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ramona recargando

por Ramon & Ramoén, editores

y actla esta vez como una inmensa red

que crea novisimos objetos para una mas
que renovada epistemologia de las artes crio-
llas con el universo todo. Las subjetividades
especulan con limites mas y mas dilatados:
Alan Badiou, tan bien traducido por Daniel
Link, nos propone (exclusividad para ramona)
una serie de tesis para explorar el arte por ve-
nir a escala planetaria. Natalia Nemifia, desde
Italia, nos introduce en el universo de una star
internacional tan promocionada como Maurizio
Cattelan. Desde sus laboratorios moviles infa-
tigables, Diego Melero y Alicia Herrero redefi-
nen los limites de sus experiencias en nuevas
definiciones de eso que aun llamamos realidad:
el arte como campo de pruebas, de transfor-
maciones, como rastreador de sentidos no
siempre claros, aunque invariablemente inten-
sos. Nos hundimos en el cerebro del pasado y
diseccionamos una escucha magistral: una
mesa en la ciudad de San Francisco, alrededor
de la cual se sentaron algunas de las mentes
mas visionarias de hace mas de medio siglo
atras (por supuesto, Duchamp no podia faltar)
para realizar los diagramas mas minuciosos de
este presente (su futuro) que alin seguimos vi-
viendo. Nicolas Bourriaud, director y creador
del Palais de Tokyo, la institucion mas cuestio-
nada y revulsiva de la escena europea actual,
es releido y confrontado con otras tantas es-
trategias y definiciones politicas del mundo del
arte. También un artista tan genial como Glauber
Rocha se suma a esta nave, pero no ya como

Todo interconectado: ramona se presenta

creador de imagenes, sino en tanto escritor
magistral y pensador de otras estéticas. El pa-
sado de nuestras artes patrias es reconstruido
y resignificado por un critico e historiador tan
minucioso como Mario Gradowczyk, que des-
cubre distintos entretelones en los Salones ar-
gentinos simultaneos a las primeras vanguar-
dias. La antropologia se entromete en los limi-
tes del arte al mismo tiempo que adelantamos
los textos de obertura del Pequefio Daisy llus-
trado ya en formato libro, antes de que circule
por las librerias del mundo (jfelicitaciones!). No
faltan a la cita, en esta oportunidad, ni las in-
tervenciones de ramona federal ni el tan acti-
vo correo de lectores.

Por ultimo, no queriamos dejar de comenzar
nuestro nimero sino con una larga y maravillo-
sa cita del genial Oscar Masotta, de 1967, que,
en consonancia a lo que se sefiala como el
operar del futuro de las artes en uno de los ar-
ticulos de este numero, nos muestra una vez
mas su poder anticipador.

“Mobile (Gallimard, 1962) -dice Barthes- no es
un libro natural, ni familiar: rompe con aquello
que los lectores esperan de su aspecto fisico,
de sus propiedades tipograficas; y lo hace de
una doble manera. Primero, porque “toda mo-
dificacién impuesta por un autor a las normas
tipogréficas tradicionales constituye un sacudi-
miento esencial: escalonar palabras aisladas
sobre una pagina, mezclar las italicas y las ma-
yUsculas segun un proyecto que visiblemente
no es el de la demostracion intelectual (...),
romper materialmente el hilo de la frase para in-
troducir parrafos dispares, igualar en importancia
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una palabra y una frase, todas esas libertades
concurren a la destruccién misma del libro: el
libro-objeto se confunde materialmente con el
libro-idea, la técnica de la impresion con la ins-
titucion literaria, de tal suerte que atentar con-
tra la regularidad material de la obra es apuntar
a la misma idea de literatura. En suma: las for-
mas tipogréaficas son una garantia de fondo: la
impresion normal atestigua la normalidad del
discurso, decir de Mobile que “no es un libro”
es evidentemente encerrar el ser y el sentido
de la literatura en un puro protocolo, como si
esa misma literatura fuese un rito que perderia
toda eficacia el dia que alguien se burlara for-
malmente de una de sus reglas” (Essais criti-
ques, pag. 177).

Esas reacciones de una critica piadosa, que
considera a la obra de arte “como una misa”,
como dice Barthes, no son ajenas para noso-
tros. Hace poco, cuando Costa y Jacoby pre-
sentaron “obras literarias” en cintas magnéti-
cas, se vio como ciertas conciencias reaccio-
naban con disgusto. Sobre todo jpor qué lla-
marlas “Obras literarias”! Es que la idea de la
obra de arte es seguida como inseparable de
su medio material, natural y regular de expre-
sion. La literatura estara asi dentro de los li-
bros. ;Y no habra arte del futuro por fuera de
esas conexiones!

Pero si la conexién entre la obra y su vehiculo
“natural” es sentida como portadora de un valor
esencial, es que ese valor es el continuo del dis-
curso estético. Hay sin duda diferencia entre
perturbar los niveles interiores a la obra y pos-
tular la posibilidad de la obra al nivel de otros
substratos materiales como lo hace Jacoby, en

lo que llama “un arte para los medios de infor-
macion”. Pero hay al mismo tiempo una seme-
janza, al menos al nivel de rechazo de la critica
regular. Detras de ese rechazo, como dice
Barthes, hay que buscar “eso que ha sido heri-
do”. Y lo que ha sido herido aqui es la idea de
la relacion natural que deberia existir entre la
idea de “obra” y el nimero predeterminado de
sus posibles vehiculos materiales. ¢Doénde re-
side la materia del informe falso que Jacoby y
Costa entregaron a la prensa? En cuanto a Mo-
bile, continua Barthes, lo que este libro ha he-
rido es la misma idea de libro. “El libro tradi-
cional es un objeto que encadena, desarrolla,
hila brevemente, que tiene el mas profundo ho-
rror al vacio. Las metéaforas benéficas del libro
son la tela que se teje, el agua que corre, la ha-
rina que se muele, el camino que se sigue, la
cortina que devela, etc; mientras que el objeto
que se fabrica, es decir, que se “bricole” a tra-
vés de materiales discontinuos; por un lado el
entretejido de las substancias vivientes, organi-
cas, la imprevisién encantadora de los encade-
namientos espontaneos; por el otro, lo ingrato
y estéril de las construcciones mecanicas; re-
chinantes y frias. (...) Puesto que es lo que se es-
conde por detras de la condenacién de lo dis-
continuo de la vida misma. (Ibid, pag. 177)”

Ahora, decimos, nosotros: ¢no sera ramona
una de los Ultimas materializaciones de estas
precursoras “Obras completas” indicadas por
el texto de Masotta? ¢ El capitulo en desarrollo
de un nuevo arte de los medios? ¢Usted que
piensa?

Por las dudas, mientras, recargamos.
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Josefina, la cantante

Por Daniel Link

sintesis “El ser y el acontecimiento”, una

de las ultimas ontologias sistematicas.
Pero ademas ha publicado otras intervencio-
nes igualmente memorables como “;Se puede
pensar la politica?”, donde define los imposi-
bles histéricos que caracterizan nuestro tiempo
o “Deleuze”, un andlisis platonizante de las
principales lineas de quien fuera su gran rival
(¢el unico?) en el campo de la filosofia france-
sa. Las “15 tesis sobre el arte contemporaneo”
que presentamos por primera vez en castella-
no fueron expuestas el 4 de diciembre de 2003
y publicadas en el nimero 22 de lacanian ink
(www.lacan.com). Constituyen una sintesis de
la posicién de Badiou sobre el “problema” del
arte, que en verdad recorre toda su obra.

n lain Badiou es justamente célebre por su

Lector frecuente de Mallarmé y de quienes na-
vegan en su estela (“me apoyo en Mallarmé pa-
ra abrigar mi soledad”, ha escrito), Badiou ha
propuesto “la existencia de cuatro tipos de ver-
dades: cientificas, artisticas, politicas y amoro-
sas”. Por supuesto, entre unas y otras, todas
las intersecciones posibles. Asi como el filéso-
fo trabaja por amor a la verdad, no hay verdad
del arte que no pueda entenderse, al mismo
tiempo, como una verdad politica, tal como es-
tas “15 tesis” demuestran.

Las Ultimas siete tesis (9-15), aun con todas las
sutilezas que presentan, repiten posiciones mas
o0 menos conocidas desde el alto modernismo.

Sin embargo, la ultima frase de la tesis 14 (“de-
bemos transformarnos en impiadosos censo-
res de nosotros mismos), puesta en correlacién
con la tesis 15, impresiona vivamente por el as-
cetismo al que convoca.

Es como si Badiou retomara el examen de una
posicion (la posicién-Bartleby: “preferiria no
hacerlo”) en el punto donde Deleuze la habia
abandonado. Tal y como lo entiende Badiou, el
arte (“el arte contemporaneo”) deberia enten-
derse como el final (limite o umbral, segun se
prefiera) de la subjetividad y del estilo: “la pro-
duccién impersonal de una verdad”. Esa defi-
nicién podria ponerse legitimamente (Badiou es
un lector obsesivo de Lacan) en correlacién
con el proceso de destitucion subjetiva que el
psicoanalisis supone (la total exteriorizacion del
yo, la voluntaria asuncién de la propia no exis-
tencia), pero tal vez podria entendérsela mejor
en relacion con el programa beckettiano-fou-
caultiano: “qué importa quién habla” y aun (ya
que puestos a violentar el pensamiento de otro,
para qué detenerse) con el “devenir impercep-
tible” postulado por Deleuze y Guattari en sus
grandes sintesis tedricas.

Si es cierto que de ese modo Badiou se vuelve
mucho mas nominalista (el arte no es, pero hay
arte) de lo que él mismo estaria dispuesto a re-
conocerse, no menos cierto es que de ese mo-
do se elimina el riesgo de leer sus tesis en rela-
cién con un horizonte clasicista y universali-
zante. Y, sobre todo, asi se entiende mejor su
demanda de una “ética aristocratico-proletaria”.
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Quince tesis sobre
el arte contemporaneo

Por Alain Badiou

1.

El arte no es el descenso sublime del infinito en
la abyeccioén finita del cuerpo y la sexualidad.
Es la produccion de una serie subjetiva infini-
ta con los medios finitos de una sustraccion
material.

2.

El arte no puede ser meramente la expresion
de una particularidad (sea étnica o personal). El
arte es la produccion impersonal de una ver-
dad que se dirige a todos y cada uno.

3.

El arte es el proceso de una verdad, y esta ver-
dad es siempre la verdad de lo sensible o sen-
sual, de lo sensible como sensible. Esto signi-
fica: la transformacién de lo sensible en un
acontecimiento de la Idea.

4.

Hay necesariamente una pluralidad de artes,
y aunque podamos imaginar las maneras por
las cuales las artes pueden intersectarse, no
hay manera de imaginar la totalizacién de esa
pluralidad.

5.

Cada arte se desarrolla a partir de una forma
impura, y la progresiva purificacion de esa im-
pureza constituye la historia a la vez de una
verdad artistica particular y de su agotamiento.

6.
El tema de una verdad artistica es el conjunto
de trabajos que lo componen.

7.
Esta composicién es una configuracion infinita,
que, en nuestro propio contexto artistico con-

temporaneo, constituye una totalidad genérica.

8.

Lo real del arte es la impureza ideal concebida
a través del proceso inmanente de su purifica-
cion. En otras palabras, la materia prima del ar-
te esta determinada por el inicio contingente de
una forma. El arte es la formalizacién secunda-
ria del advenimiento de una forma hasta enton-
ces informe.

9.

La Unica maxima del arte contemporaneo es
no ser imperial. Esto también significa: no tiene
que ser democratico, si la democracia implica
conformidad con la idea imperial de la libertad
politica.

10.

El arte no-imperial es necesariamente arte
abstracto, en este sentido: se abstrae de toda
particularidad, y formaliza el gesto de la abs-
traccion.

11.

La abstraccién del arte no-imperial no se refie-
re a algun publico o audiencia en particular. El
arte no-imperial se relaciona con una clase de
ética aristocratico-proletaria: solo, hace lo que
dice, sin distinguir entre clases de persona.

12.

El arte no-imperial debe ser tan riguroso como
una demostraciéon matematica, tan sorpresivo
como una emboscada en la noche, y tan eleva-
do como una estrella.

13.

Hoy el arte sélo puede hacerse a partir de eso
que, en lo que al Imperio se refiere, no existe.
Con su abstraccioén, el arte vuelve visible esa
inexistencia. Esto es lo que gobierna el princi-

pio formal de cada arte: el esfuerzo por volver
visible para todos y cada uno lo que, para el
Imperio (y por extension, para todos y cada
uno, aunque desde un punto de vista diferen-
te), no existe.

14,

Puesto que confia en su capacidad para con-
trolar el dominio entero de lo visible y de lo au-
dible a través de las leyes que gobiernan la
circulaciéon comercial y la comunicaciéon demo-
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cratica, el Imperio ya no censura nada. Todo
arte, y todo pensamiento, se arruina si acepta-
mos el permiso de consumir, de comunicarnos
y de gozar. Debemos transformarnos en impia-
dosos censores de nosotros mismos.

15.

Es mejor no hacer nada que contribuir a la in-
vencion de vias formales para volver visible lo
que el Imperio reconoce ya como existente.

Feria
de arte

Venta de obras
del 10 al 30 de Junio 2004

Antigua Casa de la Moneda
Defensa 771 - Peatnal San Telmo
4361 - 3328 / 4803
edearte@yahoo.com
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abierta la inscripcién

Kontemporanea 1
estudios a distancia en arte contemporaneo

Kontemporanea 2
semipresenciales en arte contemporaneo

clases con profesores internacionales -
foros - links - guias de lectura -
entrevistas - materiales de estudio
online - autores - texto de apoyo

www.kontemporanea.com.ar
info@kontemporanea.com.ar
Balcarce 1016 C1064AAV
Buenos Aires - tel/fax (54 11) 4361 3010
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La ultima

Prima Donna Europea

Maurizio Cattelan: una star italiana en el mundo del arte

Por Natalia Nemina

dad de Trento, capital de la poco italiana

region Trentino Alto Adige, paraiso tilorés,
zona que vive con una légica propia y verdade-
ramente distinta a la de la calurosa ltalia meri-
dional; noreste diverso de la Italia de nuestro
imaginario. Es aqui que se produce un evento
importante para el mundo del arte: Maurizio
Cattelan recibe un Doctorado Honoris Causa.
Bolzano, Trento, Torino, Milano y, seguramen-
te, Padova, ciudad natal de nuestro sujeto...
como en tantas otras ciudades de ltalia; en ga-
lerias, museos y en grupos aislados en los que
se habla del mundo del arte... no hay opcién,
se debe debatir, de debe afrontar el tema: Cat-
telan. Si, es un orgullo nacional, pero... no es
un simple Totti, campeoén de la masa futbolera.
Cattelan es un idolo con clase que dej6 su Pa-
dova natal para vivir un poco en Milano y otro
poco en Nueva York; es un tipo de éxito made
in Italy.

30 de marzo. Italia. Todo sucede en la ciu-

¢{Quién es Cattelan?

La obra de Cattelan esta presente en impor-
tantes instituciones y museos del mundo, por
ejemplo en el Castello di Rivoli, Bojmans Mu-
seum, Kunsthalle Basel, Centro Pompidou,
MoCA, MOMA, Jumex Collection, Bienal de Is-
tambul, Bienal de Sydney, Manifiesta, entre
otros. Ademas, él ha participado reiteradas ve-
ces en la Bienal de Venecia, en la que hizo muy
diversas intervenciones. Se sabe que la Bienal
actiia como una verdadera marca de aceptacion

o como férmula para la consolidacion artistica;
y no es demasiado errado decir que fue un po-
co a partir de alli que Cattelan comenzé a
construirse un nombre y a fabricar un mito de
si mismo. Una de sus primeras intervenciones
en la Bienal de Venecia se produce en el afio
1993, cuando participa sub-alquilando su es-
pacio a una empresa de perfumes que pone un
cartel publicitario. {Un primer gesto anti-insti-
tucional? ¢Un juego? Un acto de rebeldia... se-
guramente uno de los tantos que realizara. Mas
tarde, en el '97, es elegido para representar a
Italia junto a otros dos artistas: Enzo Cucchiy
Ettore Spalletti, por desgracia para estos dos
decide embalsamar una gran cantidad de pi-
chones que instala en lo alto de la sala, ensucia
con los desperdicios de estos pajaros y con bi-
cicletas viejas, que apoya sobre las otras
obras, la sala que se transforma en un lugar in-
vivible; no es dificil imaginar que la gente no
quisiese entrar y que, claro esta, no pudiese
ver las obras de sus connacionales. Para su ul-
tima participacion en la Bienal concibi6 a Char-
lie, un nifo terrible que molestaba a todos ma-
nejando un triciclo... su proprio espiritu y su
misma cara.

Cattelan juega con dobles sentidos y con la
polisemia de ciertas figuras que confoman
nuestro imaginario cotidiano... por ejemplo
cuando realiza el avestruz que esconde la ca-
beza un un hueco hecho en un piso de madera
lustrada; pero su juego no siempre tiene un to-
no banal, algunas veces toma un sentido histo-
rico, como cuando realizé a Hitler nifio rezando
en una gran sala que resaltaba su pequefiez.

Cattelan puede jugar con la simplicidad o con
la ambigledad de la misma forma que puede
jugar con las tradiciones. Un ejemplo intere-
sante es aquel en que, valiéndose de la tradi-
cioén de vanguardia, realizé una serie de telas a
las que infringio tajos al estilo Fontana, pero
sefiando la “Z” del Zorro. Siguiendo el juego
con las imagenes que conforman nuestro re-
pertorio cotidiano actualmente realiza, junto a
Paola Manfrin, una revista “de imagenes roba-
das” que se llama: “Permanent Food”; y es
muy cierto que nuestra historia, nuestra cultu-
ra, nosotros nos alimentamos con imagenes.

Un mundo de estrellas

Pero volviendo al campo del arte, a Cattelan le
gusta reirse irénicamente de su proprio ambito.
Tal vez una de las realizaciones que logré un
efecto critico mas importante fue el cartel de
“HOLLYWOOD” que Cattelan coloco sobre un
gran basural, una verdadera montafa de basu-
ra que esta en Palermo (Sicilia), y que, segun
algunos rumores, pertenece a la famosa gale-
rista Patricia Sandreto Re Baudengo, la propie-
taria de un excelente centro de Arte Contem-
poraneo de Torino, donde actualmente se ex-
hibe una retrospectiva de Carol Rama. La obra
se llamé “Dreams that money can buy” y fue
realizada como primer proyecto paralelo de la
Bienal de Venecia... Como es tradicion se hi-
zo una inauguracion oficial a la que concurrie-
ron todas la personalidades y personajes del
campo artistico y la gente mas chic de la alta
sociedad italiana... {donde se realizé la inau-
guracion? Se realizé en el mismisimo basural...
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un avién privado, perteneciente a la menciona-
da galerista, partié desde Venecia llevando a
todos los VIP al basural para festejar y ver el
cartel... alli los esperaba un banquete... cham-
pagne, caviar, mozzarella di Bufala y tantas
otras delicias... la sensacion de bienestar se
interrumpia de tanto en tanto cuando alguien
alzaba la vista o cuando llegaba el viento (no
ciertamente perfumando de rosas). Tacos altos
en el basurero, vestidos firmados por impor-
tantes disefiadores, joyas, etc, etc. ¢ Este es el
maximo de la ironia?

Cattelan es un artista que esta fuera de la l6gi-
ca del arte como lo conociamos hasta no ha-
ce tanto tiempo, es un emprendedor en el sen-
tido de que crea ideas y terceriza su fabrica-
cion... eso es fuente de escandalo para mu-
chos... aunque no es un mecanismo ajeno al
mundo del arte contemporaneo. La pregunta
es: ¢es tan novedoso todo esto? ¢Qué es lo que
lo ha convertido en lo que es? ¢Es un mito?

Preguntas

La noticia de la entrega del Doctorado Hono-
ris Causa puede conducir por distintos cami-
nos: podemos preguntarnos por el mérito pa-
ra la obtenciéon de un titulo de esta clase; po-
demos preguntarnos por el mercado del arte;
por la necesidad de publicidad de una institu-
cién educativa; podemos preguntarnos y preo-
cuparnos por las similaridades con el mundo
extra-artistico por decirlo de algin modo... ha-
ce unas semanas atras se sentian voces que
reflexionaban sobre el fenémeno de concebir
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ideas y gestionarlas; un grupo de personas de-
cia que sentia miedo frente a la posibilidad de
que cualquier persona pudiese idear una cosa
y ponerla en marcha... y pensaba esto a partir
de imaginar a alguien como Cattelan, que un
dia decidié que después de intentar muy dis-
tintos trabajos y fracasar, queria ser un artista
y con esa simple decisién se convirtié en un
Self made artist, concepto del profesor Karl-
Siegbert Rehberg, presentador de la candida-
tura de Cattelan al diploma, y no sélo eso, de
hecho se convirtié en el mas exitoso... ya no
es necesario comprobar una capacidad espe-
cifica para hacer algo, para lograr cualquier co-
sa, incluso para gobernar... y eso era lo que
daba tanto miedo, pensamiento mas que jus-
tificado en una ltalia gobernada por un perso-
naje como Berlusconi, amigo de Putin y de
Bush. El mundo del arte y sus acontecimientos
que pueden espejarse sobre otros campos de
la sociedad...

Afrontemos otros de estos temas; para empe-
zar un dato: pronto Sotheby's rematara una
obra de Cattelan. Algunos afos atras, la insta-
lacion en que el artista reprodujo en tamafo
natural al Papa Woityla tirado sobre el piso de-
bido al golpe de un meteorito que lo aplastaba,
no sélo produjo reacciones de lo mas diversas,
sino que se vendio en subasta en un millon de
euros; ahora sabemos que pronto se subasta-
ra el caballo que cuelga del cielo raso de una
de las elegantes salas del Castello di Rivoli (To-
rino), y cuya base es de un millén de euros. ;A
qué valor se llegara esta vez?

Honoris Causa

¢Por qué una universidad decide dar un Doc-
torado Honoris Causa a un artista contempora-
neo como Cattelan? Para una mente un poco
maliciosa la primera idea es: publicidad, visibi-
lidad... Pero el profesor Antonio Scaglia, que
preside la Facultad de Sociologia de la Univer-
sidad de Trento, justifica: “La Facultad de So-
ciologia de la Universidad de Trento forma in-
vestigadores e intelectuales cuya prerrogativa
es aquella de comprender el sentido de la so-
ciedad y de los eventos, o sea de aprovechar
el nexo que existe entre las visiones del mundo
que los hombres se construyen en el actuar in-
dividual, social e institucional. Los métodos
clasicos de las ciencias sociales pueden ser
afianzados con cada contribucién en grado de
penetrar en el sentido de las sociedades y de
las culturas. Y bien: Cattelan expresa uno de
los métodos, aquel de su arte, capaz de de-
senmascarar la mentira social, publica e insti-
tucional en modo eficaz. Ecco porque lo rete-
nemos un compafero de viaje de los socidlo-
gos. Y ecco porque el Doctorado Honoris Cau-
sa”. Cuando refieren estas palabras a Maurizio
Cattelan, él responde: “Este titulo es un regalo
inesperado para mi y también dificil de enten-
der: no sé si soy yo el que me equivoco o si es
la entera academia que se ha equivocado. De
todos modos, lo acepto con mucho gusto, sig-
nifique lo que signifique”. Y desde la atribucién
de este premio, el burro embalsamado, que
prepar6é como proyecto especial con la Galeria
Civica de Arte Contemporaneo de Trento y con
la Universidad de Trento, recibe cada dia hasta

el 24 de setiembre en el Hall de la Universidad
a los alumnos de sociologia.

Se entiende que Maurizio Cattelan ha construi-
do un recorrido alternativo con respecto a las
instituciones artisticas (o no artisticas en el ca-
so de la universidad), participa activamente de
ellas pero siempre expresa cierto desacuerdo,
aunque tibio. Por lo tanto, aceptar el Doctora-
do Honoris Causa no es ambiguo ya que él
siempre ha jugado a entrar en la instituciéon y
provocar malestar desde el interior... no es un
radical evidentemente, él acepta la institucion y
disfruta destruyendo su imagen y su compos-
tura formal.

Todo esto no ha sido mas que una presenta-
cién del personaje: Cattelan que opera en el
mundo artistico. ¢Quién es el famoso Cattelan?
Interesante: él mismo advierte cuando se le
pregunta por el éxito: “Por lo que corresponde
al éxito, de alguna parte he leido que la fama
es como una botella de leche, es necesario re-
cordarse siempre de controlar la fecha de ven-
cimiento”. ;Qué cosa lo ha llevado a la fama?
¢ Sera el star system del arte? §Su acida sim-
patia? ¢La calidad critica e ir6nica de su obra?
Y, sobre todo, ¢,son cuestiones relevantes para
nosotros, lectores argentinos? ¢Es un mero
chisme? ¢ Es el comienzo de un nuevo paradig-
ma? La repuesta no esta aca seguramente... la
informacion esta expuesta para ser discutida.

Cattelan en Milano, ;un incomprendido?
El pasado lunes 3 de mayo Maurizio Cattelan
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realizé uno de sus provocativos actos, segin
afirma fue mucho mas que una provocacién,
fue un llamado de atencion. Las cadenas tele-
visivas alarmadas, todos los periddicos listos a
hacerce eco de una mas de las tantas payasa-
das de Cattelan. ;Pero esta vez es una paya-
sada?

Cattelan colgd, mejor dicho ahorco, en una
plaza de Milano, en un espacio publico y muy
concurrido, tres mufiecos hiperrealistas que si-
mulan tres chicos de aproximadamente cinco o
seis afos. Muchas instituciones milanesas se
pronunciaron para repudiar este juego con al-
go tan delicado como la infancia... parecian
decir: “no se toca la pureza de la nifiez”. Todos
estaban alli para participar del “espectaculo”,
pero no todos querian darse cuenta de la refe-
rencia politica de la obra. Por la noche, para
agravar la situacién de descontento, un borra-
cho descolgd dos de los mufiecos y cay6 del
arbol, tuvo que venir la ambulancia, lo hospita-
lizaron... en nombre de la salud fisica y moral
publica las voces se alzaron un poco mas en la
escandalizada Milano.

Algunos dicen que Cattelan quizo hacer refe-
rencia, en la berlusconiana Milano, a la guerra,
a la muerte... Otros dicen, que un gesto similar
realizado por un artista como Cattelan no pue-
de ser entendido sino como una movida para
llamar la atencién, para provocar simplemente,
dicen que Cattelan nos tiene acostumbrados a
una ironia diversa y que este gesto no es en-
tendido y, por lo tanto, no sirve. ;Se trata de
visibilidad o de no querer ver?
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Sobre la dominacion

matrimonial

del Gran

Cacique Eduardo

Acerca de una accioén realizada en La Casona de los Olivera el 24 de

Abril de 2004 a las 19:30

Por Diego Melero

presente en La Casona del parque Ave-

llaneda -como aun lo hacen los autos y
camionetas en las ciudades de la extensa pro-
vincia de Buenos Aires en las tardes soleadas
de otofio- comencé la lectura sobre una tarima
de marmol, desplazandome luego hacia el es-
cenario que desembocé en una accién en tres
actos.

Convocando con un megafono al publico

Escena: una sala de la planta baja con dos ro-
llos de papel, pegados con una cinta de “fragil”
en el borde de arriba caen en el piso sin de-
senrollar, el autor continda con el megéafono
durante toda la accién que duré alrededor de
veinte a veinticinco minutos, el publico ingre-
sa a la sala siguiendo al performer.

Acto primero: recuerda a los presentes el capi-
tulo tercero del libro primero de El espiritu de
las leyes de Montesquieu, afirmando que la ley
civil se funda en un estado de guerra, desplie-
ga luego uno de los papeles -pintado con la
frase recurrente “estado de guerra”, categori-
zando en el recorrido del papel la dominacién
patrimonial-estamental para diferenciarla del
feudalismo puro- sobre el piso que llegara hasta

la puerta enfrentada al mismo, que luego gol-
peay se encuentra con una reunién del gabi-
nete nacional del presidente Kirchner, y ahi pu-
ja con Gustavo Béliz que le cierra la puerta 'y
entonces se retira al centro de la sala.

Acto segundo: se para frente al otro papel que
es mas ancho que el anterior -pintado desde la
parte superior con la frase “conurbano bone-
rense” apareciendo un largo chorro de acrilico
que simboliza al Riachuelo- y describe formas
de dominacién mixturadas entre el prebenda-
rismo municipal y la dominaciéon matrimonial de
los De la Sota y los Duhalde, llegando al final
del papel y se encuentra con la inscripcién
“gran cacique Eduardo”.

Acto tercero: le cuenta al publico que estuvo
en Lomas de Zamora con Duhalde (Diego y
Eduardo se tutean) encomendandole el caci-
que bonaerense un streep-tease proselitista;
entonces se empieza a sacar la ropa el perfor-
mer: un buzo, luego el segundo y queda con
una remera del partido justicialista de apoyo al
actual intendente de Lomas de Zamora Jorge
Rossi (un ahijado de don Eduardo).

Fin de la accion. (Aplausos).
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Performance

de la Era K

En exclusiva, presentamos el texto que Diego Melero utilizé como ba-
se para una serie de performances en la Casona de los Oliveray en la

Torre de los Ingleses

Por Daniel Melero

“La dominacion patrimonial-estamental
de los caciques municipales y provin-
ciales en su relacién con el Estado
nacional. Entre Duhalde y Kirchner.”

dos politicos profesionales que conocen

las formas y las pretensiones que otorga
la legitimidad.
Atajos, baldios y enclaves barriales poblados
de votos constituyen los escenarios de “jefes
de seccion”, “caudillejos camineros”, “barras
bravas de clubes de futbol”, “afiliados de algun
sindicato” y “piqueteros beneficiados con algun
plan social” son los escalafones curriculares
propios de un cacique de comienzos del siglo
XXI en la Argentina y en casi toda América la-
tina. Destino principal: la jefatura municipal (de
preferencia), que mediante prebendas facilite
luego la lucha por la gobernacién que le permi-
ta sostener a una masa estamental de emplea-
dos publicos, y, finalmente, habiendo logrado
un lugar de respeto con el incremento del pa-
trimonio personal, (a costa de los fondos publi-
cos-extramatrimoniales), ademas de un buen
lugar en la coparticipacion federal para satis-
faccion del electorado provincial, la Casa Ro-
sada esta proxima.
El conurbano bonaerense ofrece un rico mues-

Eduardo Duhalde y Néstor Kirchner son

trario de perfiles de los “sefiores” que le dan le-
tra a una tipologia pensada para explicar los
elementos tradicionales en el ejercicio del man-
do, estudiados por las ciencias politicas; como
ejemplos se pueden citar: Lanus, Berazategui,
Lomas de Zamora, la decisiva Matanza, More-
no, etc.

Hilda Gonzalez de Duhalde, diputada nacional
por el PJ-Buenos Aires preside la estratégica
Comisién de Asuntos Municipales de la Cama-
ra Baja, pues sabe que en los municipios esta
el centro de la representacion ciudadana; sin
intermediar ninguna especulacién neoclasica,
ha dicho: “Todo pasa por el municipio: la segu-
ridad, la educacion, la salud... Ademas, cada
uno tiene potenciales propios que, en muchos
casos, ni se conocen. Si se los fomentara, si se
impulsara con mayor énfasis el desarrollo eco-
némico local, la salida de la crisis que vive el
pais seria mas facil”.

El presidente Kirchner, mientras tanto, proyec-
ta lanzar el Consejo Federal de Asuntos Muni-
cipales, con el objetivo de establecer una rela-
cion mas directa con los intendentes de todo el
pais y sobre todo conseguir el apoyo de diver-
sos caudillos territoriales del PJ -en busqueda
de una mayor obediencia en temas especifi-
cos, como en algunos de alcance nacional- y
extrapartidarios, para consolidar la construc-
cién de una politica transversal.

