmintié con su obra durante todos los anos que 5|gu|e‘r0nl y
Pombo afirmé que no le interesaba nada que sucedlera mas alla
de un metro de distancia de él mismo Las interpretacmne:s soba:e
esta afirmacion sostienen tanto su interés como su desinterés
sociat. Pombo no desmiente ninguna

Los afics noventa despues de 2001
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Fq:ograﬁa 54 Graciela Sacco, m?, intervencion en la ventana
de (a Brblmfecg de Artes (FAL-Fine Arts Library] Universidad de Texas,
Austin. marzo de 2009 Fotografia de Andrea Giunta

Come si fuesen pocas las paradojas, la obra méas reciente
de Graciela Saccoe (que acaba de exponerse en la Biblioteca de
Arte de la Universidad de Texas en Austin -fotografia 54-} se
titula. precisamente, m?" Una medida que ella instala como
p‘er‘%metro de observacién de to que sucede dentro de estos
limites y de tedo lo que puede suceder mas all3

El debate existié porgue los afios noventa no fueron, por
fortufna, un discurso ni disciplinado ni monolitico. Son estas
tenﬁmnes las que permiten que continle abierta a la interpre-
tacm‘n como una década irresuelta: mucho més rica que lo que
las simplificaciones entre lo light v lo politico permiten abordar

Mucho r_nés compleja que el acertijo que planteaba Marrone
cen sus juegos de palabras.

Glosario

Como listado alfabético de términos y acepciones vinculados a
un momento especifico de la actividad cultural y social en ia
Argentina, esta seccién intenta constituir un espacio de consul-
ta sobre nociones o formaciones mencionadas en las distintas
secciones del libro. En ese sentido, el giosario no comprende ta
totalidad de las instituciones, grupos o artistas que actuaron en
es0s afos [por eso no es un diccionario). Asimismo, sus entra-
das, méas que establecer una definicion completa o definitiva de
los términos que describen, son una aproximacién a algunos
datos relevantes

Arde Arte!; Colectivo que se forma en febrero de 2002. Se
refiere en modo directo a la tradicién fundada por Tucuman
Arde (1968) Desde comienzos de la crisis trabaja como
“colectivo de artistas de la cultura y la comunicacion, cuyo
objetivo principal es generar un espacio en el cual se proble-
maticen diferentes conflictos, conteniendo a quienes deseen
expresarse con respecto a estoy construyendo vias de con-
trainformacién . tal como dectara el grupo en su sitio
Participé en el encuentro Arte y confeccion, organizado en
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apoyo de las trabajadoras de Brukman; propuso el estampa-
do de circulos con las demandas de los participantes de un
cacerolazo en la Plaza de Mayo en diciembre de 2002 y con-
feccioné un mapa fisico politico de la Argentina, dibujando la
silueta del pais sobre {a calle y "poblandola” con los cuerpos
de los participantes, en la marcha del 20 de diciembre de

2003, entre otras acciones [http://www geocities com/ardear-
te2001/arde_acciones htm).

Argentina Arde. Colectivo de Comunicacién Atternativa: Se

forma en enero de 2002 en el contexto de la protesta social pas-

terior al 19 y 20 de diciembre de 2001, Une fotografia, arte, cine
Y prensa, para intervenir como comunicacién alternativa en las
luchas y reclamos del campo popular, ya que busca constituir-
se comao una herramienta que sirva para difundirlos, potenciar-
los y enriquecerlos. Participa con intervenciones visuaies espe-
cificas en actos como la memoria sobre ta masacre de
Cromaiién de diciembre de 2004, del asesinate de Maximitiano
Kostekiy Dario Santitlan en el puente Avellaneda en 2002 y del
maestro Carlos Fuentealba en la provincia de Neuguén
thttp://www.argentinaarde org ar/).

arteBA: Feria de Arte Contempordneo de Buenos Aires, orga-
nizada por la Fundacién arteBA desde 1991 Se caracteriza por
ta mulliplicidad de acciones que realiza orientadas a dar visibi-
lidad a artistas emergentes, al staff de las galerias, asi como a
nuevas iniciativas. Las conferencias que se llevan a cabo en su
auditorio convocan a figuras articuladoras de la escena local e
internacional {curadores, directores de museos y de revistas,
investigaderes), quienes activan un debate intenso gue luego se
publica en forma de libro. En arteBA se entrega el Premio
Petrobras, de apoyo a los jévenes creadores, y se realiza el pro-
grama Matching Funds arteBA-Zurich, mediante el cual se
otorgan fondes a una serie de museos para la adguisicion de
obras. Mas alia de sus actividades, arteBA convoca a un publi-
co diverso y masivo En los Gltimos afios ha constituido un
espacio de atraccidn para un publico joven, gue en muchas

ocasiones entraba por primera vez en contacto con el mundo
det arte {http://www arteba org/)

Asambieas: Surgieron y se muttiplicaron en el marco de la crisis
politica de 2001. La asambiea popular es la reunidn local de ciu-
dadanos que tratan asuntos relevantes para su comunidad. Son
modalidades de organizacién voluniaria y participativa, en las que
se ejerce la democracia directa en tanto sus miembros taman
decisiones en representacion de si mismos [en este sentido, es lo
opuesto de la democracia representatival Durante la crisis, fue-
ron espacios en los que se articularon ias distintas estrategias
que permitieron restablecer redes de sociabilidad que regularon
el vacio de poder dejado por los representantes politicos

Beca Kuitca: Talter o clinica a cargo de Guillerme Kuitea, que
comienza en los afios noventa [con el apoyo de la Fundacion
Antorchas) Entre 2003y 2005 se llevé a cabo la cuartay, hasta
el momento, Gltima edicién {realizada como Programa de
Talleres para las Artes Visuales det Centro Cutturat Ricardo
Rojas, durante la gestidn de Fabian Lebenglik] Han participa-
do Catalina Ledn. Elisa Strada, Mariano Grassi, Sandro
Pereira, Eduardo Navarro, el grupo Oligatega Numeric,
Valentina Liernur, entre muchos otros. Los artistas destacan
de este espacio la amplia posibilidad de experimentacién y
subrayan ta relacién colega-artista como caracteristica de
esta experiencia formativa

Biopolitica: Término acufiado por el filosofo frances Michel
Foucault, que refiere a la aplicacion e impacto del poder politi-
co en todos los aspectos de (a vida, y también a la manera en
que la politica se vincula con la vida biolégica (es decir, a las
formas en que el poder actua directamente sobre los cuerpos).
Estas formas pueden ser negativas, cuando buscan daminar la
vida y reproducirla bajo et control de variados sistemas socifaies
flegales, politicos, administrativos, etc }, o tener una finalidad
positiva, cuando su proposito es emancipar la vida de la exp‘to—
tacién, el manejo o la dominacién. El campo de la biopolitica
reflexiona sobre las nuevas formas de poder que regulan la vida
de las poblaciones.