Bs. As. 16 de Abril de 2004.
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Un diario anual

construido

con frascos vacios
de medicamentos,
perfumes y jabones

Diario de Jornadas de Experiencias 1: Procesos Abiertos

Por Alicia Herrero
UN BLANCO

Incluyé

- dibujos, escritos, poesias, mails, pinturas, ob-
jetos, presentaciones tedricas, crénicas, per-
formances, intervenciones programadas y es-
pontaneas;

- investigacién de la presentacion publica ar-
ticulada a un espacio extra-artistico de uso
cotidiano;

- formas de trabajo en colaboracioén;

- dos jornadas de intercambio interdisciplinarias;
- diario de jornadas on line.

Fecha

del 15 al 28 de noviembre de 2003.

Lugar

pasillo y aula de enfermeria del Hospital de In-
fectologia Dr. Francisco Muiiz de la Ciudad de
Buenos Aires.

Procesos Abiertos fue una jornada impulsada y
producida en el marco del seminario Orienta-
cioén y seguimiento de proyectos de arte, en co-
laboracién con el Centro Cultural Rojas y con
artistas, escritores, profesionales de hospitales
publicos (una antropéloga, un psicoanalista y
varios médicos) e investigadores de la Facultad

de Ciencias Sociales de la Universidad de
Buenos Aires.

Constituye la primera experiencia de un pro-
yecto independiente que propone instalar un
contexto de presentacion, lectura y produccién
de précticas y proyectos investigativos de arte,
un project room movil.

Orientacidn y seguimiento de proyectos de ar-
te, basicamente, propone construir y articular
didlogos intensos y consistentes en el interior
de las propias practicas artisticas y sus proce-
sos; complejizando, en especial, los procedi-
mientos y las sustancias utilizadas (material-
técnicas-tiempos-modos-métodos), compleji-
zando, también, la nocién de valor estético, la
construccion tedrica, las rubricas de legitima-
cién y la presentacion publica. Esta eferves-
cencia guia y acota el contexto de trabajo se-
leccionado, y le otorga caracteristicas singula-
res que pueden sumar perspectivas criticas so-
bre los topicos de debate del momento y plan-
tear nuevos tépicos.

La primera experiencia

1. Las relaciones establecidas en el interior del
lenguaje de un conjunto de piezas de Leandro
Torres, artista integrante del seminario, produ-
cidas en medio de un tramo existencial singu-
lar, son el punto de partida para investigar un
contexto de presentacion publica. Una especie

de cronos o diario anual construido con frascos
vacios de medicamentos, perfumes y jabones
que fueron consumidos durante ese periodo de
tiempo y un grupo de pinturas sobre soporte
rigido que imaginan constelaciones estridentes
de unas células.

Leandro plantea presentar todo esto en el hos-
pital donde se atiende. La posibilidad de loca-
lizar estas piezas en este lugar ofrecié subrayar
la accion de des-territorializar (operacion inter-
na de las piezas en varios sentidos). Esta ac-
cién se extiende sobre la convencion espacio
del arte, sobre el propio hospital donde es
atendido y sobre la nocion de conferencias o
de mesa redonda.

Estos movimientos y enfoques permitieron afir-
mar y expandir el proceso de trabajo, las rela-
ciones inter-afectivas, bucear en la constitu-
cién del corpus de las obras desde la comple-
ja trama de cualidades y tensiones: sujeto fir-
mante-convencion arte.

Experiencias 1: Procesos Abiertos detiene y
despliega un sistema de inter-afectaciones en-
tre discursos, concibiendo al hospital publico
como topos encontrado para construir una ex-
periencia Unica de presentacion.

Poniéndose en juego la investigacién de for-
mas y de metodologia, comienza un concepto
de trabajo en colaboracioén y coordinacion en-
tre asistentes al seminario (con especiales
aportes de Hanaly Benosa, Paola Sigal y Fa-
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biana Valgiusti), las distintas areas del Rojas,
del hospital, entre autores, artistas, institucio-
nes, entre campos diversos del conocimiento y
entre distintos colectivos sociales.

2. Nos propusimos investigar y construir ma-
neras de relacionarse y tipos de presentacion
publica, cuidados, intensos, discutidos, que
pudieran ofrecernos un territorio para sentiry
experimentar momentos del proceso en que se
constituyen las formas; espacios de trabajo
afectivos entre arte- . Al operar de este modo,
obtuvimos un plus en los vinculos humanos y
profesionales, relacionandonos colectivamente
como individuos-actores. El hospital fue leido
como cuba de fermentacién, nombramos con
palabras infinitamente conocidas a esa zona de
procesos y de cruces: intersticios, umbrales,
heterotopias. Percibimos que podia ser una ex-
periencia para repensar las distintas especifici-
dades en ese intercambio laberintico y obtener
un capital extra sobre los signos puestos en
juego. Un espacio para intensificar los proce-
sos investigativos de trabajo, en cuanto al mo-
do de presentacion en ambitos “no” especifi-
cos, una deshabituacion, tomando prestada
esta nocion de Ricardo Carreira, de las con-
venciones de uso del archivo.

Presentamos la experiencia en un espacio so-
cial de trabajo y atencién diaria y no en salas
especiales o auditorios del hospital.
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Propusimos

- Reexperimentar el rito de la exhibicion, el de
la (de)construccion tedrica y el de la (de)cons-
truccién de contexto, en un vinculo inclusivo de
las especificidades relacionadas con el espacio
propuesto.

- Inauguracioén y jornada de reflexién se pre-
sentan simultaneamente incluyendo las nocio-
nes de intervencion tedrica, poéticas, perfor-
maticas, estados intermedios, relatos literarios
0 acciones y la disposicion del tiempo “nece-
sario” para cada presentacion.

- Modificar el disefio espacial de la mesa “re-
donda”, distribuyéndonos por todo el espacio
del aula de enfermeria.

Sintesis de las Jornadas

Jornada 1: sdbado 15 de noviembre de 2003
15:00 Apertura en los pasillos de los consulto-
rios: objetos, pinturas y dibujos de Leandro To-
rres.

15:30 Encuentro

De las afectaciones a los intersticios:
intervenciones tedricas y/o poéticas en la en-
fermeria. Con Pablo Pérez, escritor; Marta Dillon,
periodista, escritora; Gustavo Maggi, psicoa-
nalista; Dr. Paco Maglio, vicedirector del Comi-
té Nacional de Bioética; Leandro Torres, artista
visual. Coordina e introduce Alicia Herrero.

Primera intervencion: El Dr. Paco Maglio,
quien se especializa en Bioética desde hace
muchos afos, abrié la mesa. Expuso clara y
vehementemente durante mas de una hora,
con una comprension profunda de lo que el
lenguaje, especialmente las palabras, y la ar-
quitectura son capaces de “ diagnosticar”, una
reflexion acerca de los valores éticos, tomando
como eje de andlisis “lo que dice” la terminolo-
gia hospitalaria y su analogia con la terminolo-
gia bélico-militar. Citando a Foucault hablo del
“texto” de la arquitectura, del “texto” y subtex-
to del discurso, de la “enfermedad” de las pa-

labras, del autoritarismo de la ciencia que no
profundiza estas crisis (lo que nos permitia re-
pensar a los artistas el uso de ciertas termino-
logias en el arte utilizadas con demasiada in-
genuidad).

Paco instala la sospecha de que en los distin-
tos “cuerpos” del conocimiento y de la cultura
sobreviven los mismos sintomas y que des-an-
dar las distintas capas semanticas del lengua-
je es actuar sobre el mismo. A pesar de que
Foucault fue muy leido en Buenos Aires, esta
mirada “quirurgica” del Dr. Maglio sobre nues-
tras palabras coloquiales fue devastadora.
Segunda intervencion: Después de Paco
todos quedamos tan fascinados que era dificil
“salir” de la bomba que acababa de tirar, no
obstante lo cual fue feliz el momento en que la
periodista y escritora Marta Dillon crea un
puente entre un blanco y artistas como Felicia-
no Centurién, Liliana Maresca, Omar Schirilo y
Alejandro Kuropatwa, re-significando en este
contexto procesual sus obras, sus ideas esté-
ticas, sus formas de vida. Marta culmina su in-
tervencién con la lectura de un poema de amor
de su autoria, que me recordé a Liliana (Maresca).
Tercera intervencion: El escritor Pablo Pé-
rez comenzo diciendo: “Diré lo que nunca an-
tes pude decir publicamente (...)".

Relato, en forma de cuento, un recorrido por
distintos momentos y experiencias en su vida
con el sida, los tratamientos y su manera per-
sonalisima de encontrarlos y elegir, planteando
en cada paraje juegos de inversion con el sen-
tido comun a partir de sus vivencias y una acti-
tud de desmitificacién de ciertos “males” (co-
mo las drogas, el sexo variado a ultranza, los
tratamientos alternativos, las artes marciales),
tomando los recursos que conoce bastante,
como la crénica personal y el cuento.

Cuarta intervencion: El psicoanalista Gus-
tavo Maggi, novio de Leandro Torres desde su
practica hospitalaria y por cercania con él, se
sitla en los margenes de accién que el sistema
deja a su especialidad para atravesarlo y cues-

tionarlo desde la terminologia psicoanalitica,
pasando por su propia practica y planteando la
problematica relacién arte-psiquis-enfermedad.
Quinta intervencioén: Leandro Torres expo-
ne acerca de su proyecto como artista y pa-
ciente. Cuenta que las obras se presentaron
como cuerpos que habitaron desde mucho
tiempo antes ese espacio y que generaban una
atmosfera de lo cotidiano desconocido, de
cuerpo afectado; y describe la relacion que es-
tablecioé con el pasillo donde presentd sus pie-
zas: “Al ser un pasillo de transito cotidiano del
hospital, las paredes estaban agrietadas, teni-
an una caja de luces y un matafuego que so-
bresalia. En las puertas habia afiches y mensa-
jes informativos. Nada de eso se quito, inten-
cionalmente los trabajos intervinieron de tal for-
ma que se aprovecharon estas situaciones pa-
ra entremezclarse y afectarse mutuamente”.

Las intervenciones de la primera jornada se ex-
tendieron largamente en el tiempo, esto fue
motivo de cuestionamientos ya que, al mo-
mento del debate, la mayor parte del publico
tenia que retirarse, por lo cual, para la segunda
incluimos debates puntuales al finalizar cada
intervencion.

Jornada 2: viernes 28 de noviembre de 2003
15:30: Encuentro

Umbrales y mutaciones: Intervenciones te-
dricas y/o poéticas en la enfermeria. Con Vic-
toria Barreda, antropdéloga; Ménica Van Aspe-
ren, artista visual; Graciela Biagini, sociéloga,
investigadora de la UBA; Diego Melero, artista
visual, socidélogo; Dr. Sergio Maulen, coordina-
dor de sida del Gobierno de la Ciudad; Diana
Rossi, trabajadora social de la UBA y de la
ONG Intercambios. Coordina Alicia Herrero.

Primera intervencion: La socidloga e inves-
tigadora de la UBA, Graciela Biagini, propone
la jornada como experiencia micro-social, repar-
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te un volante con una encuesta para luego rea-
lizar su presentacién en didlogo con las res-
puestas dadas.

Segunda intervencion: La artista visual Mé-
nica Van Asperen, para quien la nocién de
cuerpo es una idea esponjosa que adquiere
corporeidad a medida que se traduce en dife-
rentes materialidades, proyecta una pieza es-
pecial para este encuentro, en la cual propone
compartir una experiencia fisica, de contacto
tactil y visual con unos filamentos de vidrio azul
a los que llama “recursos”, que reparte y rega-
la a cada uno de los participantes. Provoca, in-
mediatamente, un clima reactivo en la audien-
cia, que se manifestd con inmediatas pregun-
tas y demostrados deseos participativos, méas
algun debate de diferencias semanticas entre
la nocion de sujeto individual y sujeto social
entre la artista y la sociéloga Graciela Biagini y
parte del publico. Su intervencion desaté cier-
tas tensiones entre lo que se considera “la fic-
cionalidad” del arte y “el realismo” de las Cien-
cias Sociales.

Tercera intervenciéon: Comienza con Diego
Melero, bajo la apariencia de una presentacion
tedrico-académica y con unos afiches pintados
manualmente que pega en las paredes donde
se pueden leer palabras tales como: capital-es-
tado-trabajo, autogobierno-propiedad-valor,
etc. Habla y habla de economia, de capital, de
utopias, de historia, cita nombres propios:
Marx, Fourier, Napoleén, Platén, Aristoteles y
muchos otros; fechas, movimientos, ismos, de-
talles desconocidos, sucesos de la historia que
van otorgando un giro extrafio, “confuso”, an-
gustiante; es dificil seguirlo, toma velocidad,
una velocidad necesaria a “tanta erudicion”. Fi-
nalmente, despliega un rollo largo de papel
blanco, tan largo como la habitacién, donde al
final del rollo aparece una linea roja hecha en
tiza. Desconcierta, hace percibir la historia del
conocimiento como un cumulo de informacion
dificil de articular, por lo tanto, no muy amiga-
ble y, finalmente, ante tanta superposicién de
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relatos histéricos, tanto desconcierto del len-
guaje, ese rollo.

Produjo reaccién en algunos académicos. La
performance de Diego fue motivo de debate y
de tensién para la sociologa Biagini, para el
psicoanalista y también para algunos integran-
tes del publico. Se acusoé al arte contempora-
neo de elitista. Todos reclamaban “no haber
entendido”. Es que esta performance es tram-
posa, tiene todo el tono de una accién activis-
ta que pudiera darse en cualquier facultad ar-
gentina. De pronto llega alguien, pega unos
carteles en la pared y comienza a hablar, el
momento en que deja de ser esto para pasar a
ser otra cosa no es facil de percibir fuera del
marco del “arte”, confunde, opaca. Molesta
esa no nitidez que la hace ser lo que es, encar-
na en si misma la conflictividad que genera los
minimos corrimientos de la lengua conocida a
estados intermedios, corrimientos del campo
en que nos solemos mover: ficcion o no fic-
cién, arte o teoria, sano o enfermo, racional o
intuitivo, etc.

Cuarta intervencion: La antropdloga Victo-
ria Barreda nos presenta la cuestion de la re-
ceptividad critica y el debate que plantea el
cuerpo travesti, cuando enfermo debe ser
atendido en un hospital. Presenta la nocion de
umbral situandonos en la concepcién de géne-
ro post-travesti, presentando el topico de
construccién o de deconstruccién del cuerpo
femenino del/la travesti como intersticio seman-
tico, como lugar donde se hacen visibles las
crisis de algunas nuevas subjetividades, como
territorio de negociacion social permanente.

Las siguientes intervenciones, las de la socio-
loga Graciela Biagini, el Dr. Sergio Maulen y
Diana Rossi (quinta, sexta y séptima), se pue-
den agrupar como “conversaciones”. Se pro-
dujeron en un contexto de debate con la au-
diencia, ya se habia creado una atmosfera es-
pontanea de intercambio, preguntas de pa-
cientes en relacién con las politicas de la salud,

con la sociedad, reflexiones valiosas sobre la
enfermedad, desde distintas perspectivas criti-
cas.

17:30 Cierre. Performance “Fiesta de las De-
fensas” de Leandro Torres.

Fiesta de las Defensas propone al publico vol-
car, en cuadrados de papel color del mismo ta-
mafo que los azulejos del pasillo, el estado
momentaneo personal de las defensas de cada
uno de los participante, en mensaje a sus de-
fensas y a las defensas de otros cuerpos, es-
cribirlas y pegarlas sobre esos azulejos de la
pared. Asi, el pasillo quedé salpicado de colo-
res y mensajes. La accién derivé en dance,
donde gran parte del publico (algunos forman
parte del colectivo “Tacones”) produjo espon-
taneamente una apropiacion del espacio hos-
pitalario comunmente silencioso y tranquilo,
haciendo un show, bailando y cantando en
play-back.

Contamos, entre el publico asistente, a pacien-
tes del hospital, internados y deambulantes,
médicos, psicoanalistas, investigadores, ami-
gos, artistas e integrantes de distintos colecti-
vos, curadores, profesionales jovenes, estu-
diantes. A todos los que se acercaron les agra-
decemos su predisposicion, ya que ni fue en
una zona céntrica, ni en espacio de arte algu-
no, ni en horario ni dia habitual y ademas, y so-
bre todo, significaba “internarse por unas horas
en un centro de infectologia”.

Hay registro sonoro de las jornadas completas.
Es interesante destacar algo sobre la situacion
de armar y desarmar diariamente la presenta-
cién de las piezas durante esos 14 dias y reci-
bir los comentarios sorprendidos de enferme-
ros, pacientes, médicos y publico general al ver
“modificado” el pasillo. Mucho publico que a
las 8:00 se encontraba con pinturas, dibujos y
objetos en el pasillo, después del asombro ini-
cial, se acercaba a los trabajos haciendo mue-
cas de cercania o complicidad.

Ruth Benzacar

Galeria de Arte

Del 9 de Junio al 17 de Julio
Fabio Kacero
(objetos - film)

-NUEVOo espacio
Diego Bruno
(video - fotos)

Ruth Benzacar
Florida 1000
CP: C1005AAT
4313-8480

Ciudad de Buenos Aires, Argentina
http://www.ruthbenzacar.com
lu - vi: 11:30 - 20; sa: 10:30 - 13:30
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Reprogramar el arte

La Mesa Redonda de la Costa Oeste sobre Arte Moderno tuvo lugar en San Francis-
co el 8,9y 10 de abril de 1949. Se programaron tres sesiones para los dos primeros
dias; una cuarta sesion, fuera de programa, fue afiadida el tercer dia a peticién de al-
gunos participantes. La duracion total del encuentro fue de nueve horas. La segunda
sesion, previa invitacioén, estuvo abierta al publico y a los miembros de la San Francis-
co Art Association; las otras tres fueron sesiones cerradas.

Todas las sesiones fueron transcritas por dos taquigrafos y grabadas, ademas, en cin-
ta magnetofénica. La transcripcién mecanografiada fue corregida con posterioridad y
aprobada por cada participante.

Se organizé una exposicion con motivo del evento que fue exhibida, al mismo tiempo,
en el San Francisco Museum of Modern Art, donde tuvieron lugar los encuentros.

Se hizo previamente un juego de reproducciones fotograficas de las obras de esta ex-
posicion y se envié a los miembros del simposium como referencia preliminar. Duran-
te el debate hubo cuestiones ilustradas, de vez en cuando, por ejemplos de la exposi-
cion. Sin embargo, al principio se decidié que una prolongada dedicacion al analisis de
las obras de arte especificas enfatizaria las preferencias e idiosincrasias individuales a
expensas de ideas con posibilidades de mayor y mas profunda implicacion.

La Mesa Redonda y su exposicion fue organizada por Douglas MacAgy, entonces di-
rector de la Escuela de Bellas Artes de California.

El objeto de la Mesa Redonda era ofrecer una representacion de las opiniones mejor
informadas en ese tiempo para abordar cuestiones sobre el arte de hoy.

Nunca se propuso ni se dese6 un conjunto ordenado de conclusiones como resultado
del congreso. Mas bien, se esperaba avanzar en la exposicidon de supuestos ocultos,
en la eliminacién de ideas obsoletas y en la formulacién de nuevas preguntas.
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¢;,Hay algo bello?

;Y que es?

Defina la belleza si no
puede definir el arte

Mesa redonda de la costa Oeste sobre arte moderno,

San Francisco, 1949

Version de José Diaz Cuyas
Traduccion de Celia Martin de Leén

Participantes
George Boas (Moderador): Filésofo y cate-
dratico de historia de la filosofia en la Johns
Hopkins University; patrono del Museo de Ar-
te de Baltimore.

Gregory Bateson: Antropdlogo cultural, pro-
fesor en la escuela médica Langley Porter Cli-
nic of the University of California; una autoridad
en Bali y Nueva Guinea.

Kenneth Burke: Critico literario, filésofo, no-
velista; catedratico del Bennington College,
Vermont.

Marcel Duchamp: Artista.

Alfred Frankenstein: Critico; musico y edi-
tor de arte en el San Francisco Chronicle.

Robert Goldwater: Critico e historiador del
arte; editor del Magazine of Art; profesor de ar-
te en el Queens College.

Darius Milhaud: Compositor y director; cate-
dratico de composicion, Mills College.

Andrew C. Ritchie: Critico e historiador del
arte; director del Departamento de Pintura y

Escultura del Museo de Arte Moderno.

Arnold Schoenberg: Compositor.

[Nota: Mr. Schoenberg, por su mala salud, no
pudo en el ultimo momento asistir personal-
mente, contribuyé con una declaracién por me-
dio del registro magnetofénico y el mecano-
grafiado.]

Mark Tobey: Artista
Frank Lloyd Wright: Arquitecto.

Sesion de la tarde del viernes 8 de abril
de 1949

La primera sesion abordd los motivos de la
creacion artistica

George Boas, (moderador): Sefiores, como
saben, gracias a la generosidad de la San Fran-
cisco Art Association nos ha sido posible reu-
nirnos esta tarde para debatir un asunto que
afecta profundamente, estoy seguro, a todos los
que aqui nos encontramos. Debido a que todos
en esta mesa, con la excepcién de su modera-
dor, han hecho una contribucién muy clara a la
cultura contemporanea en el terreno del arte,
en el terreno de la critica o en el terreno de la
direcciéon museistica y la docencia de la histo-
ria del arte; y debido a que sus contribuciones
corresponden mas a la modernidad (en cierto
sentido de este término tan ambiguo) que al
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pasado, hemos sido objeto de un buen nime-
ro de ataques por parte de muchas personas
con poder en la cultura contemporanea. Estos
ataques se basan, para empezar, en lo que se
supone es un hecho, que nosotros expresamos
la estructura de una cultura decadente y que,
ademas, tratamos deliberadamente de confun-
dir al publico porque nosotros mismos esta-
mos confundidos. También somos, al parecer,
victimas de avariciosos marchantes y empre-
sarios musicales que necesitan tener algo nue-
vo para ganar dinero, y nosotros, supuesta-
mente, estamos dispuestos a hacerlo.

Tales ataques son ciertamente lugares comu-
nes para todos ustedes. Sin duda, hubo un
tiempo en que el publico (o al menos ciertas
personas entre el publico) deseaba defender
los derechos de quienes habian innovado algo
en la cultura. Pero parece que los tiempos han
cambiado y, por eso, es de gran importancia
que aquellos de ustedes que han hecho estas
importantes contribuciones a la cultura con-
temporanea hayan sido convocados esta tarde
para discutir estos problemas vitales.

Como ya saben, los temas van a dividirse en
tres partes. En la sesioén de esta tarde, aborda-
remos la cuestion general de por qué razén los
artistas hacen obras de arte, por qué los pinto-
res pintan, los musicos componen y los escri-
tores escriben, si es que hay alguna posibilidad
de responder a esta cuestion. Y esta noche
nos volveremos hacia la critica para ver si po-
demos averiguar qué deberia ver un critico en
un cuadro o escuchar en una pieza musical, y
qué deberia decirle a su lector. Por ultimo, ma-
flana por la tarde debatiremos la cuestion de
por qué la gente colecciona obras de arte, o
grabaciones gramofonicas, por qué los museos
coleccionan estas cosas, y qué deberian hacer
con ellas después de haberlas coleccionado.
Lamentablemente, uno de nuestros invitados,
el Sr. Arnold Schoenberg, no puede estar aqui
esta tarde, pero ha sido muy generoso al en-
viarnos algunas de sus opiniones por escrito, y

voy a tener el privilegio (aunque el moderador
deberia mantenerse lo mas callado posible) de
leer lo que dice sobre su propia filosofia del ar-
te. Estas son las palabras del Sr. Schoenberg:

“Personalmente creo en la risa por larisa. En la
creacion de una obra de arte, nada debe inter-
ferir con la idea. Una obra de arte debe desa-
rrollar su propia idea y debe atenerse a las
condiciones que esta idea establece.

Esto no quiere decir que un artista deba tener
principios que obedecer y llevar a cabo en
cualquier circunstancia. Tales principios pro-
bablemente serian, en general, externos; y su
aplicacion desde luego privaria a la obra de ar-
te de su condicion natural.

Tal vez haya so6lo un principio al que cualquier
artista deberia obedecer. Este principio es: no
ceder nunca al gusto del mediocre, al gusto de
la gente del montén que prefiere lo que un ar-
tista nunca deberia hacer.

Esto no significa que no exista un arte popular
que tiene sus propios puntos de vista y su pro-
pio cédigo de honor, yo diria incluso que el com-
positor vienés Johann Strauss y el poeta satiri-
co vienés Johann Nestroy o, por ejemplo, el
compositor americano Gershwin y Jacques Of-
fenbach tienen la capacidad de expresar exac-
tamente lo que la gente piensa y siente. Sus
ideas estarian en el mismo plano que los senti-
mientos y las ideas de las masas. No hay nada
malo en tal creacion, pero para un compositor
serio es un error escribir o incluir en sus obras
esas partes que sabe que van a gustar al pu-
blico o que sélo van a tener un efecto general.
Hay un gran compositor sobre el que alguien
mantenia que dijo lo siguiente (yo no lo creo):
«En cada una de mis obras tiene que haber una
melodia que pueda entender el oyente mas es-
tdpido... »

Yo no lo creo, como he dicho; pero estoy se-
guro de que si fuera cierto su obra sélo tendria
oyentes estupidos, cosa que no ha ocurrido.
La idea de combinar la escritura seria con la es-

critura popular esta totalmente fuera de lugar.
Por eso, la idea de los musicos cercanos al co-
munismo de escribir una musica que sea para
todo el mundo, de modo que la gente pueda
escuchar sus propias canciones, sus viejas
canciones, que puede comprender totalmente,
es un crimen artistico. Por otra parte, lo que no
puedo entender es que exista tal necesidad.
¢ Por qué no puede haber una musica para el
hombre corriente, para el hombre mediocre,
para el entendimiento limitado: para los no ini-
ciados, por un lado, y una musica para los po-
cos que entienden, por otro lado? ¢ Es necesa-
rio que el compositor que puede escribir para
estos pocos sea precisamente el que escriba
también para todos? ¢No es mejor que haya
especialistas, que uno escriba para todos y el
otro para unos pocos?”

Tenemos la enorme fortuna de contar con al-
guien que puede retomar esta idea, se trata de
Marcel Duchamp, que es sin duda uno de los
maestros mas veteranos del modernismo. Me
pregunto si desea intervenir.

Marcel Duchamp: Yo lo llamo “Arte para to-
dos o arte para unos pocos”.

El arte no puede definirse nunca de forma ade-
cuada porque la traduccion de una emocién
estética en una descripcién verbal es tan ine-
xacta como la descripcién que uno hace del
miedo cuando ha estado realmente asustado.
Cuando decimos “Arte para Todos”, queremos
decir que todo el mundo es bienvenido a con-
templar libremente cualquier obra de arte e in-
tentar percibir lo que llamo un eco estético.
También sugerimos que el arte no puede ser
entendido con el intelecto, sino que se siente
como una emocién que presenta algunas ana-
logias con una fe religiosa o una atraccién se-
xual: un eco estético. Esto es todo lo que puedo
decir para dar un equivalente objetivo de como
se manifiesta esa emocion estética. Lo impor-
tante es diferenciar gusto de eco estético.
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El gusto procura una sensacion, no una emo-
cién estética. El gusto presupone un especta-
dor dominante que dicta lo que le gusta o le
disgusta, y lo traduce en “bello” o “feo” segun
se sienta o no complacido sensualmente.

Muy al contrario, la “victima” de un eco estéti-
co esta en una posicién comparable a la de un
hombre enamorado o a la de un creyente que
automaticamente rechaza su ego exigente v,
desvalido, se rinde a una fuerza placentera y
misteriosa. Cuando ejerce su gusto, adopta
una actitud dominante. Cuando es alcanzado
por una revelacién estética, el mismo hombre,
en una disposicién casi extatica, se vuelve re-
ceptivo y humilde. Eso es todo.

(-]

Boas: Sr. Bateson, creo que tiene algo que
decir.

Gregory Bateson: Bueno, mi trabajo no tie-
ne mucho que ver con la pintura moderna o
contemporanea, sino mas bien con los produc-
tos artisticos de culturas que no han llegado a
un estado tan confuso (en Nueva Guinea, en
Indonesia y lugares asi). El que viaja alli se en-
cuentra con que la gente que hace y que con-
templa las obras de arte vive, desde su punto
de vista, en un mundo que es totalmente inteli-
gible. Sabe que el cielo es azul, sabe por qué el
agua esta mojada. No viven en una cultura en
la que casi todo lo que ocurre es misterioso, o
esta oculto en la Enciclopedia Britanica, o en
fuentes aun mas oscuras. Sienten que conocen
el mundo en el que viven, y los objetos de arte
que ven se han producido a partir de ese mun-
do homogéneo, son afirmaciones, si ustedes
quieren, magicas o estéticas, del sentido que
ese mundo tiene para ellos.

En la terminologia del Sr. Duchamp, el “eco es-
tético” es algo que puede ser compartido por un
numero muy grande de personas en el grupo.
Mientras que nosotros vivimos en una cultura
que esta cambiando de forma muy rapida y el
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eco estético que se transmite en el arte moder-
no, tal y como yo lo veo, tiende a ser la estéti-
ca de la nostalgia de un mundo inmutable; o la
estética del intento de resistir al cambio con un
sentimiento de preocupacion por el cambio, se
trata de una historia mucho mas complicada
que el tipo de cosas de las que me ocupo pro-
fesionalmente.

[Wright llega con retraso y Boas le pone al tan-
to de la opinién del Sr. Ritchie, quien conside-
ra que el arte contemporaneo no es ni mas ni
menos inteligible que el clasico. Wright lo cali-
fica no solo de incomprensible “para todos ex-
cepto los iniciados”, sino de burda mercancia.]

Frank Lloyd Wright: Y en lo que respecta al
museo, creo que se parece bastante a un de-
posito de cadaveres. Y el director del museo, o
amortajador, él es... bueno, lo que sea. El mu-
seo actual, la idea de museo es, para mi, una
camara de los horrores, y me parece que lo
que mas necesita el estimado publico en rela-
cién con esta cosa que llamamos arquitectura
moderna (un cliché, en lugar de “moderna ar-
quitectura”, algo vivo) es aprender a trazar la li-
nea entre lo curioso y lo bello.

Me parece que esa es la medida de... bueno, la
calidad de la mente de una civilizacién. Una ci-
vilizaciéon que no ha aprendido a trazar esa li-
nea, entre lo curioso y lo bello, apenas es dig-
na de respeto; y mucho me temo que entramos
en esa categoria.

[A continuacién, Wright plantea al moderador la
conveniencia de definir el concepto de obra de
arte.]

Boas: ;Alguien quiere empezar? ;Sr. Du-
champ?

Duchamp: Ya he dicho que no puede definir-
se de forma adecuada.

Bateson: Hay otras cosas que no son obras
de arte. Este papel, ¢es una obra de arte?

Duchamp: Es una definicion de arte lo que
usted quiere, no una obra de arte, no?

Boas: Y bien, ¢Sr. Wright?

Wright: Monsieur, creo que apenas vale la pe-
na definir lo que hoy en dia pasa por obra de
arte, si acaso fuera posible hacerlo. Pero creo
que lo que pasaria por obra de arte en una cul-
tura verdadera, en una civilizaciéon que pudié-
ramos considerar digna de ese nombre, seria
algo que daria una impresién a cualquiera que
lo contemplara de lo que él o ella llamaria “lo
bello”; y yo creo que el criterio para juzgar esa
obra de arte, en lo que respecta a esa persona,
seria la medida en que podia responder a ella,
con ese sentimiento de que se trataba de una
cuestion de belleza; que no precisaba un anali-
sis 0 un mapa, algo que le guiara para apre-
ciarla, que apelaba directamente a su corazén;
y en la medida en que su corazén fuera una
parte de su mente, o su mente estuviera cons-
tituida de tal modo que su corazén ocupara su
lugar en relacién con ella, como un rasgo orga-
nico de ella, su juicio seria bueno.

Boas: Sr. Bateson.

Bateson: Por qué no hacemos un cambio y
ponemos la palabra “serio” en lugar de “bello”,
o algo parecido, o algo como la palabra “bello-
riedad”. Muchos de ellos dibujan objetos ex-
tremadamente feos.

Wright: No. Los mayores crimenes cometidos
en la historia han sido cometidos con absoluta
sinceridad.

Bateson: Seriedad, entonces.

[En el mismo contexto.]

Duchamp: ;Hay algo bello? ;Y qué es? Defi-
na la belleza si no puede definir el arte.

Bateson: Me gustaria plantear la cuestion del
rechazo de lo feo: Goya, por ejemplo. La esce-
na representada puede ser de un horror extre-
mo. La emocién que se representa no es de
gusto por el horror, sino de rechazo del horror.
Por eso se trata de una obra seria. Este es el
motivo por el que propongo la palabra “serio”
para sustituir la palabra “belleza”.

Andrew Ritchie: Creo que podemos retrotra-
ernos mas atras, a la escena de la Crucifixion...

Bateson: Eso es lo que yo también tenia en
mente.

Ritchie: El méas feo de los temas.

Kenneth Burke: Bien, si ustedes van a sacar
a colacion el término “belleza” ¢por qué no
darle al menos algo de contenido? Es decir,
afadir una definicion de lo sublime; lo sublime
es generalmente el elemento que introduce es-
te sentido afiadido de temor, terror... algun ele-
mento de esa clase.

Wright: Usted estd admitiendo que lo sublime
para alguien puede ser lo ridiculo para otra per-
sona.

Duchamp: No estamos tratando con absolu-
tos, si es que alguna vez lo hacemos. Estamos
tratando solo con eso que esta en movimiento,
no con lo que es... absoluto y fijo. No pode-
mos, ya sea bello o sublime, lo que quiera que
sea, esta en movimiento.

Boas: Bien, pero, por supuesto, aunque estas
cosas cambien de una época a otra, el Sr.
Wright puede estar en lo cierto al decir (no pa-
ra cualquier época), que el artista de esa épo-
ca esté buscando... la belleza.
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Duchamp: Estoy completamente de acuerdo.

Bateson: Hay un gran nimero de culturas que
clasifican juntos los dos extremos de la escala
sacro-mundano. La palabra “sacer” en latin, de
la que proviene nuestra palabra “sacro”, es una
palabra para el extremo mas bello y deseable
de la escala magica. En contraste, hay un nivel
medio de aquello que es mundano, cotidiano,
normal. Y en el otro extremo, uno vuelve a en-
contrarse lo “sacer”, lo sagrado, que es horri-
ble y sobrenatural.

Pues bien, me parece que el arte tiene mucho
que ver con ambos extremos de la escala.

[..]

Boas: Lo que de verdad estamos tratando de
averiguar es por qué ustedes los artistas hacen
estas cosas. Su propuesta fue que las hacen
con la intencién de crear algo hermoso.

Duchamp: Es un impulso, es decir, uno lo ha-
ce igual que todas las cosas en la vida. No hay
modo de explicarlo.

Boas: Pero el Sr. Bateson ha sefialado que al-
gunas personas hacen cosas que son horribles
y deliberadamente horribles con un propésito
edificante.

Burke: Silo hacen con el arte.

Mark Tobey: Bien, si el artista esta bajo el
dominio de lo que podemos llamar el lenguaje
de la belleza del Renacimiento, intentara pintar
su cuadro de acuerdo con ese tipo de belleza,
pero si no fuera esa su situacion, tendria que
pintarlo del mejor modo que pudiera, o de la
Unica manera que pudiera, y ¢qué clase de be-
lleza seria esa? Tendriamos que llamarla belle-
za moderna y tendriamos que decir que es fea.

Wright: ;Por qué no decimos que todo lo que
llamamos belleza es esa cualidad de amor que
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vive en el alma humana, en el caracter humano,
y que hasta el punto en que es evocado por lo
que el artista hace, hasta ese punto, podemos
decir que lo que hace es bello?

[Més adelante, Tobey argumenta que es el ar-
tista quien esta al servicio del arte y no al con-
trario.]

Robert Goldwater: [...] Acaba usted [el Sr.
Tobey] de senalar que hay una diferencia entre
el artista y su obra; eso significa que la obra de
arte es en ese sentido exterior al artista. Si es
asi, entonces, a medida que el artista avanza
en el proceso de creacion, llega un momento
en que esta satisfecho con la obra de arte co-
mo algo que tiene su propia existencia exterior
a él. El problema de lo que el publico hace con
ella es algo que no nos concierne; lo que aho-
ra nos interesa es el problema del artista.

Wright: En otras palabras, ¢tiene curiosidad
por saber cuando alcanza el orgasmo?

Goldwater: Cuando lo cree él, no cuando lo
cree el publico.

Boas: Hace un instante he visto una interroga-
cién en el rostro del Sr. Duchamp.

Duchamp: Nada, solamente que la obra de
arte es independiente del trabajo del artista, a
lo largo de toda su existencia. La obra de arte
vive por si mismay el artista al que le acontece
hacerla es como un elemento mediador, no es
responsable, no sabia en absoluto lo que ha-
cia, un genio no puede decir: 'Soy un genio.
Mafiana voy a pintar una obra maestra.' Nunca
se ha hecho, nunca he oido tal cosa.

Bateson: Entonces, Sr. Duchamp, lo que esta
diciendo es que el artista es la via por la que la
pintura logra ser pintada. Se trata de una afir-
macién muy seria y razonable, pero implica

que, en algun sentido, la obra de arte existe
antes de estar ahi, sobre la tela...

Duchamp: Si, tiene que ser extraida.
Bateson: ...que estd en vias de salir.

Wright: De acuerdo, sefiores, si quieren pue-
den también llevar las cosas hasta ese extre-
mo, pero ninguna obra va nunca a elevarse por
encima del artista.

Duchamp: ;Quién es grande, la obra o el
hombre? Esa es otra cuestion.

[En determinado momento, Alfred Frankenstein
plantea a Darius Milhaud si estaria de acuerdo
con Duchamp en que las obras de arte se ha-
cen a causa de un “impulso misterioso” y, por
tanto, “incomprensible”.]

Darius Milhaud: No del todo; pero si en bue-
na medida, porque cuando empiezas una obra,
a veces sientes que no esta lista para ser ini-
ciada. ¢Por qué? Porque la obra aun esta muy
lejos de ti. Un dia, la obra viene. jPor qué?
Porque esta dentro.

Bateson: Exactamente la experiencia de la te-
oria cientifica.

Milhaud: Sin duda; incluso algunas veces, lo
que ha dicho el Sr. Duchamp (y estoy comple-
tamente de acuerdo) es que la obra te guia,
porque a veces un creador se contradice com-
pletamente en una nueva obra (gracias a Dios),
de lo contrario, si permanece bajo la misma eti-
queta, no sdlo se guia por su pensamiento, si-
no por... lldamenlo como quieran, la inspiracién,
si no tienen miedo de esa palabra. Bueno, esta
la obra que te guia también, pero, por supues-
to, si no cuentas con la técnica adecuada pa-
ra responder a ella, entonces las cosas empie-
zan a ponerse bastante mal.

Ritchie: Entonces, en otras palabras, Sr. Mil-
haud, la obra puede independizarse.

Milhaud: Desde luego, lo hace, y tanto mejor,
porque si se independiza, probablemente es
que no inicié su camino para llevarte consigo.

Duchamp: Es una especie de carrera entre el
artista y la obra de arte.

[A continuacion, Frankenstein plantea a los ar-
tistas presentes si mantendrian el mismo pun-
to de vista respecto a las obras del pasado.]

Wright: Creo que todo artista digno de ese
nombre se apoya en lo que considera un prin-
cipio, y de éste proceden su obra, sus pala-
bras, sus emociones y la comprensién de sus
emociones. De lo contrario... no es un hombre
seguro; no hara nada por si mismo. Probable-
mente cometera un suicidio en todo lo que haga.

Boas: El Sr. Duchamp tiene un comentario
que hacer sobre esto.

Duchamp: Sélo que la consideracién de la
técnica, de los canones o los principios es algo
secundario para la cuestion planteada por el
Sr. Frankenstein.

Wright: ;Quiere decir que los principios son
secundarios?

Duchamp: Si, en la obra maestra.

Wright: No lo creo. Pienso que mientras los
principios no estén donde les corresponde y
mientras el artista no se atenga a sus princi-
pios, su inspiracién lo llevara por el mal cami-
no; soélo en la medida en que sea consciente
de los principios en su esfuerzo y en su amor
por las formas en que estos se manifiestan, y
por su obra como manifestacion de ellos, sera
grande como artista.
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Milhaud: Si, pero debe usted dejar el campo
abierto para la imaginacién y la poesia.

Wright: S6lo cuando un hombre se apoya en
sus principios esta seguro para abrir su alma a
algo inspirador y puede sacar algo de ello.

Ritchie: Sr. Wright, el principio de quién?
¢ Su propio principio, al que ha llegado de ma-
nera independiente?

Wright: El principio es. El hombre no lo hace.
El principio no es proyectado. El principio es.
Dios es un principio.

Duchamp: Eso también es discutible.
Boas: Sr. Duchamp, ¢ quiere usted discutirlo?

Duchamp: No, no; quiero dejar el tema de los
principios, de la verdad, del arte, de todas es-
tas grandes cosas que son metafisicas, no es
lo que hoy nos interesa.

Wright: Sr. Duchamp, discdlpeme un momen-
to. Hubo un gran principio (sic) que escribié un
poema. Su nombre era Mallarmé y el titulo del
poema era “Les yeux”.

Duchamp: Si.

Wright: Descendi6 al mundo subterraneo. To-
mo drogas. Hizo todo lo posible para destruir
su sentido de los principios y sélo pudo lograr-
lo destruyéndose a si mismo.

Duchamp: Si, pero usted no sabe por lo que
tuvo que pasar Mallarmé para ser reconocido.
Es uno de los artistas modernos.

Boas: Es uno de ustedes, los artistas moder-
nos desprestigiados.

Wright: No, no creo que los artistas modernos
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estén desprestigiados, ninguno de ellos. Tal
vez sean desprestigiadores, pero no estan des-
prestigiados.

[Boas recapitula, hay division de opiniones so-
bre la naturaleza del acto creativo: de un lado,
el artista seria un medio para la realizacién de
una obra que tendria su origen en algo exterior
a él; del otro, el artista seria el origen de la obra
pero se serviria de técnicas y obedeceria a
principios que serian externos a él.]

Burke: ;No podriamos tomar como ejemplo
un cuadro particular? Creo que nuestro proble-
ma es que nos estamos expresando en térmi-
nos demasiado vagos.

Wright: Tome un edificio ¢Por qué un cuadro?

Burke: De acuerdo, pero solo estaba pensan-
do en la cuestién de los principios... pensaba
en este cuadro del Sr. Duchamp, y este otro de
Matisse, donde cada uno sigue una logica dife-
rente -en mis términos, un lenguaje diferente-
y, por tanto, cada uno tiene su propio sistema
de principios. Este tipo de forma oval desde
luego no se avendria con este tipo de reduc-
cion cubista, y...

Wright: Usted esta usando ahora principio en
el sentido de férmula.

Burke: Cada uno, a su manera, esté aplicando
un principio de consistencia; y este principio en
realidad seria, como usted diria, un principio
universal... que cada uno aplica a su manera.
¢ Cree que es inexacto, Sr. Duchamp?

Duchamp: No, pero no en el sentido que le da
el Sr. Wright. El habla de principios mas elevados.

Wright: Mas profundos.

Duchamp: Que nada tienen que ver con los

aspectos técnicos de la ejecucion... ¢ Es asi, Sr.
Wright?

Wright: Si, esta en lo cierto.

Duchamp: Sin embargo, eso no significa que
esté del todo de acuerdo con usted.

Boas: ;jHasta qué punto esta usted de acuer-
do con el Sr. Wright?

Duchamp: Es algo que no se puede evitar,
como uno no puede evitar llevar sombrero en
el mundo civilizado. Ese es el principio. Es algo
que va asociado al clima, a todo, quiero decir
que es algo realmente basico.

Wright: Innato es la palabra: basico, innato.

Bateson: Quisiera preguntarle, Sr. Duchamp,
acerca de estos dos cuadros, el Matisse y el
“Desnudo bajando la escalera” [sic]. Si, de he-
cho, no tienen los dos en comun que ambos se
ocupan del problema de la relaciéon entre lo es-
tatico y lo dinamico, o algo parecido.

Duchamp: Esto nos lleva a una cuestion mas
general. ¢ Piensa usted que las obras de lo que
llamamos arte moderno tienen una cualidad
comun que las distingue de otras escuelas?

Bateson: Estaba planteando, en cierto senti-
do, la misma pregunta.

Duchamp: Pienso que la cualidad comun a
todo el arte moderno desde el impresionismo,
desde que empez6 a usarse la palabra, mas o
menos, se basa en un esteticismo comun que
yo llamo retiniano. Por retiniano entiendo que
en el momento en que alguien es impresionis-
ta, la pintura se dirige a la retina y se detiene en
ella. Solamente aceptaria las obras de las es-
cuelas mas recientes, los surrealistas, que se
distancian claramente de la estética retiniana.

Con retiniana quiero decir que no llega en ab-
soluto a la materia gris. Se detiene en la retina.
Considero a Rembrandt un artista de materia
gris porque, fijense, todos esos problemas... se
trata casi de un problema técnico.

Bateson: Pero en realidad no se detiene en la
retina. Es una forma metaférica de expresarlo.

Duchamp: Es una forma metaférica de decir-
lo. Sin embargo, esta cualidad retiniana es re-
almente la cualidad dominante en una pintura
impresionista, puntillista, expresionista, fauvis-
ta, cubista o abstracta; sélo los surrealistas han
reintroducido la cualidad de la 'materia gris' en
la pintura.

Bateson: Entonces, todo este tema de los
principios, ¢diria usted que es asunto de la ma-
teria gris?

Duchamp: No, no, no.

Boas: ;Podria darnos un ejemplo de principio?

Duchamp: Es dificil. Yo lo llamo principio. La
gravedad es un principio en arquitectura.

Wright: Si, un arquitecto trabaja con ella.
Duchamp: Si, es una ley de la naturaleza.
Wright: Si. Ayer tuve el privilegio y el placer de
caracterizar estas cosas, practicamente todas
ellas, como crimen desapasionado. [Se refiere
al arte moderno en general y, sin duda, al su-
rrealismo en particular.]

Duchamp: Esté en su derecho.

[Mas adelante Wright califica al cientifico como
enemigo del arte y de la religién.]

Bateson: Yo diria, en primer lugar, que creo
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que el Sr. Wright se refiere a una época cienti-
fica que es completamente materialista, que se
ocupa de secuencias causales y lineas rectas:
A implica B, B implica C... es decir, yo puedo
manipularte a ti y ti puedes manipular a alguien.

Wright: Y los inconscientes han hecho que
esta idea triunfe, y basan en ella el éxito, no re-
conocen mas éxito que...

Bateson: Si, pero el problema es que esa
época cientifica estd, creo yo, llegando rapida-
mente a su fin.

Wright: Ojala esté en lo cierto, pero me temo
que no es asi.

Bateson: En la postura del Sr. Duchamp, por
ejemplo, podemos reconocer el fenédmeno de
los sistemas causales circulares, en los que la
mayor parte del circulo nos resulta inaccesible;
por tanto, no existe la posibilidad de manipula-
cién, ya que estamos dentro del sistema.

Wright: [...] El artista creativo esta en la esen-
cia de las cosas, adentro; y su vision se dirige
hacia afuera. El cientifico esta afuera mirando
hacia adentro, intentando separar las cosas y
descubrir lo que las hace funcionar.

Bateson: No, el cientifico no esta afuera. [...]
El cientifico es parte de la cosa que ha estudia-
do, tanto como el artista; y es este giro (el des-
cubrimiento de que el observador es una parte
importante de lo observado) el que marca el
cambio de época.

Sesion de la noche del viernes 8 de
abril de 1949

La segunda sesion abordé el tema de la fun-
cion de la critica. Fue la Unica sesion abierta al
publico.

Boas: Una cosa esté clara: tres de los cuatro
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artistas presentes estan de acuerdo con el Sr.
Frankenstein en que los criticos no escriben
para los artistas. Pero escuchemos ahora la
opinién del cuarto, el Sr. Duchamp.

Duchamp: No tengo nada contra los criticos
y, si estamos de acuerdo en que el artista es
un elemento mediador y no tiene control inte-
lectual sobre su obra, con mas razén niego al
artista todo derecho a criticar su propia obra.
Las criticas contra el arte moderno son una
consecuencia natural de la libertad dada al ar-
tista para expresar su visién individualista.
Ademas, considero el barémetro de la oposi-
cion un signo saludable de la profundidad de la
expresion individual: cuanto mas hostil sea la
critica, mas alentado debe sentirse el artista.

Boas: Los criticos desearan responder a esto.

Burke: Hay una funcién critica y hay una fun-
cién artistica. Podemos tratarlas como cosas
distintas. Pero ;qué ocurre con el artista que
revisa su obra? ;Qué es lo que esta haciendo?
¢ No esta criticandose a si mismo? En otras pa-
labras, el artista que no introduce una funcion
critica en su trabajo, es inferior. [...] El critico no
trata de decirle al artista lo que tiene que hacer.
El artista hace lo que hace y punto. El critico in-
tenta decir cosas nuevas, descubrir cosas nue-
vas, sobre la naturaleza de la actividad del ar-
tista. Pero a la vista de la interaccion entre las
dos funciones, ¢no podemos desistir de hacer
una distincion clara entre estos dos tipos de
actividad?

Boas: ;Como no hacer una distincion si se ve
que los dos hacen cosas diferentes? Sin duda
una cosa es pintar un cuadro y otra diferente
hablar sobre el cuadro que se ha pintado.

Duchamp: Olvida que la obra del artista se
basa en la emocién y que la obra de los criticos
se basa en una traduccién intelectual.

Alfred Frankenstein: ;Qué?

Goldwater: Eso plantea una cuestion a la que
me gustaria volver.

Duchamp: Disculpeme si le interrumpo. Quie-
ro decir que el critico transpone, traduce una
emocion a otro medio, el medio de las pala-
bras... y me pregunto si esa traduccién puede
expresar en absoluto las “esencias” poéticas de
ese otro lenguaje llamado comunmente arte.

Goldwater: El Sr. Bateson utilizé la palabra
“comprension” esta noche claramente en el
mismo contexto. [...] En otras palabras, la com-
prensioén no tiene por qué tomarse en el senti-
do del andlisis matematico, cientifico. La com-
prensién es una comprension visual, es decir,
percepciodn visual, y lo que el critico hace es
aumentar la profundidad y la agudeza de esta
percepcion.

Duchamp: No, pero tiene que traducirla al
lenguaje hablado o escrito, y es ahi donde apa-
rece la dificultad.

[Goldwater comenta como una peculiaridad del
artista americano su tendencia a permanecer
“agarrado” a la obra una vez realizada -a su re-
cepcion- y contrasta esta “inseguridad” con
“las declaraciones bastante cripticas del Sr.
Duchamp”.]

Duchamp: Creo en la vida de la obra en si
misma y para si misma... la obra es lo que im-
porta y el artista, un ciego que toma sus inten-
ciones por realidades.

Boas: La mayor parte de las veces ni siquiera
sabemos quién era.

Duchamp: Exacto.

Boas: Pero, Sr. Duchamp, ;qué espera real-

mente que haga un critico? Usted ve su obra
con una gran distancia, el objeto es ahora in-
dependiente de usted, el cuadro cuelga de la
pared. Qué esperaria que dijera realmente un
critico?

Duchamp: Poca cosa, excepto que puede
ayudar mucho al publico.

Boas: Bien, por una parte, esta tarde se ha
formulado la opinion de que el critico esta ahi
para explicar, para producir una mayor com-
prension... y por otra parte, la opinion de que el
critico esté ahi... para decir si una cosa es bue-
na o mala, para alabarla o para censurarla.

Duchamp: Diga lo que diga el critico, la obra
se impone por si misma.

Boas: ;Pero qué le gustaria que hiciera el cri-
tico?

Duchamp: No me preocupa.

Sesion de la tarde del sabado 9 de abril
de 1949

Esta sesion verso sobre la funcién del museo y
del coleccionismo.

[En un momento de la conversacién, Goldwater
introduce el concepto de autoconciencia histo-
rica como una peculiaridad insoslayable del ar-
te contemporaneo.]

Goldwater: [...] La reaccion contra las cuali-
dades y los valores del arte de nuestra cultura
occidental, al menos desde el Renacimiento,
adopta la forma, en gran cantidad de obras
modernas, de una sutil reafirmacién irénica de
las cualidades de alguna tradicion artistica an-
terior. [...] Si contemplamos este Magritte, que
se llama -la ironia empieza ya en su titulo- “El
retrato”, lo que tenemos en mente es toda la
tradicién de naturalezas muertas de los siglos
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XVIl'y XVIII, de Chardin y otros artistas de ese
tipo, y eso aumenta bastante la profundidad de
la referencia y la cualidad afectiva -las tensio-
nes emocionales- que transmite una obra asi.

[Bateson y Tobey polemizan con Goldwater, la
discusion se centra en la interpretacion de “El
retrato”.]

Ritchie: ;No existe la posibilidad de que en
este caso el artista no quiera decir nada mas y
no espere que uno vea en el cuadro nada mas
que una buena y sana burla, digamos, de for-
mas anteriores de naturaleza muerta? ;No tie-
ne esta obra las cualidades de una caricatura?
Si nos alejamos mucho de esta idea, creo que
estamos viendo en la obra mucho mas de lo
que el mismo artista pretendia.

Boas: ;Sr. Duchamp?

Duchamp: En el caso de Magritte, que es un
surrealista, nos encontramos con una expre-
sion artistica que ya no se basa soélo en la es-
tética retiniana, sino que trata de ir mas alla de
la emocién puramente visual introduciendo, en
la pintura mencionada por el Sr. Bateson, un
elemento de comedia o caricatura, como ha
sefialado el Sr. Ritchie.

Ritchie: ;Sugiere usted, como el Sr. Bateson,
que el arte moderno es como la tragedia grie-
ga: “te presentamos esto para que lo contem-
ples y es cosa tuya lo que hagas con ello”?

Duchamp: Pero ahora estoy, intencionada-
mente, hablando desde el punto de vista del
artista; de las intenciones tal y como las conoz-
co, mas o menos, y esto puede ser Util a la ho-
ra de juzgar las obras; y en el caso del Magritte,
ya nos hemos referido a la intencion surrealis-
ta, que es recuperar otro elemento totalmente
distinto, mas materia gris que retinal. Es todo lo
que tengo que decir.
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Tobey: ;No calificaria esto de hibrido?
Duchamp: Hibrido, si usted quiere, pero...

Tobey: Quiero decir... que no es puramente
retiniano.

Duchamp: No, bueno, toda pintura es retinia-
na. Rembrandt, también. Pero en el caso de
estos impresionistas, de estos expresionistas,
las propias intenciones eran retinianas.

Goldwater: ;Diria usted, a la vista de los tex-
tos de Mondrian, que su intencién explicita, in-
cluso en una pintura tan aparentemente retinia-
na como ésta... no intenta dar cuerpo a... ?

Duchamp: Si vamos al lado estético...

Goldwater: No, estoy tratando de limitarme,
como hacia usted, dentro de la obra de Mon-
drian, a la...

Duchamp: Apariencia.
Goldwater: No, a la intencion de Mondrian.

Duchamp: No, a la intencién técnica, porque
eso no hace a la pintura diferente. Si usted
quiere hacer un juicio estético sobre ella, hay
exactamente tanta estética en lo retiniano como
en la materia gris. Eso no tiene nada que ver
con el juicio Ultimo que emitiran los censores.

Goldwater: ;Esta usted haciendo una distin-
cion entre la intencion verbal e intelectualizada
del artista y la intencién tal y como usted la
juzga a partir de la propia pintura?

Duchamp: Sé que casi no tiene importancia;
en doscientos afios estas intenciones técnicas
habran desaparecido como tales, pero esto
puede ayudarnos en la discusién...

[A la vuelta de un breve descanso Wright inicia
una polémica con Ritchie por haberle imputado
una actitud despreciativa hacia la exposicién.
Wright alaba primero la obra de Tobey -que no
conocia- y la de Kandinsky, a renglon seguido
se dirige a Duchamp.]

Wright: Estoy seguro de que el propio Du-
champ ahora no lo considera [al “Desnudo Ba-
jando una Escalera”] una gran pintura; estoy
seguro de que no.

Duchamp: Sefior mio, le ruego que me per-
done.

Wright: Considero al Sr. Duchamp una perso-
na honesta, y me complace que todavia crea
ciegamente en sus primeros errores.

Duchamp: Por otra parte, han pasado 40
anos, que es un breve testigo temporal, si po-
demos llamarlo asi, de la posibilidad de ser al-
go o de haber sido algo, y el tiempo, después
de todo, es un factor importante en la decisién
de si una cosa es buena o mala.

Wright: Esto es lo que imaginaba que usted
sentia cuando hizo el asi llamado “Desnudo
Bajando la Escalera”.

Duchamp: Vamos a ver, cuando usted hizo su
primer edificio, ¢sabia si iba a ser bueno?

Wright: No, el primero fue de parvulario, esta-
ba aprendiendo a caminar.

Duchamp: Yo también.
Wright: Es lo que suponia.
Duchamp: Asi es.

Wright: Ahora que ya sabe caminar, Marcel
Duchamp, ¢todavia considera “El Desnudo...”

un cuadro importante?
Duchamp: Mas que nunca.

Wright: Yo no me encuentro en esa posicion
en relaciéon con mis primeros esfuerzos.

Duchamp: Es una diferencia de opinion.

Boas: Es posible que el Sr. Duchamp sea mas
arrogante que usted.

Wright: Estoy seguro de que es honesto.

Bateson: Tal vez el proceso de aprender a ca-
minar sea mas emocionante que caminar.

Wright: Pero, aparte de eso, me siento en
desventaja entre ustedes. Todos ustedes pare-
cen creer en esto...

[A continuacién Wright acabara por calificar
“esto” de degenerado, siendo especialmente
critico con la actualizacién de lo “primitivo”. En
tono indignado Milhaud le recordé que hacia
muy poco “otro artista”, en Alemania, se habia
expresado en sus mismos términos. Goldwater
trae a colacién el hecho de que los criticos de
su época consideraran sus primeras obras co-
mo algo propio de “barbaros”.]

Duchamp: ;Por qué lo llama degenerado? Se
busca en lo primitivo lo que podria ser bueno
adoptar.

Milhaud: Y saludable.

Wright: ;Diria usted que la homosexualidad
es algo degenerado?

Duchamp: No, no es algo degenerado.

Wright: ;Diria usted que este movimiento que
llamamos arte y pintura modernos ha estado
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en gran medida, o esta en gran medida en deu-
da con la homosexualidad?

Duchamp: Lo admito. Pero no, no, quiero de-
cir que tiene su parte atractiva.

Wright: Para mi esto es significativo.

Duchamp: Creo que el publico homosexual
ha mostrado mas curiosidad o interés por el ar-
te moderno que el heterosexual: ha sido asi,
pero esto no afecta al arte moderno en si mis-
mo.

[Méas adelante, Wright matizara su diagnéstico
y sustituira el calificativo “degenerado” por el
de mero “trapicheo”. Considera a “todos noso-
tros” como loros y monos que imitan sin “ver”.
Bateson constata un progreso en la capacidad
craneal desde los primeros antropoides.]

Wright: ;No es esto cierto: que el hombre
primitivo... que los primeros periodos en la vi-
da artistica de las razas salvajes eran mas in-
fantiles?

Duchamp: No.
Boas: No.

Bateson: No, no, no; ellos creen que nosotros
SOmMos como nifios.

[Wright insiste, ellos si estaban en “contacto di-
recto con la naturaleza”, su arquitectura si
“pertenecia a su vida en ese ambiente”. Los Ul-
timos cinco siglos en arquitectura sélo han si-
do imitacién.]

Boas: No, esta es la pura verdad: no podra
encontrar ninguna pintura india que se parezca
al “Desnudo Bajando la Escalera”, ni al edificio
suyo que he visto hoy, ni a la “Tercera Sinfo-
nia” de Milhaud. No es asi, y usted lo sabe.
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Wright:: No lo sabemos.
Boas: Simplemente es usted modesto.

Wright: No, en absoluto. La gente dice siem-
pre de mi trabajo, “bueno, esto tiene aspecto
de haber sido excavado, no de haber nacido”,
lo que es mas o menos falso, pero mi idea es
que si vamos a volver atras (bueno, digamos
que no queremos volver atras), pero si vamos
avanzando apoyandonos en algo que podemos
llamar principio y queremos respetarlo como
tal y entenderlo, y ser inspirados por ello, de-
bemos ver consciente y premeditadamente
qué era lo que en esos primeros dias y prime-
ros tiempos daba la nobleza que tienen a aque-
llas formas, ver por qué aquellas cosas eran
importantes y pueden emocionarnos hoy, ver
por qué somos incapaces de proyectar nada
comparable, excepto cuando las imitamos...

Boas: Sr. Duchamp.

Duchamp: La palabra “avanzar” implica la
aceptacion del progreso, y el progreso, desde
luego, no existe en el arte que yo conozco. No
hay progreso en arte. Puede haber progreso en
la civilizacion -cosa que no creo en absoluto-
pero, en arte, estoy seguro de que no existe;
de modo que respeto lo primitivo ni mas ni me-
nos como respeto lo contemporaneo y eso es-
ta por completo fuera de lugar en el debate.

Wright: Hay algo que se omite en ese argumen-
to. Es una misma cuestion, las circunstancias
cambiantes que tienen lugar en nuestras vidas...,
en la manera en que vivimos hoy en compara-
cién con el modo en que vivian los antiguos.

Duchamp: Esto no afecta a la emocion estética.
Wright: Evidentemente si. No creo que usted

pueda aplicar la misma estética a la situacién
en que vivimos como lo haria a los antiguos in-

dios, por ejemplo, excepto como principio [de]
naturaleza muerta.

Bateson: Eso acaba, por cierto, con aquellos
absolutos..., muy bien.

Duchamp: Exactamente.

Wright: Ahora que estamos aqui en el siglo
XXy que todos pertenecemos a nuestro tiem-
po y expresamos oportunas necesidades y
propdsitos...

Duchamp: Ese es otro punto de vista.

Wright: ... Entonces de qué modo este arte
que hemos estado examinando aqui, y que yo
he lanzado sobre la mesa como indigno de es-
te ideal que tengo del arte participado por prin-
cipios..., ¢en qué modo nos expresa?

[Mas adelante, a solicitud de Boas, Duchamp
expone de nuevo, en términos “exactos” a co-
mo lo habia hecho en la sesién anterior, su
concepto de “eco estético”.]

Boas: Lo que esta haciendo el Sr. Duchamp
es distinguir entre el efecto directo del cuadro
sobre un observador y las reflexiones que ese
observador podria hacer sobre él, que pode-
mos llamar estéticas. ¢ Lo he entendido correc-
tamente?

Duchamp: Si, es decir que el hombre de gus-
to por lo general busca satisfacer su gusto. Es-
to es, si le gusta la naranja, comera naranja. El
que sufre una conmocion estética -se trata de
una conmocion- no es duefio de si mismo. Es
sometido, es esclavizado, etcétera.

Wright: Creo que no est4 tan autorizado para
ello en materia de gusto.

Duchamp: Mi conclusion personal es que,

hablando en general, muy poca gente es capaz
de una emocion estética o de un eco estético.
Mientras que mucha gente tiene gusto, sélo
unos pocos estan dotados de receptividad es-
tética.

Estoy intentando hacer una distincién entre
gusto y emocidn estética.

Wright: Lo estético tiene muy poco que ver
con el gusto, ¢no es el gusto meramente la
aprehension de un sabor, de una cualidad?

Ritchie: Me pregunto si entiendo correcta-
mente al Sr. Duchamp. ¢Quiere decir que el
gusto realmente representa los estandares
acumulados o establecidos de una época, y
que alguien que sigue el gusto no esta com-
prendiendo el cuadro directamente, sino si-
guiendo opiniones establecidas?

Duchamp: Como un eco, si.