Et término proviene del &mbito de la genética, y se vincula a los
avances en esa area y en el campo de la biolegfa, a la legisla-
ci6n sobre aborto y eutanasia, al peligro acerca de la conserva-
cién del medioambiente y a los esfuerzos de los paises por
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!ncrgmer?t’ar las medidas de seguridad en temas relativos a la
inmigracion o a las guerras preventivas En su libro Empire
!ZQUU], Mtchg'el Hardt y Antonio Negri lo utilizan para referirse a
la insurreccion anticapitatista que usa la vida como arma. En el
campo del arte, el término se vincula a obras que iﬂvoiucfan los
cuerpos de otros. Un ejemplo anticipado en el arte argentino es
la opra La farnilia obrera, de Qscar Bony, realizada en 1968 en el
instituto ?orcgato Di Tella, quien expuso a un obrero y su famii‘iaa
sobre una tarima. Un campo de aplicacién mas reciente puede
fencorrtrarse en las practicas de {os colectivos de arte que frab

jan sobre los vinculos profesionales y de amistad i "

Brukman. Arte y confeccién: Semana Cultural por Brukman;
Event‘o que reunio a artistas y grupos en torno a la lucha de la .
trabajadoras de la fabrica Brukman por la recuperacion de ;
fuente de trabajo, de la que habian sido expulsadas Brukmzu
es una (.je las fabricas recuperadas por sus trabajadores tran
haber‘ sn@o abandonada por los directivos durante {a crisis (es
una fab{lca tomada con control obrero) Restablecido el ritms
pradyctivo, Sus anteriores duefos intentaron reapropia EO
mediante el desalojo policial La Semana Cultural se rzaiirzz
entre el 27 de mayo y el 1° de junio de 2003 e involucré en el
terreno de la plaza adyacente a la fabrica en la que acam

ban las.trabajadoras, tanto exposicienes como performanfei-
proyecciones, mdsica y conferencias '

Cacerotazo: Forma de manifestacién autoconvocada esponts-
neamepte en respuesta a un llamamiento politico en co:u)tra de
un gobierno. La manifestacién se expresa golpeando cacerol

en un horario acordado, desde la propia casa, lo que permiteaSI
alto grado de adhesién a la protesta En Ia ;:résis de 2001 in
embargo, la ciudadania se unié en cacerolazos masivos qu'essfz

produjeronenia P
f ciucjiad laza de Mayo y en otras zonas nucleares de

Cartoner?s: Personas que recolectan, en las calles de la cju-
dad, cartdn y otros derivados del papel que luege de clasifi-
cados se reciclan. El término se ha extendido al trabaio di

i).uscar en los residuos todo objeto que pueda tener vaﬂn : z
diferencia del recolector de residuos, el trabajo del carton;ro

es individual y no percibe salario Es un medio de superviven-
cia que se incrementa al ritmo de la crisis. En 2002, como
salida al desemplec y la miseria, se estimé que en la ciudad
de Buenos Aires trabajaban 40.000 cartorneros [http://www
clarin.com/supiementos/zona/ZDOZH0/27/2~00215 html.

Centro Cultural Recoleta: Espacioc que emerge como ambito
de la cultura experimental después de la dictadura, en el solar
donado a los frailes franciscanes recoletos en 1716, en el que
los arquitectos jesuitas Juan Kraussy Juan Wolf construyeron
los claustros El interior y ta fachada fueron disefados por el
arquitecto Andrés Blangui Después de la Independencia,
Manuel Belgrano creé atli la escuela de dibujo, y desde 1970
funciond un asilo. Con el gobierno de Torcuato de Alvear fue
renovado por el arquitecto Juan Antonio Buschiazzo, quien edi-
ficé la capilla y e dio el cardcter italianizante al frente. La otra
gran remodelacion fue reatizada por los arquitectos Clorindo
Testa, Jacques Bedel y Luis Benedit, en 1980, para su nueva
tuncién de Centro Cultural.
Este espacio ha sido fundamental en {a articulacion de la esce-
na cultural mas renovadora durante los afios de la democracia.
Alli se presentan exhibiciones, conciertos y obras de teatro, se
cruzan diversos registros cutturales, se realizan exposiciones
de arte internacional (desde los iconos rusos hasta Toni Cragg]
y retrospectivas de artistas argentinos {como las de Aizemberg,
Liliana Porter o Leén Ferrari, la cual suscité una polémica que
marcé a la cultura argentina durante los afos de la poscrisis} Su
ubicacién en una zona estratégica de la ciudad configura una
trama de la cultura urbana vinculada a las artes visuales, cuyos
otros puntos nodales son el Museo Nacional de Bellas Artes, las
Salas Nacionales de exposicidn y, un poco mas lejos, el Malba

Colectivos de artistas: Grupos que se forman para actuar
desde una organizacion propia e independiente Se constitu-
yen para facilitar la financiacién del espacio [por ejemplo, La
Garraca Vorticista, en Constitucién), porque comparten una
dinamica [como Oligatega Numeric], porque tienen agendas
comunes [como el BAC, Etcétera o el TPS] o para potenciar
formas de creatividad elaboradas a partir del trabajo conjun-

to. Si bien muchos de estos grupos comenzaren a actuar
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antes de 2001 [como Escombros, ArDetroy, o el grupo Fosal,
con {a crisis se produjo un proceso de colectivizacién de las

practicas artisticas que se generalizé con ia multiplicacién
de colectivos

Convertibilidad: Base del programa econémico del menemis-
ma, que consistié en mantener un tipo de cambio anclado al
dolar estadounidense, y que fue continuado por el gobierno de
Fernando de la Rua Este programa perjudico 2 la industria
nacional y colaboré a abonar la idea de que Buenos Aires esta-
ba en el primer mundo y se regia por los mismos patrones
monetarios que los paises desarrollados De hecho, un café
costaba en Buenos Aires lo mismo o mas que en Paris, pero los
salarios estaban muy lejos de ser equivaientes