Ritchie: ;Cree usted que para la gran masa
sélo es posible seguir opiniones o gustos esta-
blecidos y que sélo muy pocos pueden recibir
una conmocion directamente de la pintura sin
la interferencia del gusto?

Duchamp: Totalmente correcto.

Ritchie: Esto nos lleva obviamente a una im-
portante cuestion en lo que atafie al museo.
Debemos estar -de acuerdo con su teoria-
completamente equivocados en tener museos.
El supuesto previo de un museo es que pode-
mos apelar... no a todo el mundo, seria ridicu-
lo, pero si a una gran parte del publico, mas
amplia de lo que su distincion parece implicar.

Duchamp: La actitud normal del profano seria
la de aceptar religiosamente lo que el museo le
presenta. El profano no tiene nada que decir,
excepto cuando tiene el eco estético y, como
digo, muy pocos lo tienen... en todas las épocas.
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Ritchie: Comprendo.

Duchamp: El publico en realidad no tiene voz.
Quiero decir que el publico debe tener una for-
ma religiosa de respeto.

Wright: ;Cémo puede usted valorar la palabra
que tiene un significado definido en toda su im-
portancia? No lo veo.

Boas: El Sr. Duchamp no piensa que el gusto
sea muy importante. Sr. Goldwater.

Goldwater: Me parece que la cuestion que el
Sr. Duchamp ha planteado nos retrotrae bas-
tante directamente a algunos de los comenta-
rios iniciales del Sr. Ritchie, y me gustaria que
tratara mas a fondo esta cuestion particular. El
Sr. Ritchie sugeria que una de las maneras en
que puede llegarse a esa amplia audiencia era
empezando por un nivel mas bajo. Es decir, el
nivel de las denominadas artes menores o apli-
cadas; y partiendo de ahi seguir hacia las de-
nominadas bellas artes.

Pues bien, yo convendria con el Sr. Duchamp
en que aquello que define como gusto es la ac-
titud que todos nosotros, artistas, asi como el
publico en general, tenemos hacia las artes
aplicadas. Son cosas decorativas.

Duchamp: No, el gusto es una emocion ge-
neralizada, una cualidad que todo hombre tie-
ne o puede adquirir.

Goldwater: A lo que yo me referia era a que
en este proceso de... educacion...

Duchamp: No, no es un proceso de educacion.

Goldwater: Bueno, el progreso de la educa-
cién al que se referia el Sr. Ritchie. Ahi esta el
punto central, o la frontera... en este inicio de la
educacién del publico por el museo, para el ti-
po de apreciacion del eco estético al que el Sr.
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Duchamp se ha referido; y uno de los puntos
mas delicados esta precisamente en esta fron-
tera entre las denominadas artes aplicadas y
las bellas artes; y en como se ve ese salto (que
es un salto cualitativo, no cuantitativo, no un
aumento de la educacién). ;Cémo lo ve el ob-
servador que ha sido introducido en el museo
con las visitas guiadas a los tres circulos a los
que se ha referido el Sr. Wright, como logra pa-
sar del segundo circulo al tercer circulo del eco
estético de las bellas artes?

Duchamp: Bueno, o lo tienes o no lo tienes;
yo no soy matematico, y nunca sofaria con en-
tender las matematicas o con pensar de forma
matematica, porque no tengo las herramientas
innatas necesarias para ello. Tampoco el pro-
fano, creo, tiene las herramientas necesarias
para el arte. Son sélo unos pocos los privile-
giados, y su grupo forma el tercer elemento de
una trinidad: artista, obra, reconocimiento.

Frankenstein: No obstante, usted podria te-
ner el privilegio, si lo asi lo desea, de recibir
una educaciéon matematica.

Duchamp: Nunca, si uno no tiene cerebro pa-
ra ello.

Wright: ;No estamos hablando, al fin y al ca-
bo, de la sefiora que dijo que no sabia lo que
era la arquitectura, pero si que sabia lo que le
gustaba?

Ritchie: Creo que seria pura presuncién por
parte de algun director de museo suponer que
sabe quién tiene capacidad para experimentar
la conmocién estética, por decirlo con sus tér-
minos, Sr. Duchamp; sencillamente, no pode-
mos determinar esas cosas.

Duchamp: No.

Ritchie: De modo que debemos presentar

nuestros cuadros al publico mas amplio posible.
Duchamp: Desde luego.

Ritchie: Unos pocos llegan a unos cuadros,
algunos mas pueden llegar a otros. Sin embar-
go, no estoy seguro de si estoy completamen-
te de acuerdo con usted en que no todo hom-
bre es capaz... Quiero decir que no estoy de
acuerdo con usted en pensar que algunas per-
sonas son incapaces de sentir una conmocion
estética, como usted apunta.

Duchamp: Es posible.

[En este punto Ritchie reivindica la capacidad
que todo hombre tiene de degustar algo.]

Boas: El Sr. Duchamp ha hecho una distincién
entre la persona sensible al gusto, que es una
cosa, y la persona sensible al eco estético, que
es otra cosa. No confunde el gusto con esta
otra clase de sensibilidad.

Ritchie: Adhiriéndome a su terminologia,
pienso que tenemos que estar de acuerdo con
esa distincién que consiste, desde mi punto de
vista, en si creemos, por ejemplo, que las artes
aplicadas, una mesa -para volver al viejo ejem-
plo del filésofo- que una mesa, una mesa he-
cha por un hombre, como opuesta a una mesa
hecha por otro hombre, por muy estrechamen-
te que pueda cefirse a las dimensiones acor-
dadas, tiene ciertas diferencias accidentales vy,
a veces, intencionadas, por pequefas que pue-
dan ser, estan ahi. Aparte de las proporciones
matematicas, me parece que tenemos aqui a
un nivel muy simple parte de la cualidad estéti-
ca de esa mesa. [...] Me pregunto si el Sr. Du-
champ estaria de acuerdo en que es posible
recibir una conmocion estética, por leve que
sea, de las diferencias entre las dos mesas.

Duchamp: Podria ser, pero no necesariamente.

Ritchie: No de forma esencial; es algo que
so6lo atafie a la pintura o la escultura.

Duchamp: No, no es asi.

Bateson: Quisiera plantear la cuestion de por
qué la capacidad para sentir una conmocién
estética tendria que ser tan limitada. Pienso en
una noche en que estuve en una exposicion de
objetos balineses en el Museo de Arte Moder-
no de Nueva York, que estaba montada de for-
ma muy didactica, con un analisis del material
que lo interrelacionaba en sus aspectos pura-
mente intelectuales. Pues bien, las tallas esta-
ban llenas de vida; yo observaba a la gente que
deambulaba por la exposicion. Debi dedicar
entre tres o cuatro horas simplemente a obser-
var la habitacién, y la inmensa mayoria de la
gente no se despegaba de los carteles. Mira-
ban el objeto; volvian a mirar el texto; y mira-
ban el objeto y después el texto y lo leian de
nuevo y volvian al objeto. Se esforzaban mu-
chisimo, pero desde luego no sentian una con-
mocién estética. Pero de vez en cuando venia
una pareja de enamorados cuyo subconscien-
te, digamos, o cuyas entrafias estaban un po-
co mas a flor de piel, veian aquellos objetos y
recibian de ellos algo mucho mas cercano a
eso de lo que estan hablando.

Duchamp: Seguro.
Wright: ;Sin leer los carteles?

Bateson: Sin apenas leer los carteles, jDios
bendiga sus corazones! Pues bien, si esto fue-
ra asi, implicaria que la barrera de la conmo-
cion estética es algo en gran medida creado
por la cultura de nuestros dias. Yo diria que el
balinés siente conmociones estéticas con mu-
cha mas facilidad que nosotros, no porque se-
an primitivos, sino porque son mucho mas li-
bres, y nosotros podriamos ser igual de libres.
Y volvemos a la cuestion de la posibilidad de
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que la critica, la autoridad que dicta el gusto
sea, de hecho, un factor que impida la conmo-
cién estética.

Duchamp: Desde luego.

Ritchie: ;Querria usted definir la relacion en-
tre emocién y gusto?

Duchamp: Antes he intentado establecer una
pequefia distincion.

Wright: No la he captado.
Duchamp: Sdélo lo he intentado.
Boas: Ponganos un ejemplo, Sr. Duchamp.

Duchamp: La ausencia de eco estético en
mucha gente puede ilustrarse muy bien pen-
sando en la ceguera para el color... Un dalténi-
co nunca sofard con el rojo ni con el verde ni
con nada parecido. Es el mismo tipo de defi-
ciencia fisica.

Boas: He aqui una teoria psicologica de estas
dos facultades diferentes del Sr. Duchamp: uti-
licemos el viejo término “conocimiento”... uno
es lo que él llama gusto; otro es la sensibilidad
para la conmocién estética, y nunca establece-
remos claramente esta diferencia, porque no
somos psicélogos.

Duchamp: No.

[Boas solicita a Bateson que retome el tema
del significado de lo magico en el arte contem-
poraneo. De manera poco “ortodoxa en antro-
pologia” interpreta como magico aquello que
“afirma” en el oficiante o participante, por lo
general de manera inconsciente, “alguna pre-
misa de valor esencial”. A continuacién distin-
guira el entretenimiento -una pelicula- de aque-
llo que produce en cada uno la afirmacion de



PAGINA 40 | SAN FRANCISCO, 1949

un cambio. A propdsito de todo ello, Goldwater
entiende que Magritte subvierte los valores de
“objetividad” de la cultura occidental.]

Duchamp: Esa es la magia de hoy, y tenemos
que buscarla en estas obras.

Bateson: Si, pero creo que debemos buscar
la magia de hoy, y no limitarnos a subvertir la
magia de ayer...

Duchamp: No, no.

Bateson: ...Lo que al final resulta muy poco
interesante; son las afirmaciones nuevas y es-
pontaneas las que tienen importancia.

Duchamp: Creo que la obra de arte tiene ma-
gia en todas las épocas y, en 1949, tenemos
nuestra propia magia, ¢ verdad?

Bateson: Creo que si.
Duchamp: Y no podemos evitarlo, creo yo.

Sabado. Sesion del 10 de abril de 1949
Sesién no programada en la que los partici-
pantes debian aportar nuevas ideas sobre in-
tervenciones anteriores. En esta ocasion Fran-
kenstein ejercié de moderador y la mesa estu-
vo compuesta por Bateson, Burke, Duchamp,
Goldwater y Milhaud.

[Una de las cuestiones sobre las que se habia
venido produciendo mayor antagonismo era la
funcién de la critica. Goldwater, Burke y Fran-
kenstein intentan ahora buscar puntos de acuer-
do con las posiciones de Bateson y Duchamp.]

Goldwater: [...] Creo que el Sr. Bateson, res-
pecto a la discusién que tuvimos anteriormen-
te, estaria de acuerdo en que, aunque tal vez
sea cierto que el analisis critico de una obra de
arte puede debilitar la percepcion del “eco es-

tético” del Sr. Duchamp en esa obra concreta
en ese momento particular, al mismo tiempo, el
profano al que se dirige la critica adquiere una
comprension que es Util porque abre vias esté-
ticas, sensibles y también intelectuales, que
utilizara mas tarde y le permitiran escuchar el
eco estético al acercarse a otra obra de arte en
otro momento vy, tal vez, en otro lugar.

Creo que de esta forma podemos reconciliar la
opinién aqui expuesta y lo que parece una vuel-
ta a lo que considero la vieja falacia romantica
de un conflicto entre el intelecto y la emocioén.

Bateson: Estoy de acuerdo con la puntualiza-
cién del Sr. Goldwater, pero creo que la cues-
tién es aun mas delicada y mas complicada, y
dentro de un momento me gustaria pasarle la
palabra al Sr. Duchamp para que la comenta-
ra desde el punto de vista del eco estético. An-
tes de hacerlo me gustaria decir que, después
de todo, el cerebro, la mente -digamos la men-
te mejor que el objeto material- la mente mis-
ma tiene diferentes partes y funciones; y la par-
te con la que entendemos de forma conscien-
te, con la que pensamos, de hecho, es bastan-
te distinta de esta parte inconsciente a partir
de la cual hemos acordado que se crea en su
mayor parte la obra de arte, y a partir de la cual
surge el “eco estético”. Y sabemos que es tre-
mendamente dificil, en general, hacer que las
cosas funcionen al revés. [...] La dinamica nor-
mal opera cuando las presiones van de abajo
hacia arriba; y es terriblemente dificil invertir el
proceso: sumergir lo que uno ha aprendido
conscientemente en los niveles inconscientes.

[.]

Goldwater: [...] Creo que volvemos a encon-
trar una dificultad que surgié ya en la sesion de
la noche, y que radica en nuestra definicién del
término “comprension”, tal y como se aplica a
la funcion de la critica.

[...] La comprension en este sentido, es decir,
la funcién de la critica como aumento de la

comprension, parece significar un aumento de
la agudeza visual y la percepcién del observa-
dor, y no tanto la comprensién de una expe-
riencia intelectual o histérica...

[...] Tal vez la funcién principal de la critica es
sencillamente servir de método para que el es-
pectador sea absorbido por una obra durante
mas tiempo del que, por si sola, la obra podria
mantener su atencién...

Duchamp: Estoy completamente de acuerdo
en todo esto, totalmente, en que el critico es
muy importante cuando ayuda al publico a mi-
rar un cuadro, y cuando le dice al publico, “por
favor, ahora, dejen fluir sus emociones”, es
también una gran ayuda. Aqui no hay ningin
conflicto en absoluto. De hecho, el publico es
completamente ignorante, o podria serlo, y ne-
cesita ayuda. De hecho, es dudoso que el pu-
blico pueda llegar a sentir nunca nada y, como
he dicho antes, creo que sélo unos pocos no
son daltonicos.

Cuando digo dalténicos quiero decir incapaces
de un eco estético.

Goldwater: Bueno, diria usted...

Duchamp: Y no creo que esto pueda desa-
rrollarse.

Goldwater: Creo que una de las dificultades
que tenemos es esta: da la impresion de que
ha surgido un desacuerdo entre nosotros, por-
que el eco estético, tal como lo describe, pare-
ce ser para usted algo inmediato e instantaneo
cuando nos acercamos...

Duchamp: Si.

Goldwater: ...cuando nos acercamos al arte.
¢ Es esa su forma de entenderlo?

Duchamp: Es inmediato y directo, pero se
puede hacer a un hombre consciente de su
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“existencia”. Se puede intentar describir el sa-
bor de una naranja, y cuando alguien pruebe la
naranja, entendera lo que se trataba de expli-
car. Comprende lo que quiero decir? Viene de
la parte afectiva del cuerpo. Si, es afectivo,
después de todo, ¢no? La emocion.

[Burke reintroduce su concepcion de la auto-
critica en el proceso creativo como un caso de
la funcion critica.]

Burke: ...Hay un dibujo en la exposicién de
Klee que me caus6 una impresién bastante
fuerte. Se llama “[Un] Jardin para Orfeo”. Tal y
como Yyo lo veo, es una pintura de escaleras
que van hacia abajo, hacia atras, a los lados.
Escaleras en diagonal, escaleras dentro de es-
caleras, escaleras que atraviesan escaleras,
montones de escaleras, escaleras mas alla de
las escaleras, carreteras de escaleras, puentes
de escaleras, piramides de escaleras. Pues
bien, si el autor hubiera titulado esta obra...
“Agonia de escaleras”, el titulo llevaria implici-
ta una observacién que subrayaria la naturale-
za de las formas pictéricas. Y un titulo asi seria
una forma de critica. Porque la comprension
critica de una obra es como un titulo expandi-
do... Toda obra tiene un tema central, un prin-
cipio generador... e idealmente, ese tema se
expresaria en su titulo. Sin embargo, no veo
por qué la percepcion de ese tema deberia in-
terferir con la apreciacién espontanea de la
obra. Porque si fuera asi, entonces ninguna
pintura podria ser titulada correctamente,
puesto que un titulo correcto deberia apelar al
“nivel superior” de nuestra comprensién. Por
otra parte, tan pronto como vemos un cuadro
desde la perspectiva del titulo, si el titulo no es
engafoso, podemos empezar a ver las posi-
bles vias por las que se ha generado el tema, o
se ha amplificado, y tal percepcién aumentara
nuestro placer.

Duchamp: El titulo es una cuestion secundaria,
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totalmente.
Bateson: Sin duda.

Duchamp: Con los surrealistas el titulo ha si-
do con frecuencia como otro color afiadido a
los colores, una especie de color literario afia-
dido a los colores, a los colores fisicos.

Bateson: Y uno ve un color literario contra-
puntistico, pero...

Duchamp: En las otras escuelas del arte mo-
derno el titulo es por lo general puramente des-
criptivo (paisaje, naturaleza muerta, pintura
abstracta).

Burke: Formulémoslo de esta manera, enton-
ces: ¢podria malograr la apreciacion de ese di-
bujo particular el sefalar que es una “agonia de
escaleras”? ;Qué es lo que malograria?

Duchamp: Nada en absoluto, es un ejemplo
perfecto, porque lo que usted ve no es lo que
yo veo. Su emocién es tan emociéon como la
mia, y no es la misma emocion, porque su
emocion no es nunca en absoluto mi emocion;
por eso no tiene que haber una sola emocioén,
una emocion formulada. Usted tiene su propia
interpretacion y su propia emocién y todo esta
bien, siempre que tenga una emocion.

L]

Burke: ...Si un critico, en la perfeccion ideal
de su papel, pudiera dar a una obra su titulo y
subtitulos adecuados, ¢echaria a perder su
contribucioén la apreciacién de la obra?

Duchamp: A menudo seria una gran ayuda.

(-]

Bateson: Si. Me gustaria subrayar la afirma-
cion del Sr. Duchamp sobre el uso del titulo
que es transversal a la pintura, sin embargo, el

titulo se usa especificamente como parte de
una obra de arte.

Duchamp: En algunos casos.

Bateson: Totalmente diferentes del suyo. De-
finalos.

Duchamp: Es algo reciente en el arte moderno.

Bateson: Si, una de las cosas caracteristicas
del arte moderno, el arte contemporaneo...
¢ qué nombre le pusimos?

Duchamp: Es explicativo y demas. Bueno,
merece la pena mencionar esta intencion, por
decirlo asi, del arte moderno.

[El debate retoma la cuestion de arte y magia.
Bateson expone la contradiccion en la que ha
incurrido su discurso en las sesiones anteriores
al celebrar lo magico, que es, dice, en algun
sentido, predicar un credo y, por otra parte,
sostener que la gran virtud del arte contempo-
raneo es su caracter no coercitivo. Burke le su-
giere valerse de la diferencia que la teoria lite-
raria establece entre retérica y poética.]

Bateson: Creo que he superado mi propia
contradiccion, con alguna ayuda por su parte.
¢ Seria justo decir que la exposicion de Klee es
precisamente una afirmacioén valida o muy
enérgica de algun tipo de proposicién: “No me
coercionaras. Tengo derecho a mi propia vision
retiniana, y tu tienes derecho a tu propia re-
ceptividad retiniana objetiva”, de manera que
los cuadros de Klee estan en el lado magico,
justo en la medida en que hace esa particular
afirmacion?

Duchamp: Absolutamente, porque la palabra
“magia” no se aplica necesariamente sélo a lo
primitivo.

Bateson: No, en absoluto.

Duchamp: De hecho tenemos poca informa-
cién sobre qué es la magia de hoy, incluso en
el mundo practico (quiero decir en el mundo de
los negocios).

Bateson: Si.
Duchamp: La magia va y viene.

Bateson: Claro, asi es como compramos pas-
ta de dientes.

[Goldwater sostiene que el tipo de persuasion
moral caracteristica del arte del siglo XIX habia
tomado prestadas sus maximas de disciplinas
no visuales; en el arte moderno, en cambio, la
persuasion seria ejercida desde el interior del
sistema visual. Sugiere que este juego de “con-
vencimiento” visual seria uno de los modos de
aplicacion de lo magico al arte.]

Bateson: Pero, en realidad, ¢es asi? Creo que
las afirmaciones no coercitivas... Creo que es
un paso correcto decir que...

Duchamp: Si, no hay coercién ahi.

Bateson: No sélo no hay coercién, hay una
insistencia en la no coercion, lo cual es un pa-
so positivo.

Duchamp: Lo cual significa que el artista es
incapaz de expresar con palabras cuales eran
sus intenciones, su mensaje. De hecho, lo im-
portante es la obra de arte, y no el artista.

Bateson: Entonces, eso se convierte en lo si-
guiente, quiero decir: si decimos que la fuerza
coercitiva del arte del siglo XIX se convierte en
el trampolin que da lugar, como reaccion, a la
no coercion en el arte contemporaneo, y pen-
samos entonces en una sintesis entre esas dos
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polaridades, la sintesis es mas o menos la pos-
tura que usted adopto en ese sentido.

Duchamp: Si, si. Creo que la presentacion de
la obra en si es lo principal, es importante, y
hace que el artista sea secundario.

Bateson: Retinalidad, o algo asi.

Duchamp: Si, y el publico o espectador tam-
bién viene después de la obra, después de lo
que se ha dejado... no del artista. Usted me en-
tiende. Si somos tan orgullosos, en relacion
con nosotros mismos como humanos, o dio-
ses, creo que es un poco ridiculo poner al
hombre antes que la obra. Miren, damos vida a
una cosa que tiene vida, tiene vida en si misma
como obra maestra.

Bateson: Si, y es posible que ahi radique una
cuestién que deberiamos abordar.

Duchamp: En otras palabras, el artista es so6-
lo la madre.

Bateson: Si se toman los cuadros de Du-
champ o de Klee, se puede obtener una vivida
impresion del tipo de persona que es Duchamp
y del tipo de persona que era Klee. Pero hay
una gran cantidad de obras con las cuales no
se puede hacer esto. Quiero decir que no tene-
mos realmente ninguna impresién de qué tipo
de persona era Shakespeare.

Duchamp: Y quizas no es importante.

Bateson: Un tipo de creacién no es mas im-
portante que el otro, pero quizas haya que dis-
tinguir entre aquellas obras en las que uno
siente al creador y aquellas obras, que quiza
no sean menos importantes, en las cuales uno
realmente no siente al creador porque ha de-
saparecido en su habilidad técnica o algo asi.
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Duchamp: No, yo no siento en absoluto al
creador.

Frankenstein (moderador): Sefores, qui-
siera proponer una cuestion a los dos artistas
creativos que estan aqui. [...] La cuestion plan-
teada por el Sr. Boas [la otra noche] fue si los
artistas creativos han aprendido algo de los cri-
ticos. La respuesta unanime fue: “no”. La res-
puesta era, sin embargo, “no” en relacién con
su propio trabajo. La cuestién es ésta: ;han
aprendido algo los artistas creativos de los cri-
ticos sobre la obra de otros artistas?

Duchamp: En efecto, porque en el momento
en que un artista mira la obra de otro artista no
es creador, se vuelve espectador. De hecho,
no confio mucho en el sentido critico del artis-
ta porque éste suele estar demasiado absorbi-
do por su propia obra para ser objetivo en rela-
cién con otros artistas.

[Goldwater plantea a los artistas presentes si
algo de lo que han aprehendido de los criticos
sobre la obra de otros les ha sido, en algun
sentido, util en sus creaciones.]

Duchamp: Bueno, no. En algunos casos pue-
de haber tenido una influencia y un efecto nega-
tivos. No, porque precisamente distorsiona la
desnudez del artista afiadiéndole nuevas ropas.

[.]

Burke: Sélo me gustaria afiadir... a esta cues-
tion de la relacion entre la critica y el artista...
que cuando un artista corrige su trabajo, ¢no
es esto autocritica... ?

Duchamp: Lo es.

Burke: Entonces, si podemos dejar sentado
que el propio artista esta haciendo uso de la
critica... esa es la vertiente que queria introdu-
cir como un aspecto de la creacién.

Duchamp: La autocritica es por completo di-
ferente, porque uno se critica a si mismo en
uno de sus actos.

(-]

Burke: Bueno, Sr. Duchamp, en filosofia... to-
memos la nocién del “otro generalizado” de
[George Herbert] Mead. Cuando uno se critica
a si mismo, esta “tomando la actitud del otro”,
esta teniendo en cuenta lo que Freud llamaria
el “super ego”. Esta, por tanto, tomando en
consideracién un personaje social. No es sola-
mente uno mismo. Uno esta “respondiendo” a
alguien. Hay también un proceso interno: la in-
teraccién del artista con su propia obra en el
curso de su creacion. El trazado de una linea
se convierte en un determinante parcial para la
préxima linea. Y hay, asimismo, una interaccién
entre el artista y su tela, me imagino. Es cierto
que no se trata de un proceso puramente auto-
critico, pero esta relacionado con la correcciéon
de la obra, y existe una similitud entre los dos
procesos [...].

Duchamp: Entonces no es critica.

Milhaud: No, probablemente es la construc-
cioén de la obra.

Duchamp: En ese caso deberia entenderse
por si misma. Quiero decir que una vez con-
cluida la obra, uno puede comenzar a ser el es-
pectador y decir, “muy bien, esta obra no es
buena, voy a romperla”.

Goldwater: No, estaba preguntdndome si el
Sr. Duchamp podria volver a tratar de manera
mas extensa las opiniones que creo que tiene
sobre el coleccionismo, y concretamente la re-
lacion del gusto y del eco estético en el colec-
cionista.

Duchamp: No, creo que no tengo mucho que
decir. El coleccionista... hay todo tipo de co-

leccionistas: el coleccionista real, al que opon-
go a los coleccionistas comerciales de los que
hoy existen multitud, como todo el mercantilis-
mo que realmente ha hecho del arte moderno
un terreno comparable a un negocio de Wall
Street. El coleccionista real, en mi opinién, es
un artista au carré; selecciona cuadros y los
cuelga en su pared, en otras palabras, “pinta
una coleccién”. Es una continuacién del artis-
ta. Esa es mi idea del buen coleccionista, del
coleccionista serio. Eso es todo.

Frankenstein: [...] También esta, por supues-
to, la otra cara de la cuestion, de la cual somos
todos muy conscientes, que con mucha fre-
cuencia la gente colecciona porque los Smith
estan coleccionando la misma cosa, y asi se
introduce el elemento de apuesta especulado-
ra. Me parece, sin embargo, que ese elemento
especulador no es mas intenso hoy que lo que
lo fue en cualquier momento del pasado. ¢ Esta
de acuerdo, Sr. Duchamp?

Duchamp: No lo sé. Tendriamos que haber vi-
vido en el pasado.

[Duchamp prosigue en el mismo contexto.]

Duchamp: Bueno, en relaciéon con la libertad
en el arte, el artista realmente no tiene libertad
para buscar por su cuenta un marchante. Y por
otra parte, en lo que respecta al publico, es
culpable de haber hecho una valoracién cuan-
titativa de la obra de arte. Es decir, una obra
vale tantos y tantos ddlares; ésta vale mas que
aquella. Este tipo de coleccionismo, este tipo
de compra, el publico, son responsables, cul-
pables, de hacer esa valoracién. Y esto produ-
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ce ahora una situacion en la que el mercantilis-
mo ocupa el cien por cien. No conozco otros
periodos de forma comparativa. Creo que hace
cien afios habia unos pocos coleccionistas,
unos pocos pintores, unos pocos criticos y
unos pocos marchantes, y formaban su peque-
filo mundo aparte, jugaban su pequefio juego y
lo mantenian entre ellos muy delicadamente;
como los matematicos hoy en dia, que aun se
mantienen unidos y no pretenden forzarnos a
entender las matematicas y demas. Asi que se
trata de una especie de condicién social que
ha sido producida tal vez por la democracia, no
lo sé.

Goldwater: Sélo quisiera afiadir algo a lo que
ha dicho el Sr. Duchamp, que aunque estoy de
acuerdo con él en que hay un coleccionismo
comercial, y en que hay quizas algun marchan-
te que influye en el gusto en el arte moderno,
se puede afirmar que ese marchante y ese co-
leccionista comercial han tenido una influencia
limitada en ciertas reputaciones y que desde
luego han influido en la vida personal de artis-
tas individuales; pero dudo mucho que tales in-
fluencias comerciales, como se ha sugerido en
ocasiones, hayan impuesto realmente al publi-
co o a la sociedad en general ningun estilo o
direccion global en el arte contemporaneo.
¢ Estaria de acuerdo?

Duchamp: No, no creo que tenga ninguna im-
portancia esencial, porque, después de todo,
el arte moderno es lo que se ha producido en
su mayor parte entre 1875 y el presente, y no
se puede destruir. El mismo hecho de que el
arte moderno sea tan apreciado y denostado
es prueba suficiente de su vitalidad.

Emai
se suscribié a ramona

Monica Mulen
tiene a ramona en su biblioteca
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Imagenes de un mundo
post-museificado

Otras aplicaciones tedricas para “Post-Produccion” (AH Editora), pri-
mer libro publicado en castellano del creador y director del Palais de

Tokyo, Nicolas Bourriaud.

Por Rafael Cippolini

al cual Nicolas Bourriaud titulo, precisa-

mente, “Eclecticismo y post-Produccion”,
leemos:
“A través de su sistema museistico y sus apa-
ratos histéricos, pero también por su necesi-
dad de nuevos productos y de nuevos 'am-
bientes', el mundo occidental ha terminado re-
conociendo en tanto que culturas en pleno de-
recho a tradiciones hasta entonces considera-
das como destinadas a desaparecer dentro del
movimiento del modernismo industrial, acep-
tando como arte lo que sélo era percibido co-
mo folklore o primitivismo. Recordemos que
para un ciudadano de principios de siglo XX la
historia de la escultura saltaba a veces de la
Antigliedad griega al renacimiento y se limitaba
a nombres europeos. Hoy la cultura global es
una gigantesca anamnesis, una inmensa mix-
tura cuyos principios de seleccién son muy di-
ficiles de identificar. { COmo evitar que esa co-
lisién de culturas y estilos desemboque en un
eclecticismo kitsch, en un alejandrinismo cool
que excluya cualquier juicio critico? General-
mente se clasifica como ecléctico a un gusto
confuso o desprovisto de criterios, una trayec-
toria intelectual sin una columna vertebral, un
conjunto de opciones que no fundamenta nin-
guna vision coherente. (...) El caracter vergon-
zoso del eclecticismo es inseparable de la idea
de que el individuo se asimila socialmente a
sus elecciones culturales: se supone que soy lo
que leo, lo que escucho, lo que miro. Cada uno
de nosotros es identificado con su estrategia
personal de consumo de signos: lo kitsch re-
presenta un gusto exterior, una especie de opi-
nién difusa e impersonal que vendria a reem-
plazar a la eleccion individual”.

En el capitulo que cierra Post-Produccion,

Hay varios aspectos de este parrafo que nece-
sito destacar. En primer término, la idea de un
sistema museistico del mundo occidental; al
decir de Bourriaud, es el mundo el que se ha
museificado (es mas: el mundo mismo es una
maquina de museificar). Si a fines del siglo
XVIII, con el nacimiento de la institucion mu-
seo, el patrimonio de la humanidad (ya artisti-
co, ya histérico) se abria de una vez y para
siempre a las masas, a principios del siglo XXI,
ese estado de museificacién ha llegado a tal di-
mension que todos los bienes culturales del
mundo se nos presentan en su disponibilidad
mas pura. Si a los miembros de la Sociedad
Estimulo de Bellas Artes, en pleno debate entre
italianizantes y afrancesados, se les hubiera
presentado un cacharro diaguita como posible
obra de arte, el sefior Sivori, o el sefior Schiaf-
fino hubieran creido que se trataba de una bro-
ma no muy divertida. Una “artesania aborigen”
podia ser, para estos cultivados artistas, un va-
lioso aporte a la constelacion de objetos de la
etnologia creciente o los estudios folkléricos,
pero jamas asimilables a la evolucién de las ar-
tes (la nocién de evolucion, progresivamente,
se volveria mas y méas importante). Las van-
guardias europeas ampliarian las cartografias:
no hay mas que pensar en las tan conocidas
aficiones africanas de Picasso, de Giacometti.
Pero un museo tan vasto, tan gigantesco que
nos recuerda los mapas que Borges alucina
tan enormes como coincidentes con la escala
uno a uno del planeta, nos conduce al mayor
de los peligros, segun una mentalidad moder-
nista como, supongamos, la de Clement Gre-
enberg o bien Julio Payré: el eclecticismo co-
mo la mayor de las aberraciones, como el con-
sumo horroroso. Pues bien, ya sabemos que
tanto la historia como el gusto se fundan en
una larga serie de exclusiones (la necesidad de

sefialar y recuperar lo necesario para la expe-
riencia frente a lo que jamas o de momento no
resulta imprescindible).

Andreas Huyssen, hace casi veinte afios nos
hablaba de una gran division (“La cultura de la
modernidad se ha caracterizado, desde media-
dos del siglo XIX, por una relacion volatil entre
arte alto y cultura de masas. (...) El modernismo
se constituy6 a partir de una estrategia cons-
ciente de exclusion, una angustia a ser conta-
minado por su otro: una cultura de masas con-
sumista y opresiva”). Pues bien: si el mundo to-
do se presenta como un deslimitado museo-
bazar, donde se jerarquizan paulatinamente to-
dos aquellos consumos antes desprestigiados
¢, como sostener entonces las elecciones que
nos determinan en cuanto singularidades? Si
somos lo que consumimos y podemos consu-
mirlo todo ¢qué sentido guardan entonces, pa-
ra nuestras experiencias, los mecanismos sin-
gularizantes de la historia y del gusto?

El kitsch, sintomaticamente, es leido segun cri-
terios ideologicos (¢ podria ser de otra forma?):
el kitsch ya no como una cualidad del objeto, ni
como una adulteracién de un catalogo moder-
nista, sino, simplemente, un error en el consumo.
“Cuando Marcel Duchamp expone en 1914 un
portabotellas y utiliza como 'instrumento de
produccién' un objeto fabricado en serie, tras-
lada a la esfera del arte el proceso capitalista
de produccién (trabajar a partir del trabajo acu-
mulado) basando el papel del artista en el mun-
do de los intercambios: se emparenta de pron-
to con el comerciante cuyo trabajo consiste en
desplazar un producto de un sitio a otro. Du-
champ parte del principio de que el consumo
es también un modo de produccioén, al igual
que Marx cuando escribe que en su Introduc-
cidn a la critica de la economia politica que 'el
consumo es igualmente y de manera inmediata
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produccién; asi como en la naturaleza el con-
sumo de elementos y sustancias quimicas es
produccioén de la planta'. Sin descontar que 'en
la alimentacién, que es una forma de consumo,
el hombre produce su propio cuerpo'. Asi un
producto no se volveria realmente un producto
sino en el acto de consumo, puesto que 'un
vestido no se vuelve un vestido real mas que
en el acto de llevarlo puesto; una casa desha-
bitada no es de hecho una casa real'. Mas aun,
al crear la necesidad de una nueva produccion,
el consumo constituye a la vez su motor y su
motivo. Esa es la primera virtud del ready-ma-
de: establecer una equivalencia entre elegir y
fabricar, consumir y producir. Lo cual es dificil
de aceptar en un mundo gobernado por la ide-
ologia cristiana del esfuerzo (‘Trabajaras con el
sudor de tu frente') o la del obrero-stajanovis-
ta.” (Otra utilizacién historica de este concepto
puede leerse en otro ensayo mio, “Cubify BA;
Cubificar Buenos Aires: una obra capital de
Marcel Duchamp”. Revista Lucera n°® 5, Rosa-
rio. Otofio de 2004).

Bien: ¢ Duchamp una vez mas? Claro que no es
el unico punto de partida (de ninguna manera
un nec plus ultrae, un punto de no retorno) de
estas politicas y éticas del consumo, sino un
mero dato por demas contundente (mas aun
para nosotros, cuando el Marchand du Sel
desplegd su primer sistema conceptual de
consumos diferenciados durante su estadia en
Buenos Aires, lo cual vendria a resignificar es-
te paso portefo tan misterioso, tan poco y mal
estudiado por sus bidgrafos y exégetas).

Pero hay algo que me interesa mas todavia del
texto de Bourriad: el pensar la cultura global
como una inmensa anamnesis. Esto es: una re-
miniscencia, una rememoracion, un interroga-
torio con vistas a explorar las zonas mas oscu-
ras. {De qué elementos estamos hablando
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cuando la memoria cultural relanza sus bus-
quedas?

Digo que me interesa aun mas porque el ope-
rar conceptualista al que refiere el director del
Palais de Tokyo no sélo descubre una Unica di-
mensiéon mundial, sino que abarca todos los
tiempos, todo nuestro pasado como civiliza-
cién. Ahora bien jcon cudles herramientas
conceptuales develaremos y reconstruiremos
esos pasados?

La respuesta tenemos que encontrarla en uno
de los comentarios de Bourriaud a su anterior
obra, “Esthétique Relationnelle” (1998):
“Habitualmente, el término arte describe la pre-
sencia de un juego de objetos como parte de
una narrativa conocida como historia del arte
(prepara genealogias y criticas y discute los
problemas que generan estos objetos). Hoy
dia, la palabra arte no parece ser mas que un
sobrante semantico de esa narrativa que con-
siste en el producto de una relacién con el
mundo, con la ayuda de sefiales, formas, ac-
ciones y objetos. En las décadas del '60y '70,
los artistas inventaron nuevas herramientas;
pienso que mi generacién considera la historia
del arte como una caja de herramientas, para
citar una provechosa idea de Foucault. El co-
mun denominador compartido por todos los
artistas es que muestran algo, y este acto les
basta para definirse, ya sea una representa-
cion, una sugerencia o una designacion. (...)
Toda obra de arte materializa una relaciéon con
el mundo. Si ves un Mondrian, materializa asi,
en la forma, la relacién con el mundo que Mon-
drian tuvo. Y cada cual puede interpretar esa
forma como desee y utilizarla. Otro artista, co-
mo observador, proporcionara su propia vision
sobre la obra, prosiguiendo la cadena de rela-
ciones con el mundo. Una obra de arte es la vi-
sualizacion de una relacién con el mundo.”

Lo que me parece mas incitante de la tesis de
Bourriaud no es sélo que implica una nueva
responsabilidad del artista, como veremos en-
seguida, sino que, mediante su andlisis, sefala
una novisima explosion en los limites del obje-
to. En 1966, con el tan pionero y temprano Mani-
fiesto del Arte de los Medios de Comunicacion,

Roberto Jacoby y Eduardo Costa proponian la
constitucion de un objeto virtual, ya mediatiza-
do (y sin decirlo ponian en evidencia que nues-
tra formacién, la de la mayoria de los que no
nos educamos en Europa ni en Estados Uni-
dos, se habia producido mediante una larga
cadena de mediatizaciones, ya que conocimos
todas las obras maestras de los Grandes Ca-
nones del Arte por medio de reproducciones).
Ellos nos indicaban, entonces, un objeto des-
materializado, creado para los medios: una si-
tuacion irreversible. (Si ahora acotamos que los
medios ya no son Unicamente los disponibles
en los sesenta, y exploramos la irrupcién de In-
ternet, las distancias se vuelven ain mas agi-
gantadas). Obviamente este objeto ya no era el
mismo que el del arte teorizado por Gombrich:
la relacion del artista con los formatos histori-
cos (entiéndase cuadros, esculturas, etc) ya no
podria ser la misma, de igual manera que la
forma de pensar y producir arte no fue la mis-
ma después de la emergencia de saberes co-
mo la Estética o la Historia del Arte o discipli-
nas como la critica de arte.

No se tratd, eso nos dijeron los hechos, de la
muerte de la pintura, como rezaba aquella fa-
mosa tapa de la revista Primera Plana (cuyo ar-
ticulo completo publicamos en el n° 39 de esta
revista). La pintura, por supuesto, no fue su-
plantada. Pero tampoco se pudo ya pintar de la
misma manera (de hecho, luego de la irrupcién
del daguerrotipo los impresionistas ya no pu-
dieron pintar como sus predecesores). El for-
mato pintura habia sufrido inmensas modifica-
ciones conceptuales, aunque tantos no estu-
vieran dispuestos a entenderlas.

Hoy, los criticos y artistas mas conservadores
observan con horror que Catherine David, cu-
radora general de Documenta X (1997), haya
manifestado alguna vez que se arrepentia de
haber exhibido obras, “si con los debates ted-
ricos ya alcanzaba”. Y por cierto, no tiene ningin
sentido que la teoria reemplace al objeto, por-
que la teoria es algo muy distinto al objeto.
Me preguntaba hace unos afios (ver ramona
19-20, de diciembre de 2001) qué hubiera pa-
sado si, abstrayéndonos ficcionalmente de un

dato tan certero como el que nos indica que
fueron los minimalistas, en Estados Unidos,
quienes iniciaron las practicas conceptuales
(ya no como poética de un autor, como fue el
caso de R. Mutt, sino como un hacer plural),
brindamos todo el nexo histérico a Duchamp,
que, en la primera mencién que se hace de su
obra en Argentina, por Guillermo de Torre en la
revista Proa (en su nimero 6 de 1925), aparece
como mero “escritor retruecanista”. Si Du-
champ hubiese sido solo un escritor ¢seria hoy
el conceptualismo una préctica inscripta en la
literatura y no en las artes visuales?

Lo que subrayo del pensamiento de Bourriaud
es que, para el tedrico francés, esta distinciéon
ya carece de sentido, tanto como para un ar-
tista como Pablo Siquier la division entre abs-
traccion y figuracién denota algo definitiva-
mente anacrénico. Para Bourriaud, segun el ul-
timo parrafo suyo que citamos, no tiene mayor
interés que un artista sea escritor o pintor, que
use una materia u otra, porque la constitucién
del objeto ya no pasa unicamente por la forma,
sino por su operar conceptual. Todos los artis-
tas muestran algo y en esto se singularizan; to-
da obra entrafia una relacion con el mundo.

Lo que aparecen asi corroidos son los limites
entre las disciplinas. Por supuesto, esta nueva
epistemologia es escandalosa. Si aun hoy si-
guen cuestionandose “la falta de trabajo hacia
la factura de un formato” ;qué debemos espe-
rar frente a una lectura que no reconozca dis-
tincién entre un cuadro, una pelicula, una no-
vela 'y un cémic, cuando nuestra educacion to-
davia modernista dinamita toda homologacion
para redefinir una y otra vez mas comparti-
mientos estancos?

Para Bourriaud la importancia ya no radica, ni
mucho menos, en una propuesta tan banal co-
mo reemplazar un objeto por una produccién
tedrica, sino en sefalar un operar diferente del
sujeto artista, un operar ético por sobre todo
género, disciplina y formato:

"Pero jacaso no podemos oponer a este
eclecticismo banalizador y consumista [de al-
gunas tendencias posmodernistas de los
ochentas y noventas], que pregona la indife-

METAAPUNTES Y RELECTURAS | PAGINA 49

rencia cinica hacia la historia y que borra las
implicaciones politicas de las obras, nada mas
que la visién darwinista de Greenberg o una vi-
sién puramente historicista del arte? La clave
de este dilema se halla en la instauracion de
procesos y practicas que nos permitirian pasar
de una cultura de consumo a una cultura de la
actividad, de la pasividad hacia el almacena-
miento disponible de signos con practicas de
responsabilizacion. Cada individuo, y mas aun
cada artista dado que él o ella se mueven entre
los signos, debe considerarse responsable de
las formas y de su funcionamiento social; el
surgimiento de un ‘consumo ciudadano', la to-
ma de conciencia colectiva de las condiciones
de trabajo inhumanas en la produccién de za-
patillas deportivas o de los desgastes ecoldgi-
cos ocasionados por tal o cual actividad indus-
trial forman parte integrante de esta responsa-
bilizacién. El sabotaje, el desvio y la pirateria
pertenecen a esa cultura de la actividad. (...)
Reescribir la modernidad es la tarea histérica
de los comienzos de siglo XXI: ni volver a partir
de cero, ni quedarse atiborrado por el almacén
de la historia, sino inventariar, utilizar y recargar.”
Ahora bien: {no encontramos ya, tan retros-
pectivamente, este accionar en la dinamitacién
de fronteras (aqui la pintura, alla la escritura,
mas alla otras tareas) en artistas visionarios
como Xul Solar o Kosice, de quienes aun no se
estudié convenientemente sus hallazgos for-
males en la escritura y en otras disciplinas (y
hablo especificamente de neocreol y la panlin-
gua en Xul como el diccionario madi), como
tampoco sus investigaciones arquitecténicas,
ya fluviales, ya hidroespaciales? Si podemos
leer y abordar los formatos conceptualmente
¢ qué seria lo que vuelve quimicamente incom-
patible a quien utiliza la escritura o la pintura o
las técnicas digitales o el mismo pensamiento?
Nada mas lejos que una logica de reemplazos;
ojald, y parafraseando a William Blake, los ob-
jetos (materiales y virtuales) se nos muestren
de una vez y para siempre como lo que son:
una complejisima red de interconexiones.
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Homenaje a un
pensamiento en trance

Glauber Rocha en Malba

Por Eduardo F. Costantini (h)

cién, Fernando Birri (1) me reveld un pre-

cioso secreto. Cuando se estreno A Ida-
de da Terra (1980) en el Festival de Venecia, a
sala llena, las personas se fueron levantando a
medida que transcurria el film. Al finalizar, se
acerc6 al director brasilefio un espectador pa-
ra felicitarlo. Se trataba nada menos que de Mi-
chelangelo Antonioni, quien sostuvo: "Cada es-
cena es una leccion que muestra cémo deberia
hacerse el cine moderno". Algo radical habia
impactado al ojo del cineasta italiano y un ex-
cedente extrafio habia desbordado a la mayor
parte del publico. La anécdota presenta el ex-
trafio universo de Glauber Rocha, que experi-
menté al encontrarme por primera vez con su
obra durante el 24° Festival Internacional del
Nuevo Cine Latinoamericano, La Habana, Cu-
ba. Y fue eso precisamente lo que me impulsé
a acercar al publico local el pensamiento ex-
plosivo y transformador, con su radical pro-
puesta de mito, politica y poesia, presente en
su multifacética obra. El cineasta unio la mayor
transformacién del lenguaje cinematografico
moderno a un alto compromiso politico; inter-
vino, tras el estallido del tropicalismo antropé-
fago, en la lucha de las culturas latinoamerica-
nas por constituir una identidad no colonizada;
cred las bases estéticas y lideré lo que luego
se conoceria como el movimiento brasilefio de
mayor impacto internacional, el Cinema Novo,
enfrentando al cine industrial comprometido,
segun sus propias palabras, con la mentiray la
explotacion.
A veintitrés afios de la muerte del mayor expo-
nente del cine moderno latinoamericano, Mal-
ba le brinda un homenaje que ofrece al publico

I Iace un tiempo, durante una conversa-

la oportunidad de explorar su obra a través de
una revision completa de sus peliculas, una ex-
posicion y una serie de charlas y debates.
Inauguramos de esta forma Glauber Rocha: del
hambre al suefio. Obra, politica y pensamiento,
primera muestra que el museo le dedica a un
cineasta, y que intenta dar cuenta de la diversi-
dad artistica y mediatica que abarcé su pensa-
miento. Podra verse un conjunto de fotografias
o retratos intimos, inéditos hasta hoy, que Pau-
la Gaitan realizé en Rio de Janeiro, Minas Ge-
rais, Brasilia y durante su exilio en Portugal en
1981; afiches originales y fotografias de sus
films; su ultimo guidn, El destino de la humani-
dad, dibujos y poemas, y el legendario progra-
ma Abertura, de altos contrastes, que aparecié
al aire en pleno proceso de democratizacion de
Brasil y en el que Rocha entrevista a Caetano
Veloso, al filésofo brasilefio Luiz Carlos Maciel,
al psicoanalista Eduardo Mascarenhas, al po-
litico Antonio Carlos Magalhéaes y al director y
politico Milton Reis, entre otros. Programas en
los que insistentemente denuncia que Brasil
padece una cultura contaminada y colonizada.
También exhibimos por primera vez en Argen-
tina una retrospectiva completa de su obra ci-
nematografica, organizada segun un escrito-
manifiesto que Glauber Rocha titulé Kynoperz-
pektyva 81 y en el que distribuyd sus films se-
gun cuatro nucleos tematicos:

AFRYKA
(Barravento, 1962, y Der Leone Have Sept Ca-
becas, 1970)

BRAZYL ARKAYKO

(Deus e o Diabo na Terra do Sol, 1964, y O
Dragédo da Maldade contra o Santo Guerreiro,
1969)

AMERYKA YBERIKA
(Terra em Transe, 1967, y Cabezas Cortadas,
1970)

BRAZYL UNYVERZAL
(Di Cavalcanti, 1977, y A Idade da Terra, 1980)

Se suma a este homenaje un catalogo antolé-
gico con una seleccién de algunos de sus tex-
tos capitales -entre ellos, Estética del hambre y
Estética del suefio-; un grupo de ensayos en
los que Rocha sefiala una particular mirada so-
bre los grandes realizadores de la historia del
cine (Eisenstein, Lang, Renoir, Ford, Bufuel,
Rossellini, Visconti, Pasolini, Antonioni, Fellini y
Godard), y un conjunto de revisiones criticas
sobre su obra y su pensamiento.

Quiero destacar la importancia que tiene para
Malba concretar este intercambio entre Brasil y
Argentina en un momento en que las instituciones
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culturales pueden contribuir de manera decisi-
va a fortalecer los lazos entre ambos paises en
la busqueda de una cultura regional latinoame-
ricana mas unificada en sus diferencias.

NOTAS

1) Fernando Birri nacié en Santa Fe. Estudio re-
alizacion en el Centro Sperimentale di Roma.
En 1956 fundé la Escuela Documental de San-
ta Fe. La primera fundacion de Buenos Aires
(1959), su primera pelicula, dirigida en colabo-
racion con el artista Leon Ferrari y el fotografo
Enrique Wallfisch, es un mediometraje que re-
flexiona sobre los vinculos entre representa-
cién cinematografica y pictérica. Basado sobre
un cuadro de Oski y un texto de Schmidl, el
film puede sintetizarse como poesia visual y
sonora pero no menos cinematografica. Poste-
riormente, en 1960, Birri supervisé el medio-
metraje colectivo Tire di€, y luego, en 1961, di-
rigi6 el largometraje Los inundados.

Fe de erratas

En nuestro nimero anterior, ramona 40, algo raro pasé con los archivos y
se colo, misteriosamente, el capitulo IX de Antiestética, de Luis Felipe Noé
(desde la mitad de la pagina 66 a la 69) al texto de Aldo Pellegrini sobre Pa-
ternosto y Puente. Si bien los lectores tuvieron la suerte de tener de yapa
este texto indispensable, no por esto dejamos de pedir disculpas por la in-
tromisién, debida a un error, como todo error, no deseado.

También le pedimos disculpas a Horacio Zabala por haber ecrito mal su

nombre.
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La estética del hambre

Tesis presentada durante las discusiones en torno al Cinema Novo,
en ocasion de la retrospectiva realizada en la Resefia del Cine Latino-
americano, en Génova, enero de 1965

Por Glauber Rocha

va que se transforma en la caracteristica

general de las discusiones con respecto
a América Latina, prefiero situar las reacciones
entre nuestra cultura y la cultura civilizada en
términos menos reducidos que aquellos que,
también, caracterizan el analisis del observador
europeo. Asi, mientras América Latina lamen-
ta sus miserias generales, el interlocutor ex-
tranjero cultiva el gusto de esta miseria, no co-
mo un sintoma tragico, sino solamente como
dato formal en su campo de interés. Ni el latino
comunica su verdadera miseria al hombre civi-
lizado ni el hombre civilizado comprende ver-
daderamente la miseria del latino.
He aqui -fundamentalmente- la situacién de las
artes en Brasil frente al mundo: hasta hoy, so-
lamente mentiras elaboradas como verdades
(los exotismos formales que vulgarizan proble-
mas sociales) consiguieron comunicarse en
términos cuantitativos, provocando una serie
de equivocos que no terminan en los limites del
arte, sino que contaminan sobre todo el terre-
no general de lo politico. Al observador euro-
peo, los procesos de la creacién artistica del
mundo subdesarrollado soélo le interesan en la
medida en que satisfagan su nostalgia del pri-
mitivismo; y este primitivismo se presenta hi-
brido, disfrazado sobre tardias herencias del
mundo civilizado, mal comprendidas porque
fueron impuestas por los condicionamientos
colonialistas.
Ameérica Latina permanece colonia, y lo que di-
ferencia al colonialismo de ayer del actual es
solamente la forma mas perfecta del coloniza-
dor; y ademas de los colonizadores, las formas
sutiles de aquellos que también, sobre noso-
tros, arman futuros golpes.
El problema internacional de América Latina es

Dejando de lado la introduccién informati-

todavia un caso de cambio de colonizadores,
siendo que una liberacién posible estara toda-
via por mucho tiempo en funcién de una nueva
dependencia.

Este condicionamiento econémico y politico
nos llevé al raquitismo filoséfico y a la impo-
tencia, que, a veces inconsciente, a veces no,
producen en el primer caso la esterilidad y en
el segundo la histeria.

La esterilidad: aquellas obras encontradas en
gran cantidad en nuestro arte, en donde el au-
tor se castra en ejercicios formales que todavia
no alcanzan la plena posesién de sus formas,
el suefio frustrado de la universalizacién; artis-
tas que no despertaron del ideal estético ado-
lescente. Asi, vemos centenares de cuadros en
las galerias, empolvados y olvidados, libros de
cuentos y poemas, piezas teatrales, filmes que,
sobre todo en Sao Paulo, provocaron inclusive
quiebras...

El mundo oficial encargado de las artes generd
exposiciones carnavalescas en varios festiva-
les y bienales, conferencias fabricadas, formu-
las faciles de éxito, cocktails en varias partes
del mundo, ademas de algunos monstruos ofi-
ciales de la cultura, académicos de letras y ar-
tes, jurados de pintura y delegaciones cultura-
les por el exterior.

Monstruosidades universitarias: las famosas
revistas literarias, los concursos, los titulos.

La histeria: un capitulo mas complejo. La indig-
nacion social provoca discursos impetuosos. El
primer sintoma es el anarquismo que marca la
poesia joven hasta hoy (y la pintura). El segun-
do es una reaccion politica del arte que hace
mala politica por exceso de sectarismo. El ter-
cero y mas eficaz es la busqueda de una siste-
matizacioén para el arte popular. Pero el equivo-
co de todo esto es que nuestro posible equili-
brio no resulta de un cuerpo organico, sino de
un titanico y auto-devastador esfuerzo en el

sentido de superar la impotencia; y en el resul-
tado de esta operacién de forceps, nosotros
nos vemos frustrados, sélo en los limites infe-
riores del colonizador: y si él nos comprende,
entonces no es por la lucidez de nuestro dialo-
go sino por el humanitarismo que nuestra in-
formacion inspira.

Una vez mas el paternalismo es el método de
comprensién para un lenguaje de lagrimas o de
mudo sufrimiento. El hambre latino, por eso, no
es solamente un sintoma alarmante: es el ner-
vio de su propia sociedad. Ahi reside la tragica
originalidad del Cinema Novo delante del cine
mundial: nuestra originalidad es nuestro ham-
bre, y nuestra mayor miseria es que este ham-
bre, siendo sentido, no es comprendido.

De Amanda hasta Vidas Secas, el Cinema No-
vo narrd, describid, poetizd, discursd, analizé.
Excit6 los temas del hambre: personajes co-
miendo tierra, personajes comiendo raices,
personajes robando para comer, personajes
matando para comer, personajes huyendo pa-
ra comer, personajes sucios, feos, descarna-
dos, viviendo en casas sucias, feas, oscuras;
fue esta galeria de hambrientos que identificé
al Cinema Novo con el miserabilismo tan con-
denado por el Gobierno, por la critica al servi-
cio de los intereses antinacionales, por los pro-
ductores y por el publico, este ultimo sin so-
portar las imagenes de la propia miseria.

Este miserabilismo del Cinema Novo se opone
a la tendencia del cine digestivo, preconizada
por el mayor critico de Guanabara, Carlos La-
cerda: filmes de gente rica, en casas bonitas,
en automoviles de lujo, filmes alegres, comi-
cos, rapidos, sin mensajes, de objetivos pura-
mente industriales. Estos son los filmes que se
oponen al hambre, como si, en la estufa y los
departamentos de lujo, los cineastas pudiesen
esconder la miseria moral de una burguesia in-
definida y fragil, o como si los propios materiales
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técnicos y escenograficos pudiesen esconder
el hambre que esta enraizado en la propia inci-
vilizacién. Como si, sobre todo, con este apa-
rato de paisajes tropicales, pudiera ser disfra-
zada la indigencia mental de los cineastas que
hacen este tipo de films. Lo que hizo del Cine-
ma Novo un fendmeno de importancia interna-
cional fue justamente su alto nivel de compro-
miso con la verdad; su propio miserabilismo,
antes escrito por la literatura de los afos trein-
ta, fue ahora fotografiado por el cine de los
afos sesenta; y si antes era escrito como de-
nuncia social, hoy pasoé a ser discutido como
problema politico.

Las propias etapas del miserabilismo en nues-
tro cine son internamente evolutivas. Asi, como
observa Gustavo Dhal, van desde el fenome-
noldgico (Porto das Caixas), al social (Vidas Se-
cas), al politico (Deus e o Diabo), al poético
(Ganga Zumba), al demagégico (Cinco vezes
Favela), al experimental (Sol sobre a lama), al
documental (Os mendigos), experiencias en va-
rios sentidos, frustradas unas, realizadas otras,
pero todas componiendo, al final de tres afios,
un cuadro histérico que, no por casualidad, va
a caracterizar el periodo Janio-Jango: el peri-
odo de las grandes crisis de conciencia y de
rebeldia, de agitacién y revoluciéon que culminé
en el Golpe de Abril. Y fue a partir de abril que
la tesis del cine digestivo gand peso en Brasil,
amenazando, sistematicamente, al Cinema Novo.
Nosotros comprendemos este hambre que el
europeo y el brasilefio en su mayoria no en-
tienden. Para los europeos es un extrafo su-
rrealismo tropical. Para los brasilefios es una
verglienza nacional. El brasilefio no come, pe-
ro tiene vergiienza de decir eso; y sobre todo,
no sabe de donde viene este hambre.
Sabemos -nosotros que hicimos estos filmes
feos y tristes, estos filmes gritados y desespera-
dos donde no siempre la razén habla mas alto-
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que el hambre no sera curado por los planea-
mientos de gabinetes y que los remiendos del
tecnicolor no esconden, sino agravan sus tu-
mores. Asi, solamente una cultura de hambre,
manando de sus propias estructuras, puede
superarse cualitativamente; y la mas noble ma-
nifestacion cultural del hambre es la violencia.
El acto de mendigar, tradicion que se implan-
t6 con la redentora piedad colonialista, ha sido
una de las causas de la mistificacion politica y
de la ufana mentira cultural: los relatos oficiales
del hambre piden dinero a los paises colonia-
listas con la intencién de construir escuelas sin
crear profesores, de construir casas sin dar tra-
bajo, de ensefiar el oficio sin ensefar el alfabe-
to. La diplomacia pide, los economistas piden,
la politica pide: el Cinema Novo, en el campo
internacional, no pidié nada, sino que impuso
la violencia de sus imagenes y sus sonidos en
veintidds festivales internacionales.

Para el Cinema Novo, el comportamiento exac-
to de un hambriento es la violencia, y la violen-
cia de un hambriento no es primitivismo. ¢Co-
risco es primitivo? ¢La mujer de Porto das Cai-
xas es primitiva?

El Cinema Novo: una estética de la “violencia”
antes de ser primitiva y revolucionaria; he ahi el
punto inicial para que el colonizador compren-
da la existencia del colonizado; solamente
concientizando su Unica posibilidad, la violen-
cia, el colonizador puede comprender, por el
horror, la fuerza de la cultura que él explota.
Mientras no levanta las armas, el colonizado es
un esclavo: fue necesario un primer policia
muerto para que el francés viera un argelino.
Esa “violencia”, con todo, no esta incorporada
al oido, como tampoco diriamos que esta liga-
da al viejo humanismo colonizador. El amor
que ésta “violencia” encierra es tan brutal co-
mo la propia “violencia”, porque no es un amor
de complacencia o de contemplacion, sino un

amor de accion y transformacion.

El Cinema Novo, por eso, no hizo melodramas;
las mujeres del Cinema Novo siempre fueron
seres en busca de una salida posible para el
amor. Dada la imposibilidad de amar con ham-
bre, la mujer prototipo, la de Porto das Caixas,
mata al marido; la Dandara de Ganga Zumba
huye de la guerra para un amor romantico; Sin-
ha Vitoria suefia con nuevos tiempos para los
hijos; Rosa va al crimen para salvar a Manuel y
amarlo en otras circunstancias; la muchacha
del sacerdote necesita romper el habito para
ganar un nuevo hombre; la mujer de O Desafio
rompe con el amante porque prefiere quedarse
fiel a su mundo burgués; la mujer en Sao Paulo
S. A. quiere la seguridad del amor pequefio
burgués y para eso intentara reducir la vida del
marido a un sistema mediocre.

Ya pasé el tiempo en que el Cinema Novo ne-
cesitaba explicarse para existir. El Cinema No-
vo necesita procesarse para que se explique,
en la medida en que nuestra realidad sea mas
discernible a la luz de los pensamientos que no
estén debilitados o que deliren por el hambre.
El Cinema Novo no puede desarrollarse efecti-
vamente mientras permanezca al margen del
proceso econémico y cultural del continente la-
tinoamericano; ademas, porque el Cinema No-
vo es un fendmeno de los pueblos colonizados
y no una entidad privilegiada de Brasil. Donde
haya un cineasta dispuesto a filmar la verdad y
a enfrentar los padrones hipdcritas y policia-
lescos de la censura, ahi habra un germen vivo
del Cinema Novo. Donde haya un cineasta dis-
puesto a enfrentar el comercialismo, la explo-
tacién, la pornografia, el tecnicismo, ahi habra
un germen del Cinema Novo. Donde haya un
cineasta de cualquier edad, de cualquier pro-
cedencia, pronto a poner su cine y su profesion
al servicio de las causas importantes de su
tiempo, ahi habra un germen del Cinema Novo.

La definicion es ésta, y por esta definicién, el
Cinema Novo se margina de la industria, por-
que el compromiso del Cine Industrial es con la
mentira y con la explotaciéon. La integracion
econdmica e industrial del Cinema Novo de-
pende de la libertad de América Latina. Para
esta libertad, el Cinema Novo se empefia en su
propio nombre, de sus mas proximos y diver-
sos integrantes, de los mas burros a los mas
talentosos, de los mas débiles a los mas fuer-
tes. Es una cuestion de moral que se reflejara
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en los filmes en el tiempo de filmar un hombre
0 una casa, en el detalle que observa, en la fi-
losofia: no es un filme, sino un conjunto de fil-
mes en evolucion el que le dara al publico, por
fin, la conciencia de su propia existencia.

No tenemos por eso mayores puntos de con-
tacto con el cine mundial. El Cinema Novo es
un proyecto que se realiza en la politica del
hambre, y sufre, por eso mismo, todas las de-
bilidades consecuentes de su existencia.
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La estética del sueno

Traducciones de Christian Ferrer, editadas
en Revista La Caja, n° 4, junio-julio de 1993

Por Glauber Rocha

su mediocridad. Delante de la evolucion

sutil de los conceptos reformistas de la
ideologia revolucionaria imperialista, el artista
debe ofrecer respuestas revolucionarias capa-
ces de no aceptar, en ninguna hipétesis, las
evasivas propuestas. Y, lo que es mas dificil,
exige una precisa identificacion de lo que es
arte revolucionario util al activismo politico, de
lo que es arte revolucionario lanzado a la aper-
tura de nuevas discusiones, de lo que es arte
revolucionario por la izquierda e instrumentado
por la derecha.
En el primer caso, yo cito, como hombre de ci-
ne, el flme de Fernando Solanas, argentino, La
hora de los hornos. Es un tipico panfleto de in-
formaciones, agitacién y polémica, utilizado
actualmente en varias partes del mundo por
activistas politicos.
En el segundo caso, tengo algunos filmes del
Cinema Novo brasilefio, entre los cuales se en-
cuentran mis propios filmes.
Y por ultimo, la obra de Jorge Luis Borges.
Esta clasificacion revela las contradicciones de
un arte que expresa a su propio contempora-
neo. Una obra de arte revolucionario deberia no
s6lo actuar de modo inmediatamente politico,
como también promover la especulacion filosé-
fica, creando una estética del eterno movimien-
to humano rumbo a su integracién césmica. La
existencia discontinua de este arte revolucio-

EI peor enemigo del arte revolucionario es

nario en el Tercer Mundo se debe fundamen-
talmente a las represiones del racionalismo.
La ruptura con los racionalismos colonizadores
es la Unica salida.