Corralite: Patabra con ls que se designd la restriccion a la
extraccion de dinero de los plazos fijos, las cuentas corrientes y
tas cajas de ahorro, a fin de evitar la salida de dinero del siste-
ma bancario, con la consecuente corrida bancaria y colapso del
sisterna financiero. La medida fue establecida en diciembre de
2001 por Dominga Cavallo, ministro de Economia del presiden-
te Fernando de la Rua, y estuvo precedida por la larga recesién
iniciada durante el segundo mandato del presidente Carlos
Menem La situacidn se agravd con el ajuste de Fernando de la
Ria, asi como por el peso de la deuda externa, Gue aumentaba
el déficit fiscal, y la posibilidad de que el Estado entrara en sus-
pension de pagos. l.a medida provocd la bancarizacidn de la
poblacién [un beneficio para los bancosl, el estallido social
del 19 y 20 de diciembre, y la caida del gobierno de De la Rua.

Corralén: Cuando asume la presidencia Eduardo Duhalde (el 3
de febrero de 2002 deroga por ley la convertibilidad, pesifica
tos créditos otorgados por el sistema financiero y establece un
nuevo tipo de cambio oficial en 1,40 pesos por détar. Transforma
en pesos todas las obligaciones de dinero expresadas hasta ese
momento en délares {en la relacién 1,40 pesos = 1 délar], es
decir que tanto los depdsitos como las deudas en délares pasan
a pesos El corralito y el corraldn terminaron en diciembre de
2002 con la liberacién de los depésitos retenidos de alrededor
de 21.000 millones de pesos. La medida estuvo acompafiada

por el controt cambiario, por el cual ninguna persona o empre-
sa podia adquirir mas de 100 000 délares

Corte: £n la Argentina se usa el término “corte” para referirse
a la interrupcién de la circulacién por una calle o ruta. El corte
define una accion semejante al piquete, en tanto busca .hacer
visible la situacién de emergencia de un s?ctor de ia sociedad.
El corte puede ser de unas horas o durar ahos, como sucede en
el caso de los cortes del puente de Gualeguaychd, que suspen-
dieron la comunicacién internacional con el Uruguay en pro'tes-
ta por la instalacion de {a papelera finla’ndesa Botipa a orilias
del rio homdnimo. La protesta se origing por el peligro poten-
cial de contaminacién gue representan las papeleras, hecho
que hasta el presente no ha sido demostrado

Crisis: El término define una coyuntura de cambios ragxcates
cuyos sintomas pueden ser previsibles, pero no necesariamen-
te su desenlace Son cambios subitosy vsolarjtfas que, en caso
de provocar una sustitucidn del sistema potitico, constlstuyen
una revolucién [como los golpes de Estado agtad)enommados:
"Revolucidn Libertadora o "Revolucién Argentana' ]. En tat sen-
tido, implican un fuerte grado de incertidumbre %a'c'erca de su
duracién, su reversibilidad o de! grado de destruccion gue pro-
ducen}. El término suele asociarse a un desent?ader}?nte eco-
nérmico, pero también son detonantes de una situacion de cr;—
sis una guerra, un golpe o una catastrofe, en tanto provocan ia
i itidad del Estado . )
E:Sl;a?&rgentina las crisis mas fuertes de los {Jtt!mo% anos
tornaron visibilidad a partir de los golpes_ d‘e’Estade, i§ hlper{n-
flacidn y la debacle econémica que precipito L.aé mantffestacm-
nes del 19y 20 de diciembre de 2001 Estas c‘rism_, no sodlo afec-
taron la vida social, también incidieron en el ambu.to personal al
provocar el exilio y el quiebre de solidaridades exis’fept{as, aun-
que también la emergencia de otras nuevas ?_a crisis importa
un efecto en el plano de la sensibilidad 50.c1.al y personat en
tanto marca biografias generacionales e individuales.

Default: Tras la caida de Fernando de la Rua, asume como pre-
sidente Adoifo Rodriguez Sad y declara el default -es de‘cw.‘ la
suspensién de pagos por parte del Estado- de la deuda publica
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de la Argentina Rodriguez Saa estuva sélo una semana en el
gobierno Luego, asumid la presidencia Eduardo Duhalde.

El Basilisco: Programa de residencia de artistas, que comien-
za en 2004 {con una etapa piloto desde el afo 2001). Esta coor-
dinado por Esteban Atvarez, Tamara Stuby y Cristina Schiavi,
quienes buscan ampliar el intercambio cuttural nacional, regio-
nal e internacional Los programas vinculan a artistas del inte-
rior del pais con otros del extranjero, con el propésito de parti-
cipar de un periodo de trabajo intensivo (alrededor de tres
meses|. Organizan eventos [exposiciones, charlas, fiestas) que
nuclean a realizadores, criticos, historiadores, estudiantes y
publico en general La sede es una vieja casa de Avellaneda,
cerca del centro de Buenos Aires Desde 2007 forman parte del
Triangle Arts Trust Latin American Network [con otros progra-
mas semnejantes como Capacete, Lugar a Dudas y Kiosco!
[http://www elbasilisco. com/residencias.htmt)

Escrache: Palabra derivada del lunfardo, que se usa para
designar aquella accidn. habitualmente grupal, dirigida a hacer
publice el domicilio o el tugar de trabajo de una persona a la
que se quiere denunciar ante la opinidn publica, en general por
su complicidad -en distintos grados- con la dictadura militar
(1976-1983). El Diccionario del habla de los argentinos, de la
Academia Argentina de Letras, lo define como una “denuncia
popular en contra de personas acusadas de violaciones a los
derechos humanos o de corrupcién, que se realiza mediante
actos tales como sentadas, canticos ¢ pintadas, frente a su
domicilio particular o en lugares publicos . En el contexto pos-
dictadura, remite a la estafa social que permite que un genoci-
da desarrolle una vida civil sin juicio ni condena.