Las vanguardias del pensamiento no pueden
dedicarse mas a la tarea inutil de responder a
la razén opresiva con la razén revolucionaria.
La revolucion es la antirrazén que comunica las
tensiones y las rebeliones del mas irracional de
todos los fendmenos que es la pobreza.
Ninguna estadistica puede informar la dimen-
sion de la pobreza.

La pobreza es la carga autodestructiva maxima
de cada hombre y repercute psiquicamente de
tal forma que este pobre se convierte en un
animal de dos cabezas. Una es fatalista y su-
misa, la razén que lo explota como esclavo. La
otra, en la medida en que el pobre no puede
explicar el absurdo de su propia pobreza, es
naturalmente mistica. La raz6n dominadora ca-
lifica el misticismo de irracionalismo y lo repri-
me a balazos. Para ella, todo lo que es irracio-
nal debe ser destruido, sea la mistica religiosa,
sea la mistica politica.

La revolucién como posesién del hombre que
lanza su vida rumbo a una idea es el mas alto
animo del misticismo. Las revoluciones fraca-
san cuando esta posesién no es total, cuando
el hombre rebelde no se libera completamente
de la razén opresiva, cuando los signos de la
lucha no se producen a un nivel de emocién
estimulante y reveladora, cuando -todavia ac-
cionando por la razén burguesa- método e

ideologia se confunden a tal punto que parali-
zan las transacciones de la lucha. En la medida
en que la desrazén plantea las revoluciones, la
razén planea la represion.

Las revoluciones se hacen en la imprevisibili-
dad de la practica histérica que es la cabala
del encuentro de las fuerzas irracionales de las
masas pobres.

La toma politica del poder no implica el éxito
revolucionario.

Hay que tocar, por comunién, el punto vital de
la pobreza que es su misticismo. Este misticis-
mo es el Unico lenguaje que trasciende el es-
quema racional de opresion. La revolucién es
una magia porque es el imprevisto dentro de la
razén dominadora. Debe ser una imposibilidad
de comprension para la razén dominadora, de
tal forma que ella misma se niegue y se devore
ante su imposibilidad de comprender.

El irracionalismo liberador es el arma mas fuer-
te del revolucionario. Y la liberacion, incluso en
los encuentros de la violencia provocada por el
sistema, significa siempre negar la violencia en
nombre de una comunidad fundada por el sen-
tido del amor ilimitado entre los hombres.

Este amor nada tiene que ver con el humanis-
mo tradicional, simbolo de la buena conciencia
dominadora.

Las raices indias y negras del pueblo latinoame-
ricano deben ser comprendidas como la Unica
fuerza desarrollada de este continente. Nues-
tras clases media y burguesa son caricaturas
decadentes de las sociedades colonizadoras.
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La cultura popular no es lo que se llama técni-
camente folclore, sino el lenguaje popular de la
permanente rebelion histérica.

El encuentro de los revolucionarios desligados
de la razén burguesa con las estructuras mas
significativas de esta cultura popular sera la
primera configuracién de un nuevo signo revo-
lucionario.

El suefio es el Unico derecho que no se puede
prohibir. La Estética del hambre era la medida
de mi comprension racional de la pobreza en
1965.

Hoy me niego a hablar de cualquier estética. La
plena vivencia no puede sujetarse a conceptos
filosoficos. El arte revolucionario debe ser una
magia capaz de embrujar al hombre a tal pun-
to que él no soporte mas vivir en esta realidad
absurda.

Borges, superando esta realidad, escribi6 las
mas liberadoras irrealidades de nuestro tiempo.
Su estética es la del suefio. Para mi, es una ilu-
minacién espiritual que contribuye a dilatar mi
sensibilidad afroindia en la direccion de los mi-
tos originales de mi raza. Esta raza, pobre y
aparentemente sin destino, elabora en la misti-
ca su momento de libertad.

Los dioses afroindios negaron la mistica colo-
nizadora del catolicismo, que es brujeria de la
represion y de la redencién de los ricos.

No justifico ni explico mi suefio, porque él nace
de una intimidad cada vez mayor con el tema
de mis filmes, sentido natural de mi vida.
(1971)
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Tierra autdctona
en Tate Modern

Fieldworks: dialogues between art and anthropology.
Simposio internacional en Tate Modern, Londres,

del 26 al 28 de septiembre de 2003

Por Teresa Pereda

Tate Modern para presentar una ponencia

en el contexto de un simposio internacio-
nal e interdisciplinario sobre arte y antropolo-
gia, Fieldworks: dialogos entre arte y antropo-
logia. Mi propuesta quedo seleccionada junto
con otras 25 ponencias.
El congreso abordaba algunos de los recientes
cambios que se han dado en el arte y en la an-
tropologia y que sugieren una aparente super-
posicién entre los intereses y las practicas im-
plementados por aquellos que estan trabajan-
do en cada disciplina: el recurrente uso, por
parte de los artistas, de las intervenciones ar-
tisticas y el giro etnografico abordado por al-
gunos tedricos del arte. Se analizaron algunas
de las similitudes y diferencias que existen en
la manera en que los artistas y antropélogos
emplean y representan los eventos y las expe-
riencias vividas. En el area de la antropologia,
criticos de la etnografia y de los trabajos de
campo elevaron cuestionamientos fundamen-
tales acerca de la naturaleza de la representa-
cion, aspecto que tiene una implicancia directa
en el arte.
Mi presentacién se refirié al trabajo de campo
con el que habitualmente opero, al modo como
mantengo relaciones con otros durante las in-
tervenciones artisticas (fieldwork) y a las diver-
sas perspectivas que se presentan al reflejar la
etnografia en el arte.

En el mes de junio de 2003 fui invitada por

Fieldworks: dialogues between art and
anthropology.
Se traté del primer simposio internacional sobre

arte contemporaneo y antropologia que se lle-
vé a cabo en esta escala. Surgié a partir de una
propuesta de Arnd Schneider (University of
East London/Universidad de Hamburg) y Chris
Wright (Goldsmiths College), aceptada por la
Tate Modern en el afio 2002, donde también se
organizé junto con Dominic Willsdon (Educa-
tion and Events, Tate Modern). Fue financiado
con becas de la British Academy y de la Wen-
ner Gren Foundation for Anthropological Rese-
arch (New York). Se seleccionaron 25 ponen-
cias de artistas, criticos y antropologos y ade-
mas hubo 9 ponencias magistrales por parte
de invitados especiales, entre ellos, Lucy Lip-
pard, George Marcus, Michael Taussig, Rimer
Cardillo y Susan Hiller.

Tuvo gran éxito en cuanto a cantidad de publi-
co, las entradas para concurrir se agotaron dos
meses antes y cientos de personas en todo el
mundo siguieron las ponencias y participaron
de animadisimas discusiones en vivo en la
web. Me resulté de sumo interés presenciar e
integrar los debates posteriores a cada ponen-
cia, ya que el publico demostraba estar abso-
lutamente empapado e informado de las pro-
blematicas en cuestion y su aporte resulté uno
de los aspectos que encuadro el evento dentro
de una dindmica reflexiva de altisimo nivel. Re-
sefias de la conferencia aparecieron en medios
de prensa y en revistas artisticas y antropolégi-
cas internacionales, como por ejemplo: Ame-
rican Anthropological Association Newsletter,
Anthropology Today, a-n magazine, Buenos Ai-
res Herald, Cambridge Anthropology, Ethnos-
cripts, Newsletter of the University of Essex La-
tin American Collection y www.visualanthropo-
logy.net. Una seleccién de las ponencias sera

publicada en la revista Thrid Text en 2005.
Entre las ponencias que integraron el simposio
voy a mencionar a aquellas con las que logré
consustanciarme en mayor medida debido a
que me aportaron nuevos interrogantes. El ar-
tista uruguayo Rimer Cardillo se refiri6 a la pro-
blematica del mestizaje presentando Desde la
tierra purpura hasta el Hudson River Valley; la
critica estadounidense Lucy Lippard abordé la
interseccion entre arte, antropologia y arqueo-
logia; el tedrico Massimo Canevacci, de la Uni-
versidad de Roma, propuso una antropologia
multilinguistica; el realizador cinematografico
Hugh Brody afirmé: "No me interesa inventar
nada, me interesa ser testigo hoy", ejemplifi-
cando en la pelicula Inside Australia, realizada
junto con el artista britanico Anthony Gormley
(Turner Prize '94); George E. Marcus, antropo-
logo norteamericano, desarrollé Cultura escri-
ta: la poética y la politica en la etnografia; el ar-
tista mexicano Abraham Cruzvillegas diserto
sobre su proyecto Artesanias recientes, a partir
de una experiencia llevada a cabo en el pueblo
de su abuela, en Michoacén; la artista cana-
diense Mara Verna, quien realiz6 trabajos de
campo en Sudafrica, presentd Nada se ha per-
dido, el artista brasilero Pablo Asumpcao di-
serté sobre La ciudad y/como performance y
como algo mas; la antropéloga colombiana
Maria del Rosario Ferro aseverdé: “El observa-
dor forma parte de lo que observa”, durante la
ponencia Encontrandome entre los indigenas
de Sierra Nevada.

“Bajo el nombre de Juan”: The produc-
tion of an artist book and the ethics of
artistic fieldwork. La producciéon de un
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libro de artista y la ética en el trabajo de
campo.

Mi ponencia se refiri6 al trabajo de campo que
llevé a cabo en la puna jujefia y en los pirineos
catalanes, con el objetivo de ser testigo direc-
to de una celebracién popular para luego pro-
ducir un libro de artista que titulé Bajo el nom-
bre de Juan (Arte Dos Grafico, Bogota, 2001).
Para esto, concurri a la celebracién de la Fies-
ta de San Juan, en junio de 1999, al poblado
de lIsil, en los pirineos catalanes de Espania,
junto con Irma Arestizabal (textos criticos) y
Humberto Rivas (fotografias); y en junio del afio
2000 viajé al pueblo de Cochinoca, provincia
de Jujuy, Argentina, junto con Irma Arestizabal
(textos criticos) y Michel Riehl (fotografias).

La celebracion al fuego esta presente en dis-
tintos lugares del mundo cristiano el dia 24 de
junio. Mi objetivo era realizar una investigacion
paralela, ya que mientras sucede el solsticio de
verano en el hemisferio norte, acontece lo con-
trario en el hemisferio sur: el solsticio de invier-
no, momento del afio en el cual las comunida-
des originarias andinas de América celebran el
Ao Nuevo, el Intiq Raimin. La metodologia de
trabajo que implementé durante la etapa de
fieldwork consistié en presenciar ambas cele-
braciones, entrevistar a los lugarefios que las
ofician, recolectar la tierra de cada lugar, asi-
mismo, recoger las cenizas y carbones de los
fogones que ardieron por la noche y cualquier
otro elemento que caracterizara cada fiesta.
También tomé fotografias y realicé bocetos.

El trabajo de campo es un “modo de operar” al
que recurro con frecuencia en la etapa inicial
de mi trabajo. Durante los ultimos diez afios he
llevado a cabo trabajos de campo en diversos
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lugares de la Argentina con el objetivo de
adentrarme en el multiculturalismo caracteristi-
co de Latinoamérica. Mi obra se centra en una
investigacion en torno a la tierra autdctona (v.
gr.: misma / tierra), reflexion que conlleva en si
misma a la tierra como concepto y como mate-
ria. Y a su vez, como testigo consustanciado
de la vida humana y de las culturas que en
contacto con ella se desarrollan. La accién ini-
cial surge de una premisa: la recoleccion de
tierras que solicito a personas que habitan en
los lugares a los que concurro. Procedo desde
el contacto humano y el contacto con las tie-
rras, madres respectivas de los pobladores en
cada sitio (mestizos, indigenas e inmigrantes).
Mediante el acto de recoleccién propongo con-
ciliar y sumar la diversidad social, regional, ét-
nica y linglistica.

Debido a que el tiempo era acotado, en el caso
de la ponencia a la que hago referencia, me cir-
cunscribi a la Fiesta de San Juan en la puna
andina y al trabajo de campo alli realizado. A
continuacion intentaré detallar algunas vivencias.
En una primera etapa de investigacién recurri a
gente quechua que vive en la ciudad de Bue-
nos Aires. Ellos se reunen los jueves por la no-
che en la Plaza Palermo Viejo para aprender la
lengua, cuestiones medicinales y religiosas. Su
guia y maestro es Carmelo Ullpu. Fueron muy
generosos. No sélo me permitieron presenciar
y participar de sus encuentros sino que guiaron
mi investigacion. Les estoy especialmente
agradecida, ya que fue Carmelo Ullpu quien me
permitié registrar y transcribir en el libro la ora-
cién al Padre Sol (Intiq) y la oracién a la Madre
Universo (Pachamama), ambas plegarias suelen

repetirse durante la celebracién del Intiqg Rai-
min. Su Unico requerimiento fue que por tratar-
se de textos sagrados no los tradujera, que
permaneciesen en su lengua original. Pedido al
que por supuesto accedi.

Luego de varios meses de concurrir a la Plaza
Palermo Viejo, Carmelo Ullpu y su grupo me
pusieron en contacto con sus amigos y familia-
res en Jujuy para continuar con la investigacion
in situ. Elegi concurrir al poblado de Cochino-
ca, ubicado en la alta puna de la provincia ar-
gentina de Jujuy, por ser una de las Unicas co-
munidades donde aun permanece vigente el
paso por el fuego con los pies descalzos. Su
poblacién es mayoritariamente quechua, como
consecuencia de haber integrado el Imperio In-
ca. La celebracion comenzé con la caida del
sol y se prolongd hasta el dia siguiente. Re-
cuerdo que aquella gélida noche los lugarefios
encendieron el fuego en la plaza frente a la
iglesia parroquial de Cochinoca. Este pequefio
poblado estd emplazado a 3.648 metros de al-
titud y, en consecuencia, las noches de invier-
no suelen ser muy frias; es habitual que la tem-
peratura descienda a quince o veinte grados
bajo cero. Actualmente viven dieciséis familias,
pastores de cabras, llamas y ovejas. Alli, nos
recibieron con gran hospitalidad Eduarda Cruz
y su esposo, Victor Cabezas. Llegamos varios
dias previos a la celebracion, simplemente es-
tuvimos en su casa, compartimos las comidas
y la rutina doméstica de sus vidas. Y, en lo po-
sible, colaboramos con ellos en los preparati-
vos de la celebracion.

Durante el trabajo de campo mi intencién es
ser testigo, observar, documentar, tomar foto-
grafias y entrevistar a los participantes. En la

medida de lo posible, intento no modificar si-
tuaciones, ni alterar el ritmo habitual del lugar.
Dedico muchas horas a conversar: pregunto,
escucho y grabo. Conversar es también com-
partir largos silencios. Asi me enteré de que
Eduarda Cruz cumple innumerables tareas al
servicio de la comunidad de Cochinoca: cuida
las iglesias, integra la comision de la escuela, y
es la responsable de las llaves de la sala de pri-
meros auxilios. jMe sorprendié considerable-
mente advertir que la Unica cabina telefénica
publica del pueblo esta emplazada en la coci-
na de su propia casa! Eduarda propuso insta-
larla alli, para poder atenderla. Ella es quien re-
cibe los mensajes para los vecinos, realiza los
cobros de la utilizacién de la cabina publica y
paga las facturas mensualmente. Aquella no-
che, Eduarda abri6 la marcha del fuego y sin ti-
tubeos fue la primera en cruzar descalza sobre
las brasas vivas. Debo reconocer que en aquel
instante la respiracién se me cort6. Y, atonita,
observé no sélo a otras veinte personas seguir
su ejemplo, sino también a una nifia de doce
afos llamada Argentina Vilte. Estas fueron las
razones por las cuales elegi a Eduarda como
protagonista del libro, conversamos, grabé sus
palabras, su historia, la retratamos. Y al dia si-
guiente, recogi junto con ella tierra del lugar
proximo donde recientemente se habian reali-
zado las ofrendas a la Pachamama. Esta tierra
luego fue incorporada en el papel de las tapas
del libro que resultaron de color rojizo. También
recogi las cenizas y carbones de los fogones
que habian ardido toda la noche, haciendo pro-
pio el concepto andino del fuego sagrado que
rinde homenaje al Padre Sol durante los dias
del Intiq Raimin. Dichas cenizas fueron integradas
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en otros papeles que resultaron de color grisa-
ceo. El libro Bajo el nombre de Juan, al conte-
ner tierra y cenizas procedentes de Cochinoca,
rinde homenaje al Padre Sol y a la Pachama-
ma, ancestrales custodios del altiplano andino.

A modo de cierre, voy a transcribir algunas de
las conmovedoras palabras con las que Jorge
Olmos, otro lugarefio, me relaté cémo se vive
en Cochinoca. Transcribi luego textualmente
su testimonio en el libro:

“(...) Yo vivo aqui en Cochinoca, soy changue-
ro, hago trabajo rural, en el campo nomas. Aqui
tengo mi compafiera Yolanda Velazquez y te-
nemo' seis hijos, los tres mas grandes ya estan
en la escuela. También tenemo' veinte ovejitas,
diez cabras y cinco llamas. Hay veces que se
sufre por historias, por ropita, por calzado, por
la hacienda, alguna gente joven se va, esta es-
caso'l trabajo, pero si querés hacer algo por tu
vida aqui se vive feliz, tranquilo, aqui estamos
bien todos (...)".

Parafraseando a Carlos Fuentes, puedo decir
que el arte contemporaneo y su vinculacién
con lo multicultural, el mundo indigena y la
marginacién de ciertos grupos sociales me
conciernen intimamente, como artista, como
mujer y como ciudadana de Argentina en la
América Latina actual. A partir de esta inflexion
es que cobra sentido el recorrido que he reali-
zado. S6lo me cabe agradecer el haberlo podi-
do concretar.

Sitio web:
www.tate.org.uk/onlineevents/archive/field-
works
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Los Salones Nacionales
y la Vanguardia
1924-1943): El padre
paranoico es el que
edipiza al hijo

Por Mario H. Gradowczyk
PARTE |

1. INTRODUCCION

i se desea analizar los diversos compo-
Snentes que articulan la cultura argentina

del siglo XX, y particularmente el campo
de las artes visuales, la génesis, el desarrollo
y la influencia de los Salones Nacionales de
Pintura y Escultura es un tema que no ha per-
dido actualidad. Eventos anuales de relevancia
cultural y social, los salones de ese periodo re-
flejan tendencias dominantes del arte argentino
y constituyen, en buena medida, un cerco opa-
co para las escasas manifestaciones de las
vanguardias artisticas surgidas durante ese pe-
riodo, lo que dio lugar a salones alternativos en
algunos casos, o a la autocensura o al aisla-
miento en otros. En todos los casos, estos
eventos se realizaron en Buenos Aires, la des-
mesurada cabeza de ese Goliat que absorbia y
concentraba los productos culturales de la
época, aunque centros como Rosario y Cérdo-
ba poseian una dinamica propia. Justo es se-
Aalar, que en distintas ciudades de la Republi-
ca se realizaron Salones Provinciales, que
constituyen hitos que merecen ser incluidos en
otros estudios. Se sefiala las detalladas inves-
tigaciones sobre los Salones Nacionales que
ha realizado un destacado conjunto de histo-
riadores/as (1).
No se trata de realizar un ejercicio teérico; esta

exposicién virtual le propone al visitante con-
templar no sélo pinturas premiadas en los Sa-
lones Nacionales realizados durante el periodo
1924-1943, sino que la misma instalacién brin-
de un panorama de la pintura argentina moder-
na, alentando al observador para que ejercite -
si asi lo desea- su propio razonamiento critico.
Tomando como patrén de referencia las obras
seleccionadas y premiadas en los salones, se
consideran en este ensayo las estrategias utili-
zadas tanto por los expositores como por los
miembros de los jurados en esos salones nom-
brados por la Comisién Nacional de Bellas Ar-
tes, su repercusion en los medios periodisticos
y revistas culturales y en el incipiente coleccio-
nismo. Se ha puesto especial énfasis en consi-
derar al fenémeno “Salén” no como un ele-
mento aislado, sino analizando el contexto cul-
tural argentino que le dio lugar y las condicio-
nes histéricas y sociales de borde.

Este enfoque permite un replanteo de los ava-
tares de nuestras vanguardias histéricas ya
que, salvo exposiciones puntuales de maestros
del arte argentino: Pettoruti, De Quirés, Molina
Campos, Quinquela Martin y Soldi en el Palais
de Glace; Del Prete, Spilimbergo, Victorica,
Diomede, Lacadmera, y Castagnino en el Centro
Cultural Recoleta; Fader, Berni, Xul Solar, Lisa,
Magarifios D. y la aun recordada exhibicion de
Raquel Forner en el Museo Nacional de Bellas
Artes, son limitados los intentos por brindar un
panorama amplio del periodo considerado en
un horizonte transversal. Las fechas elegidas

no resultan arbitrarias, 1924 resulta clave para
la modernidad argentina, ya que durante este
afo se produce el regreso definitivo al pais de
Jorge Luis Borges, Emilio Pettoruti y Xul Solar;
Evar Méndez refunda la revista Martin Fierro;
en este afio se crea Amigos del Arte, una aso-
ciacion privada conducida por Elena Sansine-
na de Elizalde, en cuyas salas ubicadas en la
calle Florida se realizan exposiciones que per-
miten apreciar aspectos mas avanzados del ar-
te nacional e internacional. En esta larga lista
se anotan los Salones de Arte Moderno, la pri-
mer muestra individual de Xul Solar, la exposi-
cion de la pintura italiana contemporanea, la
presentacion de la obra abstracta (pintura 'y es-
cultura) de Del Prete a su regreso de Paris -a
donde viaja becado por esa asociacion- vy la
muestra de David Alfaro Siqueiros (1896-1974),
entre otras.

El periodo concluye en 1943 con un pais frac-
turado y asolado por conflictos ideolégicos,
politicos y sociales. Es que con este golpe mi-
litar se desvanece ese simulacro de democra-
cia instaurado a partir de la revolucion de 1930.
Para evaluar las estrategias de legitimacion del
Saloén, conviene revisar cudles son las fuerzas
predominantes que operan en ese periodo cla-
ve de gestacion de la modernidad argentina. Es
por ello que se presentan, ademas de pinturas
premiadas por las recompensas mayores,
otros trabajos realizados por expositores que
forman parte sustancial de nuestro acervo cul-
tural. Esta confrontacién permitiria explicar
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omisiones y rechazos caprichosos, y revalori-
zar, si cabe, otras figuras aun no suficiente-
mente reconocidas, caso Augusto Schiavoni, y
que con escasas excepciones, soélo han sido
presentadas dentro de un contexto local.

En el Capitulo 6 se analizan trabajos realizados
por un pequefio grupo de artistas que transi-
tan, abierta o en forma secreta, por senderos
mas riesgosos y periféricos del modernismo: la
abstraccion, el expresionismo y el mundo de lo
surreal. Esta angosta cornisa que rodea al
cuerpo oficialmente reconocido del arte picté-
rico nacional, si se lo desea visualizar asi, es
obra de artistas que integran esa “modernidad
no deseada”, marginada por la critica ejercida
desde los grandes medios periodisticos, y me-
nos aun, desde las instituciones oficiales de
ensefianza y los museos, con alguna excep-
cién, como fue el caso de Emilio Pettoruti, di-
rector del Museo Provincial de Bellas Artes de
la Plata entre 1930 y 1946. Dentro de ese con-
junto se incluyen trabajos significativos de ar-
tistas automarginados y de aquellos exposito-
res que se “autocensuraron”. Los avances en las
metodologias de analisis de la historia del arte
sugieren que los estudios no sélo se reduzcan
a lo estrictamente pictérico, es necesario expli-
citar aquellos mecanismos institucionales y so-
ciales que articulan el arte canénico argentino,
analizar la produccién artistica del periodo, dis-
cutir el contexto que le da lugar y considerar
también la posicién del observador. Esto impli-
ca considerar diferentes estratos (niveles) de
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significacién: la produccion del artefacto por
parte del artista, su insercién dentro de su con-
texto social, econémico y politico, y la relacion
con el observador en el espacio imaginario de
contemplacion. Para ello se requiere, entre
otras cosas, establecer ejes de referencia tem-
porales para el andlisis de los eventos, ya que
la percepcion de la critica de hace 50 o 70
afos, en varios casos difiere de una vision ac-
tual, la que a su vez admite amplias ramifica-
ciones. Para conocer ese desarrollo y sus im-
plicancias, hay que estar dispuesto a efectuar
cambios rapidos en los ejes de referencia que
cruzan los diferentes estratos, no sélo dentro
de nuestro territorio, sino ponderar los que
ocurren en paises centrales que ejercen su in-
fluencia en esta regién, habida cuenta la inte-
raccién y cierta dependencia que existe entre
los distintos mundos artisticos. Para describir
la trayectoria de algunos de los artistas mas
significativos se trazan ejes-fuerza que se
orientan a lo largo del tiempo; también es ne-
cesario recorrer trayectorias sobre horizontes
transversales que cruzan a estos ejes-fuerza,
esto es, considerar diferentes sucesos que
ocurren sobre diferentes ejes para un mismo
tiempo. En ningun caso las trayectorias son
continuas, admiten pliegues, quiebres, y dis-
continuidades (fragmentaciones). Esta meto-
dologia se aplica, por ejemplo, a una obra es-
pecifica de Alfredo Guido: La Chola desnuda, y
al proceso experimentado por Berni a su regre-
so de Francia hasta 1943.

Este ejercicio quiza permita obtener conclusio-
nes sobre aquellos condicionantes que deter-
minan, en buena parte, el destino de varias ge-
neraciones de artistas y sus cruces, sus ocul-
tamientos, sus exteriorizaciones, sus contribu-
ciones teoricas, sus ilusiones, y proponer una
caracterizaciéon de nuestra corriente modernista.
De manera indirecta, esos condicionantes faci-
litan la creacion de estereotipos que se propagan
hacia otros aspectos de la cultura argentina, en
la literatura, el pensamiento critico e ideolégi-
co, la musica, la arquitectura y el disefio, entre

otros. Una toma de conciencia de esa realidad,
hoy, podria resultar Gtil para comprender me-
canismos de conducta institucionales, para re-
afirmar el potencial simbélico que subyace en
el arte argentino y para delinear estrategias Uti-
les para el arte actual.

Para facilitar la comprension del alcance del
trabajo dividido en cuatro partes, se brinda a
continuacion un indice:

PARTE I

1. INTRODUCCION

2. MODERNIDAD Y MODERNISMO

Un modelo cultural

De la pampa al gaucho

Europeizar [o Edipizar] la cultura
Contemporizando con la burguesia

Mirando hacia el Cosmos

PARTE Il

3. LOS SALONES: DELICIAS DE LA ILUSTRA-
CION

¢El Salén: un faro?

¢ El Salén: agujero negro?

4. TACTICAS Y ESTRATEGIAS

Los jurados complacientes

Los artistas

La Comisién Nacional de Bellas Artes

PARTE Il

5. RECORRIENDO LA EXPOSICION
Modelando el espacio

El espacio imaginario de contemplacién

La mirada de un artista premiado

Berni y el Nuevo Realismo

El Grupo de Paris

La Boca, un crisol de razas

PARTE IV

6. LOS NO DESEADOS

Emilio Pettoruti

Alrededor de Xul Solar

La pintura abstracta en Buenos Aires

¢ Arte fantastico o Surrealismo?

2. MODERNIDAD Y MODERNISMO

Para explicar mejor las razones sostenidas por
la elite, el Estado y toda una generacion de ar-
tistas que conformaron con la “operacién Sa-

16n” un “dique de contencién” al arte de avan-
zada, segun se describe en el Capitulo 3, con-
viene incursionar en aspectos mas generales
que enmarcan el surgimiento de la modernidad
en nuestro pais.

Cuando se intenta explicar esas raices, descri-
bir y analizar a las principales figuras del mo-
dernismo del arte argentino, no resulta facil
adoptar el andamiaje desarrollado mayormen-
te a partir de los textos criticos de Charles
Baudelaire y las pinturas emblematicas de
Edouard Manet. Autores reconocidos como
Marshall Berman y Peter Blrger utilizan como
casos claves en su evaluacion de las vanguar-
dias artisticas, el surgimiento del dadaismo, las
experiencias constructivistas en la URSS, y el
surrealismo (2). Estas vanguardias surgieron en
naciones con estructuras étnicas consolidadas
durantes varios siglos, con una larga tradicion
cultural enraizada por la llustracién, sustento
indispensable para el desarrollo de una bur-
guesia avida, que preparé las condiciones pa-
ra su ingreso a la modernidad. Estas condicio-
nes son muy diferentes a las ocurridas en
nuestra regién, lo que obliga a repensar y reu-
bicar nuestro discurso critico sobre el arte pro-
ducido durante la primeras seis décadas del si-
glo XX. Esos autores ignoran ejemplos emble-
maticos de otras vanguardias, como seria el
caso del arte abstracto rioplatense, articulado
sobre la base de un proyecto de indole marxista.
En la literatura argentina existen diferentes
usos de términos como vanguardia, moderni-
dad, moderno, modernista que se prestan a in-
terpretaciones diferentes. Si se piensa que una
reescritura critica de la historia del arte debiera
incluir al arte producido en la periferia, conven-
dria definir en este caso un marco de analisis
comun vy utilizar, o adaptar cuando resultare
necesario, conceptos establecidos por lo que
comunmente se denomina “el canon”. De esta
manera se facilitaria, por un lado esa insercion,
pero lo mas destacable aun, es que una apro-
ximacion en tal sentido permitiria una relectura
critica y reconstruir, si fuera necesario, nuestra
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propia historia.

Se presentan a continuacion las siguientes de-
finiciones utilizadas en el resto del texto:
Modernidad: periodo histérico que se inicia a
partir de los cambios politicos, econémicos, so-
ciales, cientificos y tecnolégicos que se inician
en el siglo XIX, lo que conlleva la democratiza-
cion politica, el respeto por las garantias indivi-
duales, la generacion masiva de bienes y servi-
cios, el mejoramiento de las condiciones de vi-
da, la salud y la educacién publica y gratuita.
Modernismo: existen varias acepciones a es-
te término:

1) Se refiere a aquellas caracteristicas especifi-
cas de la cultura occidental a que da lugar el
devenir de los cambios producidos durante la
modernidad.

2) En un sentido mas especializado, para ca-
racterizar una tendencia de la cultura occiden-
tal que se expresa mediante una nueva mane-
ra de practicar arte y se diferencia tanto de las
formas clasicas como de otras formas de la
cultura popular.

3) Identifica no a la tendencia artistica descrip-
ta en el segundo uso, sino para caracterizar
una posicion critica que refleja un sistema es-
pecifico de ideas y creencias sobre el arte y su
desarrollo.

Moderno: cualidad del modernismo. Un “ar-
tista moderno” es aquel que produce un cuer-
po de obra de su tiempo, es decir, que no utili-
za el lenguaje académico en la representacion,
desarrollado a partir del Renacimiento hasta
mediados del siglo XIX.

Modernizacion: identifica los procesos a que
dio lugar la modernidad.

Modernidad en el arte: de acuerdo a Bau-
delaire, por “modernidad” se entiende: “Lo efi-
mero, lo contingente, la mitad del arte cuya
otra mitad es eterna e inmutable”.
Modernidad activa: cuando las condiciones
psicoldgicas y sociales que conforman el espiri-
tu inquisitivo de la modernidad es puesta en prac-
tica por el artista con realizaciones concretas.
Modernidad recatada (pasiva (3), reprimida
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(4)): cuando el artista vuelca hacia su propia in-
terioridad el espiritu inquisitivo de la modernidad.
Modernista: admite dos acepciones:

1) Perteneciente o relativo al modernismo.

2) ldentifica al artista que practica nuevas for-
mas de arte con las que expresa su intencion
por satisfacer su propio sentido critico, las de-
mandas de un medio especifico y la originali-
dad de su propuesta. (Identifica a la obra que
cumple con estos requisitos). El arte kitsch es
“moderno”, ya que se produjo en esa época,
pero no es “modernista”.

En cuanto al término vanguardia, fue utiliza-
do originariamente para caracterizar la conjun-
cion de manifestaciones artisticas modernistas
con contenidos politicos y sociales revolucio-
narios. Habitualmente sélo se lo emplea como
sinénimo de las practicas de los artistas que se
proponen combatir su herencia cultural y espi-
ritual y “su mito favorito es la aniquilacion de
todo el pasado, lo procedente y la tradicion”,
segun lo afirma Poggioli (5). La existencia de
dos vanguardias, aquella que unifica las luchas
politicas y estéticas y la que sélo plantea su lu-
cha en el plano estético, practicamente desa-
parece en Francia hacia fines del siglo XIX. La
conjuncion entre las fuerzas renovadoras en lo
politico y en la practica artistica reaparece con
el constructivismo soviético y el surrealismo.
También se produce en la Argentina entre
1933-1937, durante la estadia de Berni en Ro-
sario cuando organiza la Mutualidad de artis-
tas, en el “periodo heroico del arte concreto”
(1945-1948) y con caracteristicas muy especi-
ficas por sus condiciones de borde en Tucu-
man arde. Por su parte Biirger establece una
diferencia entre aquellas vanguardias que sélo
proponen innovaciones formales en la repre-
sentacion (caso del cubismo), y los que atacan
y combaten la institucién arte (el dadaismo, el
primer surrealismo y la vanguardia soviética
después de la Revolucion de Octubre) (6).

Un modelo cultural
Cuando se produce el Centenario de la Revo-

lucién de Mayo, el pais esta dirigido por una
elite que controla los estamentos de poder. Po-
dria afirmarse en términos globales que con
esas fastuosas celebraciones la Argentina ofi-
cial desea brindar al mundo la “imagen” de un
pais moderno. En ese esfuerzo colectivo para
consolidar esa imagen, la Ley electoral Saenz
Pefia dispara un proceso de democratizacion
politica que conduce al gobierno populista de
Hipdlito Yrigoyen.

Oscar Teran establece tres etapas en la cons-
truccion del modelo de pais, el que posee alta
correlacion con el desarrollo cultural en general
(7). A los fines de nuestro andlisis, conviene
efectuar esa division en cuatro periodos, los
que se definen a continuacion, y que responden,
en buena medida, al desarrollo del modernismo
en el pais y al de sus principales actores.
Primero: la Generacién de 1837 (Alberdi, Sar-
miento) se propone construir un pais que debe
borrar todo rastro de absolutismo y clericalis-
mo hispanico y que no encuentra en las anti-
guas poblaciones nativas elementos narrativos
o visuales como para construir su identidad.
“Gobernar es poblar” y “civilizacién o barbarie”,
son consignas adoptadas a rajatabla por el gru-
po liberal, pero no sin pagar un elevado precio.
Segundo: es la generacion de 1890 la que,
tras “la conquista del desierto”, elabora estra-
tegias para lograr que el Estado arbitre y ase-
gure la continuidad del proceso liberal. Para
hacerla posible, busca consolidar una cultura
nacional que incorpore como nutrientes pri-
mordiales los componentes tellricos y la tradi-
cién gauchesca que propugna un sector de la
elite. El llamado “nacionalismo cultural” es la
resultante de este proceso, que alcanza su mo-
mento mas glorioso durante la celebracion del
Centenario. No se trata de una consigna que
unifique el pensamiento de los diferentes sec-
tores de la cultura, sino que dentro de ese ca-
pitulo confluyen diferentes variantes ideologi-
cas que oscilan entre esa mezcla de liberalis-
mo, nacionalista laico e indoamericanismo re-
clamado por Ricardo Rojas -que podria verse

como una dialéctica superadora de “civiliza-
cién y barbarie” (8)- y el hispanismo, la xenofo-
bia y catolicismo furioso de Manuel Galvez. De
acuerdo a esta Ultima visién la identidad nacio-
nal estaria amenazada por la inmigracién euro-
pea integrada, en su mayoria, por obreros y
campesinos con poca instruccion, la que modifi-
ca el panorama demografico, politico, econo-
mico, social y cultural, aunque las estrategias
utilizadas son diversas. Las siguientes palabras
del escritor Enrique Larreta resumen cémo
desde la elite se alimenta el nacionalismo cul-
tural: “No creo que pueda surgir de esa turba
dolorosa [los inmigrantes], que arrastra en su
mayor parte todas las sombras de la ignoran-
cia, la clase dirigente capaz de encaminar ha-
cia un ideal grandioso la cultura argentina” (9)
Segun estos designios, soélo los herederos del
patriciado estan en condiciones de producir la
cultura argentina, apotegma que sera manteni-
do, con intensidades y modalidades diversas,
por muchos operadores culturales activos du-
rante casi la primera mitad del siglo XX.
Tercero: con el fin de la Primera Guerra Mun-
dial se inicia un nuevo periodo, bajo el para-
guas benévolo de los gobiernos radicales de
Yrigoyen y Alvear. En la década del 20 se con-
solida una nueva generacién de politicos, pro-
fesionales, sindicalistas, intelectuales y artistas
con fuerte insercién urbana deseosa de incor-
porarse de pleno a la vida publica y cultural. In-
tegrantes de esta generacion, constituida por
inmigrantes o sus hijos, analizan y reinterpretan
las diferentes corrientes ideoldgicas importa-
das desde Europa, entre la que se encuentra el
anarquismo y las tendencias socialistas de di-
verso cufio que ven en el surgimiento de la
Unién Soviética un ejemplo a seguir, y es con-
ciente de las nuevas condiciones que su propia
insercién impone en el medio local. Estan deci-
didos a participar en todos los campos posi-
bles de la vida nacional, acuden en masa a las
universidades, se preparan y se ilusionan por
construir ese pais utépico sofado por los arti-
fices de la nacion.
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Cuando se revisa la peculiar situacién de la
cultura nacional de ese momento; se van perfi-
lando nuevas manifestaciones que se oponen a
la tradicién académica local, tanto en el campo
literario como en la arquitectura y las artes
plasticas, de los que se ha ocupado un cre-
ciente numero de historiadores. Es que la ine-
fable sensacion que produce el mundo moder-
no, cuya tecnologia crece a pasos agiganta-
dos, produce una nueva poética que se trans-
mite en una ciudad avida de nuevos contactos
con los paises centrales europeos, reestableci-
dos después del interregno causado por la
guerra. Sin embargo, no habria que pensar que
la elite, alineada tras las consignas del nacio-
nalismo cultural, sigue a pie juntillas un esque-
ma monolitico. Las relaciones resultan ser mas
complejas, los cruces y quiebres mas frecuentes.
Si por un lado un sector patricio enarbola con-
signas nacionalistas, otro sector mas cosmo-
polita extiende sus lazos hacia la cultura euro-
pea, y asi se construye otro imaginario en pa-
ralelo, que pone en evidencia otra vez mas la
ausencia de cruces fecundos en la cultura ar-
gentina, enraizada en una elite que no constru-
ye “constelaciones” sino que se esfuerza por
ser una sempiterna lanzadora de “barriletes”.
Esa polaridad nacionalismo-cosmopolitis-
mo se mantiene vigente durante décadas, con
diversos casos paradigmaticos. Por ejemplo, lo
ocurrido en ocasién de la Exposicion Interna-
cional del Centenario, que culmina con el en-
frentamiento entre Eduardo Schiaffino -director
del Museo de Bellas Artes- y la Comisién Na-
cional de Bellas Artes, termina con la exonera-
cién del pintor de su cargo. Este conflicto, de
acuerdo al analisis de Miguel Angel Mufioz(10),
ademas de ser el resultado de rencillas entre
poderes y el manejo de los fondos votados por
el Estado para la compra de obras para el Mu-
seo, tiene como correlato conflictos ideoldgi-
cos desatados entre cosmopolitismo (Schiaffi-
no) y tendencias nacionalistas predominantes
dentro de la Comisién.

Ricardo Rojas presenta otra cara del naciona-
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lismo cultural. Escritor y profesor universitario,
para esta figura del liberalismo la misién del ar-
te nacional es: “Volver al paisaje para america-
nizar las ciudades y volver a la raza para sim-
bolizar su anhelo” (11). Desarrolla su teoria en
su libro Eurindia, publicado en 1924, cuando la
modernidad argentina comienza a adquirir ma-
sa critica. En lugar de adherir al llamado primer
nacionalismo cultural ejemplificado por los tex-
tos de Manuel Galvez y Leopoldo Lugones, Ro-
jas es conciente de los inevitables cambios que
se estan produciendo en el seno de la socie-
dad argentina; en uno de sus ensayos plantea
la necesidad de que sus artistas se adiestren
en el manejo de los nuevos medios de expre-
sion, “académicos o vanguardistas” (12), y ge-
neren un arte que sea una sintesis de lo euro-
peo y la cultura precolombina. No propugna
una apropiacién parédica de los elementos for-
males del arte prehistérico y folklérico de Amé-
rica, ya que de copiarlo, como lo sefiala con
perspicacia, sélo “seria arqueologia y folklore,
sino para descubrir sus ritmos, descifrar sus
simbolos y penetrar en el espiritu de la tradi-
cién continental a la cual pertenecemos por
misterio de la tierra, como pertenecemos a la
tradicion europea, por misterio de la Historia”.
Torres-Garcia plantea en Montevideo, una dé-
cada mas tarde, la necesidad de integrar el ar-
te moderno europeo con la cultura indoameri-
cana, utilizando argumentos que siguen letra a
letra las ideas de Rojas, pero no existen evi-
dencias que el uruguayo hubiera conocido el
texto del escritor. Ambos programas resultaron
dificiles de cumplir; es que el imaginario riopla-
tense esta muy “infectado” por la cultura euro-
pea. Ademas, a la ausencia de una poblacién
nativa significativa en las grandes urbes del
Plata que mantenga tradiciones ancestrales,
como sucede en México y en Perq, se le suma
la ausencia de iconos notables de las culturas
prehispanicas en la regién. También podria for-
mularse la siguiente pregunta: ¢por qué el pri-
mer gobierno radical de Yrigoyen decide con-
fiar el control de muchos de sus instrumentos

culturales a sectores conservadores, como
ocurriera con la direccion del Salon? ¢ Respon-
deria esta concesion a una necesidad de pre-
servar, por razones ideoldgicas, el modelo del
nacionalismo cultural, o es que ésta estrategia
refleja una suerte de alianza encubierta con la
elite para mantener el statu quo? Quiza la res-
puesta se encuentre dentro de la propia es-
tructura multiclasista del partido de Yrigoyen,
que carecia de lineas de pensamiento homo-
géneas; la pelea en el campo cultural se cen-
traba entonces en temas ligados a la ensefian-
za, materializados por la Reforma Universitaria,
ya que el control politico de la Universidad fa-
cilitaria la formacion de los cuadros del radica-
lismo y de las izquierdas; los temas artisticos
no resultan ser relevantes para los grupos de
poder. Esta conclusién tiene importancia ya
que resulta ser una marca indeleble cuando se
evallan las estrategias de difusién del arte na-
cional instrumentadas por el Estado y los gru-
pos privados, a partir del Centenario hasta el
presente.

En 1924 aparece en la revista Martin Fierro
(2da. época) un manifiesto vanguardista a la
manera futurista, primera manifestacion publi-
ca de aquellos intelectuales jovenes que aspi-
ran a contribuir no sélo dentro de la patria chi-
ca sino buscando proyectarse hacia el mundo
con un arte renovado, en fase con las vanguar-
dias europeas. En este proyecto modernista se
anotan, entre otras figuras, Jorge Luis Borges,
Oliverio Girondo, Evar Méndez, Alberto Pre-
bisch, Emilio Pettoruti y Xul Solar, cuya consig-
na resume la voluntad del grupo: “Nuestro (pa-
triotismo?) es encontrar el mas alto ideal posi-
ble de humanida -realizarlo y extenderlo al
mundo (sic)” (13).

Este grupo polifacético, con intereses diversos,
que la historiografia identifica como el “grupo
Florida”, articula una suerte de “una moderni-
dad no deseada” por la mayoria de la elite con-
servadora, pero tampoco concita el interés de
artistas e intelectuales mas solidarios con la
problematica social, mayormente identificados

como el “grupo Boedo”, recorte que soélo sirve
para enmascarar una problematica mucho mas
compleja entre diferentes concepciones de
mundo, de clase y de rango social.

Cuarto: La revolucion de setiembre de 1930
derroca no so6lo a Yrigoyen, sino que se inicia
un periodo regresivo en todos los frentes, en
un mundo ensombrecido por la crisis econémi-
ca mundial y el surgimiento de regimenes tota-
litarios. Aunque los esfuerzos de Uriburu para
constituir un estado corporativo fracasa, se
instaura un simulacro de democracia en el pa-
is. El tema del “sujeto nacional” rebrota como
una virosis mas exacerbada, alimentada por la
crisis econdémica y los acontecimientos euro-
peos. Los sectores nacionalistas se alinean
con posiciones oscurantistas y antisemitas -ali-
mentados por el mito del complot judeo-comu-
nista y por el catolicismo ultramontano (14)-, o
manifestando su oposicién a intereses imperia-
listas europeos (caso FORJA). Desde el nacio-
nalismo se reinstala el tema Rosas y esto ge-
nera otra polémica que divide el campo.

Los sectores liberales y conservadores cosmo-
politas -ligados mayormente a intereses eco-
némicos britanicos y franceses- y columna ver-
tebral del régimen fraudulento, se mantienen
expectantes, la intelectualidad de izquierda se
moviliza bajo el estricto control de un gobierno
que detiene y deporta a dirigentes politicos,
clausura revistas; en este periodo la polariza-
cién y discriminacion ideoldgica es rampante.
El antiliberalismo europeo -que expresa la re-
accion de esas elites a los avances del marxis-
mo y la potencialidad del movimiento obrero
organizado- crece en ltalia, Francia y Alemania,
y figuras como Maurice Barrés y Charles Mau-
rras ocupan un lugar preferente en los medios
de difusién argentinos. Y esto no deja de in-
fluenciar en el campo cultural.

Como muestra del nivel escatolégico del pen-
samiento de la elite gobernante, sirva este frag-
mento de un discurso del Dr. Clodomiro Zava-
lia, decano de la Facultad de Derecho y Cien-
cias Sociales de la Universidad de Buenos Ai-
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res: “Cémo se desarticula y perturba la organi-
zacion familiar cuando en el seno de un hogar
obrero y aun de rusticos labradores crece la
planta de una aspiracién excesiva de mejora-
miento”. (15)

Este texto ejemplifica la fractura que existe en-
tre el ndcleo oligarquico que detenta el poder y
la clase obrera. (Zavalia fue aquel juez federal
que en 1918 condend a 10 afios de extrafia-
miento a un militante anarquista detenido por
llevar “folletos y carteles de propaganda sub-
versiva”.) (16)

A partir del comienzo de la guerra civil espafio-
la se incrementan las contradicciones entre los
distintos sectores de poder, situacion que se
agudiza durante el desarrollo de la Segunda
Guerra Mundial. El sistema politico entra en
una crisis profunda, y la revolucion de 1943
produce un nuevo quiebre, cuyas consecuen-
cias aun perduran. La posicion ideoldgica de la
elite en el plano cultural hace que la polariza-
cién crezca; los conflictos se magnifican y las
decisiones oficiales en torno a las artes plasti-
cas revelan una coherencia pocas veces vista.
Entre los hechos relevantes se sefiala la frus-
trada entrada de un gran Picasso al Museo y el
soez ataque de Oscar Ivanissevich (ministro de
Educacién del primer gobierno de Perén) a las
vanguardias artisticas. Pero esta percepcién
sobre las vanguardias no nace con el peronis-
mo, esta inmersa en la ideologia de la elite go-
bernante durante las décadas anteriores. Co-
mo ejemplo, se cita un mensaje radial del Dr.
Jorge Coll, Ministro de Justicia, Culto e Ins-
truccién Publica del gobierno de Roberto M.
Ortiz, quien expresa de manera inequivoca el
pensamiento oficial que revela lo que ya se co-
nocia, el contralor, por parte del Estado, del
Salon: “Volver al estudio serio, desechando las
tendencias, desviaciones e improvisaciones
que se mantienen aun en nuestro pais bajo el
rétulo impreciso de arte de vanguardia. Para el
afio préximo el salén se organizara sobre princi-
pios que eviten en forma absoluta los simulacros
del arte”. (17) En vena retdrica, se observa que
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Coll utiliza el término “simulacro”, utilizado re-
petidas veces por Martinez Estrada, en sentido
opuesto. Por su parte Jorge Romero Brest, du-
rante el gobierno de Arturo Frondizi, se vio obli-
gado a renunciar a la Direccién del Museo Na-
cional a raiz de su negativa a incorporar al mis-
mo la donacién de pinturas de Bernaldo de
Quirds.

Si finalmente uno se propone modelizar todos
esos desencuentros, podria decirse que un
modelo bipolar conformaria un primer esquema
que aproxima el funcionamiento institucional y
cultural del pais, y que cruza diferentes estra-
tos sociales, econdémicos y politicos. En resu-
men, se podria representar al pais como una
multiplicidad de segmentos aislados: bipolos,
los que podrian resumirse como: unitarios-fe-
derales, civilizacion-barbarie, radicales-conser-
vadores, nacionalistas-cosmopolitas, rosistas-
antirosistas, angléfilos-angléfobos. Bastaria
que uno de esos polos emerja y se proyecte
con fuerza como para que inmediatamente
asome una tendencia de signo contrario. Des-
pués vendran otros mas: peronistas-antipero-
nistas, alpargatas si-libros no, universidad es-
tatal-universidad privada, campo-industria,
borgeanos-antiborgeanos, etc. La incapacidad
de visualizar y aceptar que el pais conforma
una nacion polifacética, con multiplicidades,
pliegues, discontinuidades y fragmentos sera
casi una constante del transcurso argentino.
Como consecuencia, los inevitables choques
facciosos dificultan una expansién consensua-
da entre las partes que posibilite el tejido de re-
des plurales; el tejido argentino esta conforma-
do por multiples bipolos aislados. Ademas, es-
te conjunto de bipolos conforma un sistema in-
trinsecamente inestable, sin vinculos que lo ri-
gidice, como hebras aisladas a merced del
mas leve aliento.

En otras palabras, existe una dificultad mani-
fiesta por encontrar objetivos comunes por en-
cima de las posiciones politicas, ideoldgicas y
de clase. Esta indeseable desarticulacién de lo
multiple, de lo diverso, no deja de manifestarse

en los campos de la cultura. Premisas como la
“ley de la discordia” enunciada por Joaquin V.
Gonzalez son paradigmaticas, y la recoge Eduar-
do Mallea en este fragmento que no pierde ac-
tualidad: “Los hombres que nacimos en la Ar-
gentina después del 900 nos encontramos que
en nuestro pais todo dividia, todo era motivo de
divisién: la cultura dividia, la politica dividia, la
codicia, el arte, la idea de nacionalismo, la vacua
suficiencia individual dividian. Y esta divisién
no se fundaba en movimientos de pasion autén-
tica, sino en movimientos de origen deleznable,
en una voluntad general de ficcion”.(18)

Otros lemas generados a partir de la permuta-
cién de los antonimos de este paradigma: “los
amigos de mis enemigos son mis enemigos”,
que denominamos “lemas del amiguismo”, for-
man parte también de la vida politica, econo6-
mica y cultural argentina, a la que se agrega
esa obsesién recurrente por pretender revisar
conflictos ya superados, en lugar de procurar
que las heridas se cicatricen. Estas limitacio-
nes gravitan fuertemente y adn no han sido
desterradas de las practicas usuales.

De la pampa al gaucho

¢,Cémo explicar el comportamiento de un gran
sector de la elite argentina, poseedora de gran-
disimas extensiones de tierra y cuantiosas ca-
bezas de ganado, su insistencia por consagrar
una cultura sustentada sobre lo teltrico y el
culto desmedido al gaucho, cuando el pais
asiste a la construccion de una sociedad urba-
na con raices multiculturales que desea pro-
yectarse al mundo moderno? Una relectura de
Radiografia de la pampa, libro publicado por
Ezequiel Martinez Estrada en 1933 (19), permite
visualizar a este texto como una metéafora gigan-
tesca de esa Argentina contradictoria, con picos
y desfiladeros, luces y sombras, artilugios, paro-
dias y simulacros, que quiza brinde respuestas
convincentes. Es en esa llanura sin fin donde
se confrontan las aspiraciones utépicas de los
primeros conquistadores y las de los inmigrantes
que desembarcan tres siglos después, choque

inevitable que transforma las utopias del enri-
quecimiento rapido en utopias de autodestruc-
cion. Porque la tierra es el principal protago-
nista, argumenta Martinez Estrada: “( ... ) Ese
bien de poder, de dominio, de jerarquia. Pose-
er tierra era poseer ciudades que se edificarian
en el futuro, dominar gentes que las poblarian
en el futuro (... ).” Para el escritor, la tierra ad-
quiere “un supervalor, una plusvalia psicologi-
ca por el trabajo de la imaginacion: el valor fic-
ticio de lo que podria llegar a ser con arreglo a
la ambicion. Es por eso, insiste el escritor, que
la tierra era un inmenso feudo, un dominio que
implicaba nobleza. Por eso hoy todavia nuestro
terrateniente es el noble en el orden de nuestro
capitalismo barbaro”. (20)

Se podria imaginar a la Nacién como una acu-
mulacion topografica de grandes extensiones
territoriales: latifundios que resultan de la divi-
sion y entrega del suelo tras las guerras civiles
y la conquista del desierto, y cuyo valor econé-
mico crece en forma desaforada con la llegada
del ferrocarril. El alambrado resulta ser el ele-
mento clave de la gigantesca operacion de es-
triaje y la “estancia”, gracias al poder econémi-
CcO que su posesion detenta, se coloca en el
centro de la escena.

Si se acepta que el concepto tierra posee un
“valor psiquico” singular en el imaginario ar-
gentino, por qué no pensar también a la Nacion
como una entidad psiquica que agrupa todos
esos espacios estriados, capaz de engendrar
un poderoso mito constituido por la posesién
de la tierra, que le otorga a la oligarquia los ti-
tulos nobiliarios que le fueron negados por el
sistema republicano establecido por la Cons-
tituciéon de 1853, lo que obnubila y desfocaliza
el pensamiento conservador. La vigencia de
este mito dificulta cualquier discusion objetiva
que plantee cual debiera ser el modelo de pais,
su estructura politica, las ventajas de un desa-
rrollo demografico sostenido por el flujo inmi-
gratorio, nuevas pautas en lo econémico, en lo
social y en lo cultural, el crecimiento del mer-
cado interno, las relaciones entre clases, etc.
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Aun hoy perdura ese mito, y un sector de alta
burguesia industrial -o de los servicios-, se pre-
ocupa por alcanzar el estatus vicario que otor-
ga “la estancia” en el imaginario social.

Sobre una estructura psiquica de estas carac-
teristicas yace el poder casi omnimodo de la
elite. Cuando el pais se organiza, desaparece
el gaucho, ese ser némada, ladrén de ganado,
alzado contra la ley, que en Radiografia de la
Pampa se lo presenta como “ese Quijote de re-
greso, vencido, el andrajo de un suefio ridicu-
lo”. Qué mejor entonces que entronizarlo como
icono, se trata de otro héroe mas de la epope-
ya nacional, glorificando a su instrumento pri-
mordial, el cuchillo, simbolo de la primera in-
dustria del pais [la de la carne], al caballoy a
sus accesorios camperos. Asi, el patriciado te-
rrateniente reafirma la saga de lo telurico y se
inicia un coleccionismo que reivindica y afirma
ese mito, que Borges revierte mas tarde con su
criollismo vanguardista.

Con el triunfo de Yrigoyen, la elite, relegada s6-
lo parcialmente del poder politico, mantiene el
control de los resortes financieros, la produc-
cién agropecuaria, un sector de las fuerzas ar-
madas y los estamentos de la cultura. Pero ya
no esta sola. La clase obrera y una nueva bur-
guesia ilustrada que provienen de la inmigra-
cién ocupan espacios politicos, se insertan en
los medios productivos, concurre a las univer-
sidades y se diploma; se hace realidad esa as-
piracién del gringo: “jmi hijo el doctor!”. Surgen
desde su seno quienes se proponen desarrollar
una cultura que refleje su propia problematica,
inmersa aun en los zaguanes de la nueva so-
ciedad urbana. A esto se le sumaria los violentos
y drasticos cambios geopoliticos producidos
en el sistema europeo al final de la Primera
Guerra Mundial. Y si para la época del Cente-
nario alguna rama del anarquismo -mayormente
introducido por la inmigracién- puso con sus
acciones terroristas en estado de alerta a los
sectores del poder politico y econémico, la posi-
bilidad de que en el pais se consoliden las iz-
quierdas se convierte en tema de honda preo-
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cupacion para la elite y los estamentos de la
Iglesia, que retornan al poder de la mano de
Uriburu.

Europeizar [o Edipizar] la cultura

La metafora “padre” e “hijo” serviria de mode-
lo para simbolizar la relacién entre el nuevo pa-
is y la gran tradicion europea, y mas precisa-
mente, para analizar los vinculos establecidos
en el plano cultural. El fuerte nivel de idealiza-
cién que conforma este vinculo permite visua-
lizarlo como el modelo de dependencia que se
establece entre un hijo débil frente a su padre
poderoso que todo lo sabe y todo lo puede;
vinculo que, por exceder el tiempo necesario
para la formacion intelectual del hijo, se trans-
forma, en muchos casos, en un complejo de in-
ferioridad de dificil superacién (al hijo carencia-
do le cuesta despegarse de la tutela paterna).
Siguiendo este modelo, no le resultaria facil a
la intelectualidad de un pais joven tan alejado
de los centros culturales europeos elaborar un
discurso original, como lo sefiala Octavio Paz:
“Tenemos una critica literaria; lo que no tene-
mos es un pensamiento critico propio ( ... ) Me
parece que lo que nos faltdé sobre todo fue el
equivalente de la llustracién y de la filosofia cri-
tica ( ... ) Desde el XVIIl hemos bailado fuera de
compas, a veces contra la corriente y otras,
como en el periodo modernista, tratando de
seguir las piruetas del dia. Por fortuna, nunca
lo hemos logrado enteramente”. (21)

Esta dependencia intelectual tiene profundas
raices historicas: es que en Espafa e ltalia, pa-
ises de donde proviene la mayor parte de la in-
migracion argentina, fueron dominadas por el
aparato inquisidor de la Iglesia. En esos paises
resultaba dificil y hasta peligroso desarrollar un
pensamiento filosofico independiente. Esta ca-
rencia -acentuada y magnificada en las colo-
nias de Hispanoamérica- se suple con textos
de pensadores franceses, ingleses y alemanes,
los que responden a contextos diferentes, y no
siempre resultan ser aplicables en nuestro pa-
is.

Un novelista espafol contemporaneo, Arturo
Pérez Reverté retorna sobre este tema cuando
explica la importancia del Siglo de Oro espa-
fol, cuando Espana todavia es la gran potencia
mundial, y comienza a dejar de serlo. Pero es
entonces, comenta Pérez Reverté: “Cuando a
Espafa, que es el pais que tiene “la verdadera
religién” como decian ellos, le surge la herejia
luterana y calvinista. Frente a eso lidera la re-
accion contra las potencias protestantes, con-
tra el Dios moderno, y esa defensa del Dios an-
tiguo, reaccionario, vengador y negativo que
quema libros, hace que Espafa y los paises de
la franja catélica queden descolgados de los
paises del progreso. Y ahora seguimos pagan-
do un precio altisimo en cuanto a atraso -y por
consecuencia también América latina-, por ha-
ber elegido un Dios equivocado en un momen-
to decisivo para la historia. Curas fanaticos, mi-
nistros corruptos y reyes incapaces nos lleva-
ron a ser la piltrafa que todavia somos”. (22)

La adopcién indiscriminada de las ideas de la
llustracién condujo a un jacobinismo ideolégico
en el pais que impregna a la generacion de
1837, lo que conspira con la busqueda de solu-
ciones consensuadas para los conflictos con
los caudillos, lo que tendra peso considerable
en el desarrollo de la historia moderna argentina.
Por su parte el “hijo”, por su propia condicién,
necesita ver en su “padre intelectual” un ser
monolitico, impoluto, todopoderoso, sin res-
quicios, como si se tratara de una maquina de
poder casi inalcanzable e insuperable. Por en-
de, el mecanismo de idealizacién que se esta-
blece entre “hijo” y “padre” no permite apre-
ciar, ni imaginar siquiera, que ese padre omni-
mono pueda ser jaqueado, por un lado, por las
fuerzas sociales revolucionarias que tratan de
arrebatarle el poder, y por el otro, por las ac-
ciones disolventes encaradas por las vanguar-
dias artisticas. Es que las vanguardias, al fra-
casar en su intento por destruir la sociedad
burguesa en su conjunto, se habian propuesto,
en plan de minima, perforar la coraza de sus
instituciones, infectar su sistema sanguineo,

destruir su imperturbabilidad y la aristocratica
maghnificencia de sus ideas decimononicas. El
“hijo” se opondra con todas sus fuerzas ante
cualquier circunstancia que mine el poder del
“padre”; esto explicaria la reaccién negativa de
importantes sectores de la intelectualidad ar-
gentina frente a las vanguardias artisticas en
las primeras cuatro décadas del siglo XX, sec-
tores que, en algunos casos, se preocupan por
el desarrollo de una nacién socialmente mas
justa. Ademas, ese “padre” no sélo opera co-
mo faro desinteresado, sino que otorga em-
préstitos, construye usinas, puertos y ferroca-
rriles, y consume la casi totalidad de sus pro-
ductos de exportacion, lo que refuerza el vin-
culo y la necesidad que tiene el “hijo” por man-
tenerlo sano.

Pero se trata de “hijos” putativos, no reconoci-
dos ni queridos, lo que perturba ain mas esa
relaciéon enferma. En realidad, el modelo es
mas complejo, ya que para que exista el “hijo”,
es necesario primero que exista el “padre”, y
esta objecién al modelo freudiano del Edipo,
planteada por Deleuze y Guattari, se resume en
las frases siguientes: “Es el padre paranoico el
que edipiza al hijo. La culpabilidad es una idea
proyectada por el padre antes de ser un senti-
miento interior sentido por el hijo”. (23)

En términos de la historia social, el pensamien-
to tradicional de la burguesia europea cuenta
con medios de difusién apropiados que se
emiten hacia todo el mundo occidental, y es
precisamente esa potencia “parental” la que se
difunde en los paises periféricos y que energe-
tiza y alimenta ain mas esa dependencia.
Este simple modelo explicaria el porqué mu-
chisimos cientificos, artistas e intelectuales ar-
gentinos de varias generaciones se propusie-
ron realizar estudios en Europa, alentados des-
de el Estado y con el beneplacito de la intelec-
tualidad y los gobiernos europeos, lo que mag-
nifica la dependencia. La obtencion de la tan
ansiada beca se constituyé en objetivo primor-
dial para los jovenes. En el campo artistico, se-
falamos a Xul Solar, Pettoruti y Guttero -que

LA HISTORIA REVISITADA | PAGINA 73

viajaron antes de la Primera Guerra- y que se
integraron a la vida cultural europea en la me-
dida de sus aspiraciones artisticas y condicio-
nantes psiquicos.