L.os escraches constituyen una forma creativa de tornar visible
a quien quiere pasar inadvertido. Es un castigo anticipado al de
la ley, y aspira a crear conciencia y activar mecanismos que
detonen el castigo juridico Escrachar es, en una de sus acep-
ciones, retratar. En este contexto, es hacer publica ia cara del
genocida, torturador o complice de {a dictadura

Desde 1995 la agrupacién de derechos humanos HIJOS ha
recurrido a esta palabra y a esta forma de accién para poner en
evidencia el domicilio de criminales liberados por el indulto del

ex Presidente Carlos Menem. En estos escraches se utilizaron
cantos, representaciones teatrales y pinturas. Entre 1995 (afo
en el que se crea la organizacién} y 2005, se han realizado alre-
dedor de cincuenta escraches en la Capital Federal. Desde
fines de los afos noventa, el GAC (véase] participé en tos escra-
ches de HIJOS interviniendo las sefales viales para sefalar la
direccidn y la distancia del domicilio de los ex terturaderes
[http:/fwww pagina12 com.ar/diario/suplementos/no/subnotas/
2139-411-2006-03-27 html).

Estética relacional: El iérmino se utiliza para analizar la zona
del arte comprendida entre los afios noventa y el presente.
Rernite mas a la relevancia de las relaciones entre las perso-
nas a las que se dirige la dindmica del arte, que a los objetos
mismos. En et arte relacional las actividades se vinculan a
contextos informales y cotidianos Representantes de esta con-
cepcién son artistas como Rikrit Tiravanija, Phitippe Parreno,
Mauricio Cattelan o Vanesa Beecroft. La denominacidn fue utili-
zada por primera vez por Nicolas Bourriaud, quien fue codi-
rector del Palais de Tokio de Paris junto a Jerdme Sans entre
1999 y 2006 En 1998 Bourriaud publica el pequefio libro en el
que expone las lineas generales de esta forma de entender el
arte: "Un arte que tomaria como horizonte tedrico la esfera de
las interacciones humanas y su contexto social, méas que la
afirmacion de un espacio simbélico auténoemo y privade”
(Estética relacional, Bs. As , Adriana Hidalgo, 2006, p.13] Para
el espectador, una obra asociada a esta forma de preduccidn
se relaciona con un espacio que propone vinculos humanos:
una obra de Félix Gonzalez Torres, que invita al espectador a
{tevarse un afiche de la sala de exposicidn, es un ejemplo posi-
ble de obra relacional. "El aura de las obras de arte se despla-
z6 hacia su publico”, sefiala Bourriaud. Se trata de un arte sin
“forma” que revaloriza la amistad y el encuentro. Una fiesta,
una comida o cualquier otro espacio de intercambio social
podrian ser ejemplos de una estética relacional. Una estética
basada también en contratos: como cuando Noritoshi
Hirakawa publicé un aviso para contratar a una joven que via-
iara con él a Grecia y la estadia proporciond el material de su
exposicion.
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Estudio Abierto: Festival multidisciplianario de arte desarrollado
en distintos barrios de la ciudad de Buenos Aires. Sus nueve edi-
ciones entre 2000 y 2006 fueron organizadas por la Secretaria de
Cultura del Gobierno de la Ciudad E!l proyecto, a cargo de Ana
Maria Batistozzi, se situé en distintos puntos {San Telmo, La Boca,
Palermo Viejo, Abasto, Montserrat, Retiro, Av. de Mayo] y en cada
edicion los estudios de artistas se abrian ai publico en recorridos
guiados por especialistas A éstos se incorpararon muestras de
arte, intervenciones urbanas, danza, teatro, moda, poesia, deba-
te. Cada edicién de Estudio Abierto intervino sobre la trama urba-
na haciendo visible una zona de ia ciudad. Luego de la crisis, acti-
v6 un drea de visibilidad para la cultura emergente.

Etcétera: Se forma en 1998 como grupo de teatro, integrado
por Federico Zukerfeld, Federico Langer, Luciana Romano y
luego por Antonio O Higgins, Loreto Garin, Cristian Forte y
Ariel Devincenzo. Vinculado a la poética del surrealismo [sus
integrantes se ubicaron en la casa en la que funcionaba la
imprenta de Juan Andralis, conectado al grupo de Bretdn),
relaciond sus préacticas al campo de lo social desde lo meta-
férico EL 17 de octubre de 2005 a las 6.33 p.m. Federico
Zuckerfeld envia por e-mail la Primera Declaracién de ia
Internacional errorista —"todos somos erroristas’, “errare
humanum est”—, en la que en cinco puntos sefalan al error
como principio ordenador de la realidad, 1a falla como per-
feccién y la apertura del error como acierte Sus acciones
incluyen todas las practicas que tiendan hacia la liberacién
del ser humano y et lenguaje, y reivindican coma herramien-
tas preferidas el humor negro y el absurdo, la confusidn y ta
sorpresa; asimismo afirman que los lapsus y actos fallides
son un “deleite errorista” El grupo suele participar en los
escraches de HIJOS e intervenir en movilizaciones en el
espacio urbano. En 2005 realizé una accion contra la presen-
cia de Bush en la "Cumbre de las Americas”, en [z ciudad de
Mar del Plata, con un desembarco en las playas en el que
simulaba un ataque con armas de cartdén Véase hitp://www
elinterpretador net/22Etcetera-Errorismo html

Fundacién Antorchas: (1985-2005) Tuve como propésito mejo-
rar las condiciones de vida asi como el patrimonio cultural de

la comunidad [en veinte afos invirtid 100 millones de dolares
en la financiacién de 12.000 proyectos}. Antorchas fue central
en la reconfiguracién del campo institucional y cultural des-
pués de la dictadura, al permitir el regreso al pais de investiga-
dores residentes en el exterior y, por lo tanto, hacer posible la
reincorporacién de un capital intelectual al sistema académico
y de investigacién local Apoyé la publicacion de tibros, traduc-
ciones, programas de capacitacidn de personal de los museos
del interior del pais, y la realizacién de seminarios y clinicas
para la formacién de jévenes artistas en distintas provincias del
pais Con estas intervenciones promovio la transformacion y
descentralizacidn del sistema de formacién artistico, contri-
buyé a la conservacién de bienes culturales y a ta consolida-
cién de las colecciones de numerosaos museos, asi como la
investigacion y la educacion artistica. Junto con la Academia
Nacional de Bellas Artes cred la Fundacién Tarea, con un
taller de restauracién de arte [originariamente colonial, hoy
con un propésito mas amplio) que realizé una labor pionera
en Latinoamérica.

GAC (Grupo de Arte Callejerol: Colectivo creado en abril de
1997 y compuesto por artistas pléstices, fotégrafos y disefia-
dores graficos En 2001 estaba integradoe por Violeta
Bernasconi, Lorena y Vanesa Bossi, Mariana Corral, Carolina
Golder, Pablo Ares, Rafael Leonay Sebastian Menasse Busca
fundir Lo artistico y lo politico, y subvertir los mensajes insti-
tucionales {cédigos viales, carteles publicitarios) con inter-
venciones graficas y performaticas. La idea es alterar lo codi-
ficado para desrmarcar el lenguaje del poder. Trabajan con las
organizaciones de derechos humanos, con HIJOS y realizando
escraches En 2003 fueron invitados a participar en la 50
Bienal de Venecia, donde presentaron una cartografia del
Riachuelo en la que estaban sefialados centros de poder,
actos de represién y zonas militares

Gaterias Pacifico: Construidas en 188% por los arguitectos
Agrelo y Le Vacher como copias de las galerias parisinas Au Bon
Marché, como se las conocid también en Buenos Aires. No se
termind de techarlas, coma era el plan original, y durante varios
afios sirvieron de ateliers para artistas y pefias literarias. En
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1896 se convirtieron en a primera sede del Museo Nacional de
Belias Artes. Durante 1945 fueron remodeladas por los arquitec-
tos Jorge Aslan y Héctor Ezcurra, quienes separaron la galeria
de comercio dei resto det edificio, destinado a las tareas admi-
nistrativas del ferrocarril que adquirid el espacio. Fue entonces
cuando se cubrieron las calles internas y se adoptd el nombre de
Galerias Pacifico. La remodelacidn incluyé la realizacién de
murales, que fueron inaugurados al comienzo del gobierno de
Juan Dominge Perén en 1944, Poco despueés, con la nacionaliza-
cién de los ferrocarriles, en sus dependencias siguieren funcio-
nando las oficinas. Durante afios las galerias se utilizaron para
realizar exposiciones de arte (cfr. Cecilia Rabossi y Cristina Rossi,
"Los muralistas en las Galerias Pacifico”, en Los muralistas en
Galerias Pacifico, Centro Cultural Borges, Buenos Aires, 15 de
mayo al é de julio de 2008, pp. 7-17}

Gentrificacién: Proceso de transformacién urbana, en el que la
poblacion original de un barric empobrecido es progresiva-
mente desplazada por otra de mayor nivel adquisitivo. También
refiere a la transformacion de una zona abandonada de la ciu-
dad que se recicla y con ello el entorno y la cotizacién de la pro-
piedad se ven modificados. El proceso de gentrificacion es
netamente urbano y se vincula al mejoramiento de una zona, al
desplazamiento de poblaciones y, en muchas ocasiones, a los
procesos de especulacién inmobiliaria. Es comun que el cam-
bio se genere a partir de la modificacién de las practicas y los
gustos originada en la instalacién de intelectuales o artistas
gue actuan como frend-setters, atrayendo a otros grupos y
motorizando, luego, un proceso de inversiones inmobijliarias
gue aumentan nuevamente los precios y provocan nuevos des-
plazamientos. En Buenos Aires son un claro ejemplo log
barrios de Palermo o San Telmo. Actualmente se encuentra en
el comienzo de un proceso semejante el barrio de Villa Crespo,
al que se mudan muchos artistas. En cambio, la zona de Puerto
Madero representa un ejemplo de transformacién de un area
completamente abandonada de la ciudad a partir de la inter-
vencion del Estado y de las corporaciones.

HIJOS [Hijos por la Identidad y la Justicia contra el Olvido y
el Silenciol: Organizacién de derechos humanos integrada

por hijos de desaparecidos, asesinados, presos politicos y
exitiados durante la ultima dictadura militar y los afios ante-
riores, que lucha contra la impunidad, por la verdad en la
reconstruccion de la histeria, por la restitucion de ia identi-
dad de sus hermanaos aprapiados, por la reivindicacion de la
lucha de sus padres y sus compafieros, y por la carcel efecti-
vay perpetua para todos los genocidas del Proceso, sus cdm-
plices, instigadores y beneficiarios También participan jove-
nes que se identifican con sus puntos basicos, aun cuando no
tengan ningun familiar afectado directamente Es una agru-
pacion que existe en toda la Argentina y que tiene regionales
en 14 ciudades del extranjero Funciona en forma harizontal,
es decir que todas las decisiones se toman en el ambito de a
asambiea sin comisiones directivas ni presidentes, y se imple-
mentan a través de comisiones de trabajo (Comisiones de
Escrache, de Hermanos. de Identidad, de Finanzas, de Recepcidén
y Bienvenida, de Arte y Politica] Véase: hitp://www hijos-capi-
tal org arfindex php?option=cam_content&task=view&id=20&lt
emia=32.

Malba-Coleccion Costantini: Fundado en septiembre de 2601, el
Malba tiene la mision expresa de coleccionar, estudiar y difundir
el arte latinoamericano desde principios del siglo XX hasta el
presente La coleccion Eduardo F Costantini, con un total de 228
obras de 80 artistas latinoamericanos -que reunen pinturas,
esculturas, dibujos y objetos—, se constituye a partir de ese
momento en muestra permanente del Malba En los ultimos
afios, la coleccién incremento fuertemente {a representacion del
arte argentino £l edificio —de los arquitectos cordobeses Gaston
Atelman, Martin Fourcade y Alfredo Tapia- ha demostrado ser
plasticarmnente adaptable al programa de exhibiciones

Desde su apertura el Malba desarrollo una actividad que lo
colocd en el rango de los mas relevantes museos argentinos
No solo por su coleccion, sino por las exposiciones antoldgicas
de artistas argentinos que realizé [entre las que cabe citar las
exposiciones de Grippo. Kuitca y Bonyl o de artistas latinoame-
ricanos (Tarsila de Amarat, Lasar Segall o Helio Qiticical o las
exposiciones tematicas sobre la pintura rioplatense, scbre
Amigos del Arte o sobre Berniy sus contemporéneos Et Malba
desarrolla también una notable linea editorial, con catalogos
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bitingles que han ordenado obras, biografias y ensayos inter-
pretativos de los artistas que expone. Asimismo lleva adelante
una intensa actividad cuttural que involucra al cine coma uno
de los ejes de la institucién. En su auditorio se produjeron
debates centrales en la escena artistica de la poscrisis, como
Rosa Light / Rosa Luxemburgo, 2003

Museo Nacional de Bellas Artes: Fundado en 1986 por
Eduardo Schiaffino, su primer director, funciond primero en el
Bon Marché, edificio en el que actualmente se encuentran las
Galerias Pacifico En 1909 se trasladé al Pabellén Argentino,
edificio de hierro y cristal construido para la representacion de
la Argentina en la Exposicién Universal de Paris en 1889 La
sede actual es la antigua Casa de Bombas de Obras Sanitarias
de la Nacion, que fue reformada por el arguitecto Alejandro
Bustillo y que se inaugurd en 1933

El museo reune la mayor y mas relevante coleccidn de arte
argentino e internacional del pais La articulacién de sus salas
resulta central en términos de conformacién de imaginarios
sobre la cultura visual en la Argentina desde tiempos prehispa-
nicos hasta el presente. El montaje de alrededor de 400 obras
de arte argentino realizado en 2004 provocé relecturas del rela-
to de la historia del arte local que se insertaban en la radical
revision historiografica realizada desde los afios ochenta por
investigadores vinculados a la Universidad de Buenos Aires, al
Instituto de Teoria e Historia del Arte "Julio E Payré™ {FFyL-
UBAl y al Centro Argentino de Investigadores de Arte [CAIA]

Oligatega Numeric: Grupo de artistas que trabaja desde 1999
produciendo instalaciones, videos, textos, dibujos, esculturas,
musica y performances. Esta integrado por Mateo Amaral, Alfio
Demestre, Maximiliano Bellmann, Mariano Giraud y Leandro
Tartaglia. Realizan obra conjunta y también individual El eje de
su investigacion grupal es el didlogo entre tecnologias que no
han sido creadas para funcionar articuladas, asi como el cruce
de disciplinas Buscan estrategias grupales no coercitivas que
permitan una integracién arménica de los miembros del grupo.
Es constante la utilizacién de puntos de vista preferenciales
[como en la instalacion HiLowHiFi, 1999, en la que se estabie-
cian por medio de punteros laser] y también la busqueda de

una construccién narrativa basada en personajes ficcionales
unificadores [como Sixte, un ermitafio fabricante de bombas-
esculturas, que intenta destruir el Centro Cultural San Martin
por medio de tecnologias que utilizan enredaderas, ruido blan-
co, objetos pop, soportes magnetices y tecnologia electrénica
reciclada).

Piquete: Forma de sefializar en la escena publica un recla-
mo, generalmente asociado a una hueiga o al cierre de una
fuente de trabajo, por medio de la interrupcion de las vias de
circulacién EL piquete es una interrupcién real, en tanto
impide el trénsito, y tambien simbdlica, en tanto crea formas
de visualizacién En la Argentina este modo de sefalizacién
asumid la imagen de negras columnas de humo provenientes
de ia querna de neumaticos Si bien hay quienes denostan
esta forma de protesta como puro espentaneismo, los pique-
tes demuestran distintes niveles de organizacidon. Cuando
involucran a familias enteras despojadas de las fuentes de
trabajo, ponen en accién formas de sociabilidad organizadas
que contemnplan el alimento, el descanso y el cuidado de los
nifios. El piguete busca comunicar al conjunto de la sociedad
la situacién de emergencia de un grupo y producir un cambio
gue permita su solucion

Poscrisis: El término se asocia al estado de recuperacién,
generalmente lenta, que sigue a una situacion de crisis. 5i ésta
es experimentada como una forma de interrupcién violenta e
inesperada, la poscrisis es el escenario en el cual deben orga-
nizarse fuerzas sociales, planificacién, recursos y nuevas for-
mas de articulacion que permitan realizar objetives, general-
mente de corto plazo, ligades a le inmediato.

La poscrisis implica un estado de expansidn de la imaginac?én.
en tanto requiere establecer formas alternativas de organiza-
cién social a partir de los restos o los despojos del sistema gue
entré en crisis. En esta recomposicién desempenan un papel
fundamental diversos modos de cooperacion, solidaridad y
creatividad

Posfordismo: Sistema de preduccidn en el gue se encuentran
actualmente los paises industrializados A diferencia det for-
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dismo, basado en la estructura de produccién en linea, el pros-
fordismo se caracteriza por el uso de nuevas tecnologias de
informacién, por la globalizacién de los mercados financieros
y per el énfasis en los tipos de consumidor mas gue en las
clases sociales. El término remite a los cambios en la econo-

mia internacional y a las actuales relaciones entre capital y
trabajo

Pospreduccién: E! términc proviene del munde de (a televi-
sién, el cine y el video, y designa los procesos que se levan a
cabo sobre un material grabado: montaje, inclusién de otras
fuentes visuales o sonaras, subtitulado, voces en off, efectos
especiales En el campo del arte, remite a aquellas obras qgue
utilizan obras realizadas por otros o productos culturales dis-
ponibles Esta forma de produccion tiende a dituir la tradicio-
nal diferenciacién entre produccién y consumo, creacién y
copia El términc fue definido vy ejemnplificado por Nicolds
Bourriaud en su libro Postproduccidn. La cultura como escena-

rio: modos en que el arte reprograma el mundo contemporaneo
{Adriana Hidalgo, 2004)

Proa: Centro de arte cantemporanec ubicado en el barrio de La
Boca, al tado de la tipica calle Caminito La institucién modifics
{a identidad det barric actuando como trend setter en el proce-
so de gentrificacidn de esta zona de la ciudad. La inauguracidn
se produjo en 19946 con una exposicion de Rufino Tamayo Desde
entonces, Proa ~que cuenta con el apoyo permanenie de la
Grganizacion Techint- ha sido central en el desarrolic de pro-
yectos culturales en la ciudad de Buenos Aires Seminarios de
difusion y de investigacién, junto a |z realizacién de exposiciones
de artistas relevantes en la escena internacional (como Andrés
Serrano, Anselm Kiefer, Dan Flavin, Jenny Holzer, Sol LeWitt,
Mario Merz y Alighiero Boetti, entre muchos otros), asi como las
polémicas revisiones det arte local (como Ansia y Devocion.
Imagenes del Presente, o Escenas de los ‘80), consolidaron 2
Proa como una institucién dedicada a la exhibicién de artistas
consagrados y a la investigacién de nuevos ejes curatoriales. Es
destacable también su intensa y calificada produccidn editerial

Con el redisefio del espacio inaugurade en noviembre de 2008

FProa se abre al desafio de incluir la reflexidn, la creacidn de
conacimiento y el plan educativo (aspectos que ahara se inten-
sifican, pero que ya formaban parte del prayecto inicial] como
ejes de la institucion: el auditorio y el deslumbrante espacio de
{a tibreria son el nuevo corazdn del edificio Estos espacios per-
miten anticipar la misidn y el renovado y active lugar que Proa
disefiara en el paisaje cultural de la ciudad.

Proyecto Trama: Programa de cooperacion entre artistas, gue
funciond en ta Argentina entre 2000 y 2085 organizando deba-
tes, talleres, conferancias y proyectas de intercambic. Estimuld
la formacian de una red cooperativa de artistas proporcianan-
doles informacian sobre gestidn cultural Entre sus objetivos
centrales se destaca la promocion del intercambio sur-sur A
partir de la iniciativa de Claudia Fontes, tuvo un equipg en el
que las participaciones mas estables fueron las de Marina de
Caro, lrene Banchero y Flerencia Cacciabue y Fontes En 2006 se
convierte én una red de iniciativas de artistas forrmada por cinco
de las organizaciones mas vinculadas a ta historia égl proyecto
Trama [http://www proyectotrama arg/00/trama/INFO/index htm;
www proyectotrama org/redtramal

Ramona: Fundada en 2000 por Gustave Bruzzone (editor funda-
dor} y por Roberto Jacoby [responsable del concepto], esta
revista es uno de los motores mas activos en el debate del arte
argentino de los ultimos ocho afies Es destacable también~su
continuidad, que se ha mantenido en diez numeros por afio
Hasta 2007 el editor fue Rafael Cippolini,

La revista comenzo como un espacio de expresién ligado, cen-
tralmente, a la palabra del artista y a cierta irreverencia Desde
su primer namerc ha generado polémicas y temas de debate’
£l cambio que implicd ia salida de su primer editor se expreso
en el formato mas académico de sus articulos, en la modifica-
cion del lenguaje y en la disminucidn de la presencia de la voz
del artista. La revista ha anunciadao que dejara de aparecer en
julic de 2010, cuando publique el ejemplar nimero 101

Reactivacidn: Termine con el que se denomina el proceso de
recuperacion econdmica posterior a {a crisis de diciembre de
2001 en la Argentina. Se caracterizd por la aceleracion de la
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actividad econdmica, asi como por el aumente del empleo, la
produccidn, la inversion y las ventas Dicha reactivacién no
implica la recuperacién de los estandares anteriores a la crisis.
Aun asi es un momento de expansidn y de optimismo en tanto
la proyeccidn del futuro se realiza sobre variables mas previsi-
bles y en tanto aspira a erradicar los problemas sociales (des-
igualdad, desempleo, crisis habitacional, etc.) que ya existian
en el momento previc a la crisis

Residencias de artistas: Proyectos de trabajo artistico colecti-
vo, que se establecen a partir de la idea de intercambio entre
artistas que proceden de distintas partes, quienes comparten
el espacio de trabajo durante un tiempo [una semana, un mes
o mds), informacién y conocirmientos, y presentan su obra en
una exposicién. Estas residencias funcionan en muchas ciuda-
des del mundo, generalmente con el apoyo de fundaciones pri-
vadas, y actuan como espacios de farmacién y actualizacién
artistica independientes del sistema de ensefanza curricular
Son, en este sentido, lugares de encuentro, que facilitan la
dindmica del viaje y del nomadismo artistico {un artista puede
ir de una ciudad a otra a través del sistema de residencias). En
ta Argentina pueden citarse El Basilisco [véase), RIIA (véase), El
tevante, en Rosario, o Residencia Corazdn, en La Plata. Estas
iniciativas, que se han multiplicado intensamente en los Glti~
mos anos, cuentan con ejemplos de larga data como Triangle
Art Trust o Gassworks, que financian a su vez nuevos proyectos
http:/Awww trianglearts org/batiscafo/batiscafo php)

RIAA (Residencia Internacional de Artistas en Argentinal:
Proyecto que comienza en 2006, arganizado por Diana Aisenberg,
Melina Berkenwald, Graciela Harper y Roberto Jacoby, con el for-
rmate de una residencia corta [aproximadamente, de diez dias] en
la que se encuentran artistas argentinos y del exterior para com-
partir un tiempo de trabajo en un viejo hotel de la playa de
Ostende, en Pinamar. La residencia culmina con una tarde abier-
ta de exhibicion y presentaciones audiovisuales en Buenos Aires

Riesgo pais: Es el riesgo de inversion establecido por las con-
diciones particulares de un pais y evalua el nivel de probabiti-
dad de sufrir una pérdida. Esta vinculado a la eventualidad de

que un Estado se vea imposibilitado de cumplir sus obligacio-
nes con un agente extranjero

Taller Popular de Serigrafia: Se constituyd en febrero de 2002
y surgi6 al calor de la crisis. Estaba formado por un grupo de
artistas visuales {entre ellos Diego Posadas, Mariela
Scafati, Magdalena Jitrik, Omar Lang, Karina Granieri, Carolina
Katz, Verénica Di Toro, Leo Rocco, Pablo Rosales, Christian
Wloch, Julia Masvernat, Juana Neuman, Guillermo Ueno,
Catalina Leén, Horacio Abram Lujan, Daniel Sanjurjo, Hernan
Dupraz) que intervino en el contexto de las luchas sociales,
donde se instalaba con imagenes gue procuraban testimoniar
el momento y el lugar donde la protesta se desarrollaba y dar
cuenta del estado de animo de ésta. "Con la imagen como
soporte material de problemas donde queremos interv‘enir,.lle_-
vamos el taller a la calie, donde la protesta sucede, e imprimi-
maos las prendas que la gente lleva puesta Esto haFe que una
imagen no sélo sea visible en una protesta determinada, sino
que se disperse tanto en otras manifestacicnes como en cada
lugar al cual alguien tlega con esa estampa ~ El grupo se orga-
nizo a partir de la Asamblea Popular de San Telmg, en Plaza
Dorrego. Durante una jornada cultural de recordatorioy d.enun-
cia del Golpe de Estado de 1976, una clase abierta de serigrafia
instauré la experiencia de imprimir en la calle y los llevé a
adoptarla como actividad posible de repetir ya no en forma de
clase sino de accidn artistica y politica Afines de 2002 el taller
se conformé como un colectivo auténomo. Trabajaba estam-
pando remeras, banderas y papeles con imagenes vinculadas a
las tuchas sociales y la represion, como las del movimiento
nacional por una jornada laboral de seis horas, la memoria
sabre los hechos del 19 y 20 de diciembre de 2001, la lucha de
las trabajadoras de la fabrica textil Brukman o la memor‘ia
sobre los asesinatos de Dario Santillan, Maximitiano Kostekiy
otras victimas de ta represién El grupo se disolvid en 2007
(informacidn provista por Karina Granieri Ver también
http://tallerpopulardeserigrafia blogspot com/)

Trend setter: Estrictamente refiere a una persona que
comienza una moda o da inicio a una tecnologia. En el campo
de los estudios urbanos remite a los “pioneros’, es decir a
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los grupes que introducen cambios en una zona de la ciudad
que, con el tiempo, la modifican. Se asocian a grupos cuya
influencia se basa en signos culturales distintivos (artistas,
intelectuales, gays] mas que en el poder econdmico.
Precisamente por no {ener dichos recurses se establecen en
areas depreciadas de la ciudad {por el delito, la baja calidad
de las escuelas o del cuidada arquitecténico y urbanaol, a las
que transforman al instatar nuevos espacios de socializacién
[bares, restaurantes, galerias de arte, negocios de disefio]
La expansidn de este proceso incrementa el valor inmobilia-
rio de las propiedades, lo que provoca nuevos desplazamien-
tos Un ejemplo paradigmatico en Buenas Aires es el barrio
de Palermo (que dio lugar a un proceso de “palermizacion”
de la ciudad basado en la especulacién inmobiliarial, cuyos
altos costos provocan ahora nuevos desplazamientos a
barrios como Villa Crespo, en el que se establecen muchos
artistas jovenes

Venus: Proyecto de autogestion de artistas ( microsociedad
autogestionada | que se desarrolla en la Argentina entre 2002 y
2006 Venus, o ProyectoV —coma fue denominado en 2005 a par-
tir de una demanda por el uso del nombre Venus-, se constituyo
como una red de grupos e individuos que intercambiaban bienes,
servicios, habilidades y conocimientos .a emisién de una mone-
da propia, el venus, reproducia lo que la realidad habia puesto en
juego durante el afio 2001 cuanda en la Argentina circulaban
diversas cuasimonedas El venus no parodiabs el sistemna, sino
que se postulaba como "una herramienta de soberania y coma
un simbolo de pertenencia al grupo”

Venus fue una de las iniciativas de la Fundacidn Start
(Sociedad, Tecnologia y Artel, dirigida por Roberto Jacoby Et
proyecto busco potenciar fuerzas creativas o productivas ya
existentes. Se apoyd en el uso de nuevas tecnotegias, como
Internet, y en nociones como “tecnologia de la amistad o el
arte de conectar a la gente”. Tenia también el proposita de
‘tejer redes, de cruzar fronteras simbélicas, de multiplicar las
oportunidades de encuentros fértiles”, segun palabras de
Jacoby (http://proyectovorg y http://portal educ ar/noticias/
entrevistas/mberto—jacoby«no—hay-tecnolog—1 php)

Villa 31 y 31 bis: La Villa 31, uhicada en el barrio de Retiro -ia
zona mas exclusiva y cotizada de la ciudad de Buenos Aires-,
surge en los afios cuarenta a partir del establecimiento de
inmigrantes Desde entonces, varias fueron las iniciativas para
erradicarla, aungue sobrevivié incluso a las medidas de los
mititares. Et asentamiento carece de servicios basicos y su pre-
cariedad se mantiene, fundamentalmente, por el anhelo de los
inversores de expandir alli el boom constructivo que se produ-~
jo en los ultimos afos de recuperacién luego de .2003 En poco
tiempo su poblacién se duplico: de los 9 442 habitantes que se
cantabilizaban en 1998 se pasé a 18.000 Es la zona de la ciudad
cuyas imagenes muestran con mayor fuerza el contraste entre
ricos y pobres. A ese contexto remite Puerto Apache, la novela
policial de Juan Martin (2002), en cuyo titulo se cruzan Puerto
Madero y Fuerte Apache, un asentamiento al ?es{e del Gran
Buenos Aires que los medies masives describen en forma
recurrente como centro de criminalidad. En ta novela, yuppies,
hoteles, embajadas y ocupantes conviven en el mismg espacio.
La corrupcién de los nuevos ricos coexiste con la delincuencia

de los pobres
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