La generacion siguiente se traslada a Europa
en la década del 20, entre los que se encuen-
tran los artistas del llamado Grupo de Paris
(Del Prete, Badi, Basaldua, Berni, Bigatti, Hora-
cio Butler, Dominguez Neira, Forner y Spilim-
bergo), algunos de ellos inmigrantes o primera
generacion. Muchos concurrieron a talleres o
academias que, como los de Otto Friesz y An-
dré Lhote, representaban lo mas granado del
rappel a I'ordre, esa vuelta a un arte que de-
fiende la tradicion cultural francesa (un cezan-
nismo neoacadémico) y que se opone a los
avances de una vanguardia que habia despla-
zado su eje de accion hacia el Este (De Stijl en
Holanda, la Bauhaus en Alemania, los cons-
tructivistas en la Rusia Soviética). La mayoria
se concentré por trasmitir sus vivencias en-
marcadas en diferentes variaciones estilisticas,
alejados de los esquemas académicos argenti-
nos, ignorando al surrealismo y a los movi-
mientos abstractos y constructivistas, comba-
tidos por importantes sectores del arte francés.
Lo que resulta significativo es que esa primera
voluntad de desterritorializarse para aumentar
su capacitacién y ver cémo funcionan otros
sistemas mas avanzados, corre pareja con una
fuerte voluntad de reterritorializacién. Hoy, la
situacion que enfrentan los artistas contempo-
raneos es, en la mayoria de los casos, radical-
mente opuesta.

El analisis efectuado sugiere una cierta depen-
dencia “psicologica” del sector cosmopolita de
la intelectualidad portefa, y esto implicaria una
timida independencia creativa, volcada hacia el
mundo interior, sin voluntad de proyectarse ha-
cia horizontes mas inciertos, el aventurarse, el
tomar riesgos; esa dependencia actia como
un campo gravitatorio extra que pesa sobre el
imaginario. En este sentido resulta alecciona-
dor que una joven tan resuelta como Victoria
Ocampo haya seleccionado para su retrato a
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Paul César Helleu, artista mimado por la aristo-
cracia parisina. ¢ Qué habria pasado si hubiera
elegido en su lugar a Picasso, como lo hiciera
la escritora norteamericana Grete Stern pocos
afios antes, o a Pettoruti?

Podria decirse, como conclusion, que la exa-
gerada permanencia de la cuestion nacional
como centro de la discusion en el plano cultu-
ral actia como un contrapeso que conspira
contra el avance de las ideas modernistas que
se extiende en la Argentina hasta comienzos
de la década del 50. Quiza seria valido pregun-
tarse, a modo de hipétesis, si la cuestion na-
cional, no resulté ser también un contrapeso
para el avance del proceso de modernizacion
del pais.

Contemporizando con la burguesia

Karl Marx habla en el Manifiesto Comunista de
la fuerza revolucionaria de la burguesia, del pa-
pel universal que tiene la produccion intelectual
de cada nacién y de quienes producen las con-
diciones que materializan la sociedad capitalis-
ta. Ahora bien, las vanguardias culturales mo-
dernistas se instalan dentro este sistema capi-
talista, crecen en la medida que lo hace la bur-
guesia, son fuerzas criticas que la acompanhan,
sefialan sus contradicciones, se aprovechan de
los intersticios del sistema, se apropian y enar-
bolan muchas de sus consignas liberadoras.
Pueden ser inofensivas o virulentas, pero estan
siempre en accién.

El modelo de produccién de la obra de arte se
modifica con la modernidad, los artistas ya no
dependen de los mecenas que los tienen a
sueldo, se independizan y producen en busca
de un mercado. Ahora los salones anuales,
centros de accién cultural propiciados por el
Estado, adquieren el caracter de grandes vi-
drieras: los artistas exhiben sus productos y se
muestran, alli se instauran premios y es el sitio
donde se concentran las adquisiciones de los
Museos. Esta nueva modalidad requiere nue-
vos modos de comercializacion y se instaura el
sistema de galerias comerciales a cargo de un

marchante experto que actia como interme-
diario entre el productor (el artista) y el consu-
midor (el coleccionista o el Museo).

El sector mas ilustrado de la burguesia europea
y norteamericana percibe que los productos de
las vanguardias artisticas poseen un valor sim-
bdlico significativo, ya que portan los gérme-
nes de la sociedad moderna en pleno avance;
por ende, este sector brega no sélo por los
avances cientificos y tecnolégicos -motor del
capitalismo moderno-, sino se interesa por es-
ta nueva estética. Como sucediera a partir del
Renacimiento, la posesién, goce y ostentacion
de bienes artisticos modernistas convierte a
ese sector de la burguesia ilustrada en una
nueva elite cultural; y en la medida que nuevos
sectores pugnen por ingresar a ella genera una
mayor demanda de esos productos; todo esto
produce una reaccién en cadena. En conse-
cuencia, el modernismo podria ser considera-
do como el producto de una clase ilustrada an-
siosa de tomar el control no sélo de los medios
econdémicos y politicos, sino también de los
medios culturales mas avanzados.

Este sector de la burguesia -ennoblecida con
los atributos de las vanguardias- se instituye en
un guardian del modernismo (24) no para mo-
dificar su propia estructura de clase, sino para
afirmar su poderio y diferenciarse de las es-
tructuras politicas, econémicas, sociales y cul-
turales establecidas por los regimenes aristo-
craticos, mayormente sostenidas por canones
académicos, asi como los de una nueva bur-
guesia ascendente que se proponia copiar los
usos y costumbres de la nobleza. La creacién
del Museum of Modern Art de Nueva York (Mo-
MA), de la mano de los Rockefeller, es el ejem-
plo mas emblematico. Por su parte, los artistas
de la vanguardia, como apunta Clement Gre-
enberg, permanecen ligados a la nueva elite
por “un cordén umbilical de oro” (25). Este es-
bozo conceptual molar (0 macroscépico) sobre
la relacion que existe entre los sectores mas
ilustrados de la burguesia de los paises alta-
mente industrializados con el arte modernista no

deberia perder de vista realidades histéricas
especificas. Por ejemplo, un amplio sector del
mundo del arte parisino de entreguerras que
apoyé en momentos clave a Picasso y Léger,
entre el que se senala al marchante Daniel-
Henry Kahnweiler, se opuso al arte abstracto,
ya que, en sus propias palabras, “estas pintu-
ras no presentan una escritura, no hay nada
que leer [en ellas]”.(26) Por otra parte, si se en-
tra en consideraciones moleculares, es decir,
microcésmicas, habria que sefalar las genui-
nas motivaciones personales que articulan la
relacion que se establece entre el productor y
las necesidades intelectuales y psiquicas del
consumidor de la obra de arte, relacién que se
establece en el espacio imaginario de contem-
placién, y de cuya existencia da cuenta, por
ejemplo, Paul Klee, aspecto analizado en deta-
lle en el capitulo 5.

El despegue de una vanguardia artistica apo-
yada por un sector ilustrado de la burguesia
también ocurre en la Argentina, pero con retra-
so considerable. John King sefiala con acierto
que los jévenes vanguardistas argentinos del
'20, aunque se pronuncian contra el sistema,
contintan dependiendo del patrocinio cultural
y el apoyo material de la elite del pais (27). En
las décadas del 20 y del 30 el desarrollo indus-
trial es incipiente, o sea que en este periodo no
existe una clase burguesa lo suficientemente
poderosa dispuesta a disputarle el control po-
litico, econdmico y cultural del pais a la elite
aristocratica, mas bien se adapta a sus gustos
estéticos. El artista, para subsistir, debia tran-
sar o permanecer oculto, y la metafora del “ro-
pero” como expresion de ese extrafamiento no
podria ser mas apta.

Muchos artistas argentinos suplen sus ingresos
con otras actividades: Basaldua se ocupa de
las escenografias del Teatro Colén, Pettoruti
dirige el Museo Provincial de La Plata, Xul So-
lar -apoyado econémicamente por su madre y
su tia- ensefia astrologia y realiza traducciones;
otros trabajan como maestros y profesores en
escuelas de arte, los menos cuentan con una
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fortuna personal.

Algunos artesanos devenidos en industriales,
profesionales e intelectuales socialistas o cer-
canos al Partido Comunista adquieren innime-
ras maternidades de Juan Carlos Castagnino,
retratos de nifios y nifias de tez morena ejecu-
tados por Antonio Berni, sanguineas de Lino
Enea Spilimbergo, figuras de Demetrio Urru-
chla, muchas de ellas expuestas en clubes de
izquierda y en el mitico Teatro del Pueblo; un
grupo de psicoanalistas apoya a Juan Battle
Planas; unos pocos coleccionistas acumulan
trabajos de figuras del modernismo rioplaten-
se: Figari, Pettoruti, Torres-Garcia (Xul Solar es
casi ignorado por el coleccionismo hasta bien
entrada la década del '70); j6venes arquitectos
y decoradores apoyan a los artistas concretos.
En la década del 50 la industria local adquiere
un desarrollo considerable debido a las politi-
cas impulsadas por el gobierno peronista; esto
explicaria el éxito de una galeria como Bonino,
que cuenta con el apoyo de industriales, mu-
chos de ellos europeos.

En las primeras cuatro décadas del siglo XX se
crean diversas colecciones privadas de impor-
tancia que han servido de base para la crea-
cién de diversos museos argentinos, entre los
que se destaca el Museo Municipal de Bellas
Artes de Rosario, cuyo principal donante fue
Juan B. Castagnino. Es significativo que recién
a fines del siglo XX un financista argentino, con
constancia e ingentes fondos -sin apoyo de
sus pares- crea una coleccion de obras maes-
tras del arte moderno latinoamericano, cons-
truye el edificio que la alberga y financia su fun-
cionamiento, creando un espacio modelo en su
género.

Mirando hacia el Cosmos

En 1941 el jurado del Salén Nacional de Pintu-
ra consagra a Miguel C. Victorica con el Gran
Premio de Honor. Jorge Brito, Claudio Girola,
Alfredo Hlito y Toméas Maldonado Bayley, j6ve-
nes estudiantes de la Escuela de Bellas Artes,
denuncian en un corto manifiesto -impreso como
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volante- lo que ellos consideran una traicién de
una generacion de artistas que rubrica estrate-
gias culturales gatopardistas desarrolladas
desde el Estado con el apoyo de la elite y de la
gran prensa, ya denunciadas por criticos como
Atalaya y Guillermo de Torre. Estan frescas en
ese imaginario las palabras de Ezequiel Marti-
nez Estrada: “Diarios, universidades y salones
se sostienen por un complejo sistema de inte-
reses cruzados: unos amparan a los otros y a
lo largo de los personajes encadenados circu-
la una sola sangre y un solo fluido vital: la po-
litica, mientras que el artista honesto esta pre-
destinado a sucumbir porque esta solo, y su
rebeldia y su renuncia contrasta con el caneva
de los intereses en juego. No tiene intereses re-
ciprocos; es un eslabén suelto”. (28)

Esta juventud contestataria se retine en cafés
de Buenos Aires. Su familiaridad con los pio-
neros del arte moderno y de la abstraccién se
produce gracias a la informacién publicada por
revistas, libros y reproducciones, mayormente
europeas, muchas de ellas facilitadas por artis-
tas e intelectuales escapados de Franco o vic-
timas de otras persecuciones europeas, y la in-
fluencia ejercida por Torres-Garcia, que desde
Montevideo influye en el arte portefio. El grupo
local, al que se le incorporan uruguayos, deci-
de publicar una revista, Arturo. Revista de Ar-
tes Abstractas, cuyo primer y Unico numero
aparece en el “verano de 1944” (29). Como cu-
bierta y contracubierta se utiliza una xilografia
de Maldonado trabajada en estilo “expresionis-
ta abstracto”. El nombre elegido para la revis-
ta, segun lo publicado por Késice, se refiere a
una de las estrellas mas brillantes del hemisfe-
rio boreal, una manera sutil de mostrar la aspi-
racion coésmica del grupo.

¢ Cudl seria la importancia de Arturo? Sus tex-
tos incitan a una defensa apasionada de la cre-
atividad combinada con componentes toma-
dos de la utopia marxista y asi se inserta de
pleno en el campo modernista. Pero lo que ha
convertido a Arturo en un icono no es solo la
propuesta de Rothfuss del cuadro de formato

irregular, sino su violenta ruptura con todo lo
anterior, su deseo de articular el arte con la vi-
da, dotando al acto artistico de una ideologia
revolucionaria, y su voluntad de confrontarse
con la vanguardia internacional, creando para
un mundo sin fronteras. Esto explica la ausen-
cia, en sus textos, de estas palabras clave:
América, América Latina, Argentina,
Uruguay, patria y pertenencia, asi como de
referencias a la critica situaciéon mundial.

Sus integrantes desbordan con sus ideas tu-
multuosas y una irresistible voluntad por “in-
ventar”, con la confianza que el triunfo del mar-
xismo los conduciria a un mundo nuevo. Se ini-
cia aqui un nuevo capitulo en la historia del
modernismo. Se podria visualizar a la gesta de
Arturo y los eventos que le sucedieron como
un punto de inflexion mas en el desarrollo de
las vanguardias, precisamente cuando éstas
habian abandonado todo intento por ideologi-
zar su posicion, como ocurriera con los con-
cretos suizos. Esto requeriria una relectura cri-
tica y una reescritura de esta historia.

El Instituto de Artes Visuales (IDAV) fue creado
en 2003 para poner en circulacion el archivo de
12.000 carpetas de artistas de las Salas Nacio-
nales de Exposicion. Esta organizando una se-
rie de seminarios , el primero estuvo a cargo de
Patricio Léizaga, director del Palais de Glace,
cuyo tema fue "Berni y los Salones Naciona-
les", y se realiz6 entre el 7 de junio y el 5 de ju-
lio de 2004 en el recientemente inagurado mi-
crocine del Palais de Glace. El segundo se rea-
lizara entre el 4 al 28 de agosto, a cargo de M.
Gradowczyk, del cual se publica la primer par-
te. Habra becas para estudiantes avanzados
de carreras afines (IUNA, UBA, UNTREF, USAL
y otras).

NOTAS

1) Tras los pasos de la norma. Salones Nacio-
nales de Bellas Artes (1911-1989), M. Penhos y
Diana Wechsler (coordinadoras), Archivos del
CAIA 2, Ediciones del Jilguero, 1999. Contiene
trabajos de Andrea Giunta, Ana Longoni, Mi-

guel Angel Mufoz, Marta Penhos, Cristina Ros-
si y Diana Wechsler.

2) Marshall Berman, Todo lo sdlido se desva-
nece en el aire. La experiencia de la modernidad,
Siglo XXI, Madrid, 1988; Peter Blrger, Teoria
de la vanguardia, Peninsula, Barcelona, 1997.

3) El adjetivo “pasivo” es una traduccién literal
del adjetivo “passive” introducido por Charles
Harrison en “Modernism”, publicado en Critical
Terms for Art History, editado por Robert S.
Nelson y Richard Shiff, Chicago University
Press, Chicago, 1996, p. 143. Si se le otorga
una connotacién psicoldgica, podria utilizarse
ya que lo “pasivo femenino” posee un sentido
incorporativo, que escapa al concepto inmovi-
lizador con que generalmente se identifica lo
pasivo. Los otros adjetivos propuestos: “reca-
tado” o “reprimido” califican de manera mas
certera la situacion de aquellos artistas que,
concientes o no de la necesidad de producir
innovaciones, no se encuentran motivados a
cruzar esa frontera.

4) Jorge L6pez Anaya, en su Historia del arte
argentino, Emecé, Buenos Aires, 1997, habla
de una modernidad atenuada.

5) Renato Poggioli, The Theory of the Avant-
Garde, Harvard University Press, Cambirdge,
1968, tomado de Ann Gibson, “Avant-Garde”,
Critical Terms for Art History, op. cit., p. 163.

6) Peter Biirger, op. cit., p. 54.

7) Oscar Teran, “Acerca de la idea nacional”,
publicado en La Argentina Siglo XX, editada
por Carlos Altamirano, Ariel, Buenos Aires,
1999, pags. 279-287.

8) Horacio Castillo, Ricardo Rojas, Academia
Argentina de Letras, Buenos Aires, 1999, p.
153.

9) Oscar Teran, op. cit., p. 281.
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10) Miguel A. Mufioz, “Un campo para el arte
argentino. Modernidad artistica y nacionalismo
en torno al Centenario”, publicado en Desde la
otra vereda. Momentos en el debate por un ar-
te moderno en la Argentina (1880-1960), Archi-
vos del CAIA 1, Ediciones del Jilguero, Buenos
Aires, 1998, p. 51.

11) Ricardo Rojas, texto publicado en el cata-
logo de la exposicion del escultor Luis Perlotti
en la Asociacion Ameghino de Lujan, en 1933.
Tomado de Tras los pasos de la norma, op. cit.,
p. 152.

12) Ibidem.

13) M. H. Gradowczyk, Xul Solar, Ediciones Al-
ba/Fundacién Bunge y Born, Buenos Aires,
1994, p. 120.

14) Sobre el tema del antisemitismo véase, por
ejemplo, Daniel Lvovich, Nacionalismo y Anti-
semitismo en la Argentina, Javier Vergara edi-
tor, Buenos Aires, 2003.

15) Unidad - por la defensa de la cultura, 6rga-
no de la Agrupacién de Intelectuales, Artistas,
Periodistas y Escritores (AIAPE), Buenos Aires,
febrero 1936, N° 2.

16) D. Lvovich, op. cit., p. 141.

17) “Arte dirigido”, Sur, N° 50, 1938, pags. 93-
94. Este discurso fue leido por L. R. A. “El
Mundo” el 10 de noviembre de 1938.

18) Eduardo Mallea, Conocimiento y expresion
de la Argentina, Sur, Buenos Aires, 1935, cita-

do por B. Sarlo, op. cit., p. 234.

19) Ezequiel Martinez Estrada, Radiografia de la
pampa, Losada, Buenos Aires, 1942.

20) E. Martinez Estrada, op. cit., p. 15.

21) Octavio Paz, “Palabras al Simposio”, publi-
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cado en E/ artista latinoamericano y su identi-
dad, editado por Damian Bayén, Monte Avila
Editores, Caracas, 1977, pags. 23-24.

22) Entrevista exclusiva: Arturo Perez-Reverte,
“La literatura, los escritores y los gilipollas”,
Revista N, Clarin, sdbado 13 de marzo de
2004.

23) Gilles Deleuze y Félix Guattari, El anti Edi-
po. Capitalismo y esquizofrenia, Paidés, Barce-
lona, 1998, p. 285.

24) Michael Baldwin, Charles Harrison y Mel
Ramsden, “Art History, Art Criticism and Expla-
nation”, Art History, 4, N° 4, December 1981,
pp. 432-56, tomado de Art History and its Met-
hods, editado por Eric Fernie, Phaidon, Lon-
dres, 1995, p. 272.

25) Clement Greenberg, “Avant-garde and
Kitsch” (1939), reimpreso en, Clement Green-
berg, The Collected Essays and Criticism, Vol.
I, Perceptions and Judgements, 1939-1944,
editado por John O'Brian, Chicago University
Presss, Chicago, 1988, p. 11.

26) Daniel-Henry Kahnweiler, Mes galeries et
mes peintres, entrevista con Francis Crémieux,
Gallimard, Paris, 1961, p. 89.

27) John King, Sur. Estudio de la revista argen-
tina y de su papel en el desarrollo de una cultu-
ra 1931-1970, Fondo de Cultura Econémica,
México, 1989, p. 44 (traduccién del inglés por
Juan José Utrilla).

28) E. Martinez Estrada, op. cit., p. 243.

29) Son sus editores los argentinos Edgar Bay-
ley (hermano mayor de Tomas Maldonado) y
Gyula Késice (Fernando Fallik) y los uruguayos
Carmelo Ardén Quin (Carmelo Heriberto Alves),
y Rhod (Carlos Maria) Rothfuss. Arturo contie-
ne textos y poemas de sus editores, un texto y
un poema de Torres-Garcia, y otros versos del
chileno Vicente Huidobro y del brasilefio Muri-
lo Mendes. Las ilustraciones son de Kandinsky,
Mondrian, Torres-Garcia, y de jévenes artistas:
Lidy Maldonado (Prati), Maldonado, Rothfuss,
Vieira Da Silva, y Augusto Torres, lo que ase-
gura el internacionalismo de la propuesta.

rafael cippolini

clases individuales y grupales
arte & literatura

arno.cipp@dd.com.ar

Martin Garcia Canveiro se va a
suscribir mafiana mismo

Marina de Caro se quiere
suscribir otra vez

Leonardo Damonte deberia
suscribirse de nuevo

Gonzalo Gil se olvidé de
renovar su suscripcion

Seguro que Rubén Szuchmacher
se suscribe a ramona otra vez

Beatriz Gonzales tiene ganas de
renovar su suscripcion

Natalia Pineau va a extranar a
ramona Si no se suscribe otra vez

Jorge Aregall no va a interrumpir su
coleccioén de ramona

solicitud de suscripcion - ramona papel

seleccionar categoria
6 nimeros $30
12 ndmeros $60

completar
nombre y apellido
calle, n° y piso
localidad, cp y provincia
tel
e mail

seleccionar forma de pago
efectivo
cheque
depdsito
enviar solicitud
fundacién start
bartolomé mitre 1970 5° B - C1039AAD
buenos aires - argentina
ramona@proyectovenus.org
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A la maniera

de Jonathan Swift

Introduccién ajena a la version libresca del Pequefio Daisy llustrado

Por Jorge Di Paola

compilado, e incitado, por una artista

plastica (con infrecuente agudeza literaria,
es cierto) lo que lo convierte en una perfoman-
ce, género al que hoy estan propensos las ga-
lerias de arte y los museos. Es acaso el primer
diccionario que produce fervor. Comenzé a co-
nocerse como una seccion fija de la revista ra-
mona y rapidamente conquist6 decenas de co-
laboradores dispuestos a evocar definiciones,
significados, certezas, intuiciones, erudiciones,
dudas y rasgos de humor. Secretamente cada
lector de ramona dedicé un tiempo variable de
sus reflexiones, consulté a sus amigos y envié
(o no lo hizo, por indecision) alguna de sus
contribuciones acaso sin saber que estaba
participando en un experimento tanto sobre la
naturaleza del lenguaje como sobre la de un
cierto tipo de asociacién humana, una especie
de antiacademia alrededor del sentido y de su
construccion.
En alguna de sus convocatorias Diana Aisen-
berg (en lindo / feo, por citar una), pudo cose-
char dibujos y aun tan soélo trazos de tizas de
colores. A cualquiera de esas respuestas puede
acusarsela de escepticismo sobre la capacidad
del lenguaje hablado o escrito para designar
objetos o cualidades. Jonathan Swift imagina un
personaje que carga con todos los objetos po-
sibles para presentarlos al interlocutor en su dia-
logo, y asi inventa una de las mayores ironias
posibles sobre el lenguaje que justamente esta
para reemplazarlas, aludirlas, evocarlas. Es ri-
gurosamente cierto que muy a menudo todos
sentimos cierta incapacidad de las palabras,
cierta incompletud. No podemos decir o senti-
mos que no podemos decir nada por comple-
to, que algo le falta a nuestra enunciacion.
Por otra parte también es singular la diferencia
que se puede encontrar entre éste y un diccio-

Este libro tiene varias singularidades. Esta

nario corriente, que apela a la autoridad para
sostenerse y a los rasgos mas comunes del vo-
cablo para definirlo, cuando no se refugia en
las etimologias de las palabras para asegurar
su sentido, aunque en los intercambios verba-
les en acto la historia lo haya alejado de esa
acepcion.

Pero éste es un diccionario Fuenteovejuna, un
diccionario horizontal en el cual se registran los
sentidos que le atribuyen aquellos que hablan
a lo que dicen. Son los hablantes los que le
dan el significado, los que toman el poder de
designar o evocar la cosa en un acuerdo co-
mun lleno de sobreentendidos. Entonces com-
prender aparece claramente como un acto so-
cial, contemporaneo y colectivo, un acto de
cierta familiaridad entre participantes, que tie-
ne algo de guifo. Entonces las palabras asi
consideradas unen.

Lewis Carroll habia atribuido a la Reina de Ali-
cia en el pais de las Maravillas la frase “Las pa-
labras significan lo que yo quiero que signifi-
quen.”, derivando de ese modo el significado
del ejercicio de un poder absoluto.

Por el contrario, este libro muestra un momen-
to de libertad compartida entre quienes han si-
do invitados a nombrar como si fuera por prime-
ra vez, y también por primera vez a concertar
significados, certezas, intuiciones, dudas, erudi-
ciones, rasgos de humor, afinidades, diferen-
cias. Tiende a ser infinito o al menos desmesura-
do: nuevas acepciones se vislumbran en la le-
jania y nuevos participantes esperan en la cer-
cania de estas pdaginas, leyéndolas con avidez.
Este libro no se consulta como un diccionario
habitual, se lee como una narracién de nuevo
cufo, como si Diana hubiera descubierto un
nuevo género que puede poner en escena la
naturaleza del lenguaje, que quiza no se en-
tienda del todo sin relato y que acaso necesite
desplegarse en toda su extension para ser al
fin escuchado sin equivocos.
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Biblioteca Daisy

al ataque!

El Diccionario de Daisy (El pequefio Daisy ilustrado)

llega al formato-libro
Por Daisy

Un poco de historia y algunas indica-
ciones utiles(*)

ue en 1997, después ya de anos de dedi-

carme a la ensefianza de la pintura, de es-

tar atenta a lugares comunes y preguntas
que se repiten, buscando un camino para refi-
nar el didlogo y facilitar la comprension del ar-
te y sus posibles lecturas, que ideé, en forma-
to Seminario, un curso que llevé el nombre que
hoy tiene este diccionario.
Historias del arte, basicamente tedrico, con
produccion de diapositivas y audiovisuales,
trataba en suma de aprender a mirar la produc-
cién propia o ajena, histérica y contemporanea.
Se investigaba la vida y la obra de algunos ar-
tistas que influyeron en el arte actual.
ftems que ocuparon siempre a los artistas, co-
mo el texto, la calle, el cuerpo humano y la ma-
quina, la historia del color, el vacio, el lenguaje
visual en la vida cotidiana, formaban parte del
programa evidenciando el lenguaje como he-
rramienta de poder, para la union o la separa-
cién. Convocaba a personas interesadas o in-
volucradas en cualquiera de las ramas del arte,
ya sea practica o tedrica, a los curiosos, por
sobre todo. Bienvenido era el “informado” co-
mo quien no tenia idea alguna. Sucede que
cantidades de términos son utilizados en el len-
guaje coloquial, sin respetar su orden histérico
y tergiversando totalmente su significado: cual-
quier mancha que chorrea es expresionista. Asi
como usamos estos términos sin conocerlos,
suponemos que desconocemos conceptos y
valores del lenguaje visual con los que convivi-
mos diariamente. Los conceptos se organiza-
ban por orden alfabético y fue en esa operacién
donde comenzo la historia de este diccionario.
En el Diario de Delacroix, me topé sorpresiva-
mente con sus intenciones de escribir un dic-

cionario de arte, y la importancia que le daba a
que éste fuera escrito por artistas y no exclusi-
vamente por los criticos. Esta obra quedo in-
conclusa. Un cuarto de su diario estd poblado
por esbozos de definiciones, textos para el
prologo, listas de entradas y listas de posibles
titulos. Habla del diccionario como un lugar
donde uno no debe captar un desarrollo de la
idea, ni un principio ni un fin, sino leer una fra-
se para quedar meditando sobre ella. Ya esta-
ba enfermo, no podia hablar ni ensefar, decia
no tener fuerza para el pincel pero si para es-
cribir sus notas.

Gracias a los milagros del Internet, recibi por
esa época una entrevista a José Antonio Mari-
na, fildlogo, escritor, maestro y jardinero, y un
admirable citador. Asi me enteré de la cons-
truccion de su Diccionario de los sentimientos
y de su interés por la palabra como preciso
punto de unién entre la realidad y la inteligen-
cia. Una verdadera historia de amor por las pa-
labras. Esa entrevista y esa promesa de diccio-
nario de los sentimientos resultaron un gran re-
fuerzo para mi, y un gran estimulo para la con-
tinuacion de esta tarea, la cual parecia inmen-
sa, imposible y tan pretenciosa.

El Diccionario de certezas e intuiciones se
compone de palabras en idioma castellano que
con su uso contribuyen a la construccion del
discurso del arte actual. Incluye términos de
otras lenguas ya metabolizados. Se trata aqui
de la creacion de un diccionario de arte de
construccion colectiva que encuentra su mate-
rializacién en funcién del encuentro con el otro.
Se rastrea el uso de la palabra en todas sus
acepciones (los significados se devaluaron a tal
punto y los usos se ampliaron tanto que la ma-
yoria de las veces desconocemos de qué esta
hablando el otro cuando utiliza un término). La
participacion de cada uno lo constituye y lo
transforma tanto en su contenido como en el
modo de manifestarse. Incluye textos editados
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a partir de los aportes de los colaboradores
que hasta este momento (28-6-2003) suman
643. El concepto de diccionario se vuelve ob-
jeto de investigacion.

Es una invitacion masiva a la escritura. Este
diccionario es completamente sensible, todo lo
afecta: todas las variables del medio, todos los
que escriben para él, los que no escriben. To-
dos los que hablan, los caprichos de la tecno-
logia, el estado de las computadoras, los rit-
mos de los correos electrénicos, lo que se tra-
duce y lo que llega en distintos idiomas, lo que
va pasando en la ciudad dia a dia, todo lo que
les pasa a quienes van construyéndolo, corri-
giéndolo, el estado de animo de la ciudad. Y
por sobre todas las cosas los mundos indivi-
duales de todos los que se han ido acercando
e incorporando a este proyecto, dirigiendo sus
rutas por lugares impensados.

Son curiosos, especialistas, estudiosos, igno-
rantes, madres, parientes, personas que azaro-
samente estan ahi, amigos, extranjeros desco-
nocidos, voluntarios, aparecidos, nifios, profe-
sionales que aportan sus textos, instituciones,
emprendimientos individuales o grupales que
se suman con infraestructura, nuevas ideas y
posibilidades de experimentacion. No hay jui-
cio selectivo hacia las personas a quienes se
les envia la palabra.

Se recepcionan citas, recuerdos y confesiones,
rumores y pistas, acercamientos y descripcio-
nes que aportan a la diversidad de definiciones
y cuestionan el sentido mismo de la palabra
definicion. Si bien el grueso de los pedidos de
colaboracién se realiza por via digital, también
se suma informacién en eventos performaticos,
donde se invita a escribir por distintos medios,
en la pared, en el papel, en computadoras de
acceso publico en distintas situaciones. En los
eventos donde se invita a escribir en las pare-
des la accion despierta un sentimiento primario,
un recuerdo infantil, un lugar prohibido. Este

sentimiento genuino se manifiesta en el impul-
so a la escritura junto con la reflexién sobre los
términos propuestos. Ser testigo y parte de es-
ta pulsion colectiva por la escritura en espacios
publicos concentra energia al punto de exas-
perar o enamorar.

Todo soporte de informacion se revela como
una posibilidad de ser parte de esta red insta-
lando la pregunta y la reflexién sobre el len-
guaje en la cotidianeidad de los usuarios, en el
dia a dia de la ciudad.

La accion permanente consiste en el envio por
correo electronico de la solicitud de una defini-
cién y sus correspondientes respuestas son
posteriormente editadas. El aporte se consuma
en el acto de escribir. El diccionario se vuelve,
asi, como un sensor que capta las ondas del
aire, un receptor de lo que “estéd en el aire”, de
las verdades, de las intuiciones, de las supers-
ticiones que rodean aquello que entendemos
como historia del arte, en una linea asintota
que va de lo personal a lo publico.

El pedido de definicion esta dirigido a quien
guste colaborar y abierto a cualquier persona
que demuestre interés y a toda persona que
crea que le pueda significar felicidad el ser par-
te de este viaje. Los aportes se dirigen a Daisy,
que es el nombre que utilizo en mi correo elec-
trénico. Es asi que distintas versiones del dic-
cionario aparecen en diversas publicaciones de
artistas bajo el titulo de Pequerio Daisy ilustra-
do, o el diccionario de Daisy.

Las colaboraciones son amistosas , el diccio-
nario esta hecho de regalos.

“¢Debo entender, entonces, que alguien que
pide ayuda a una parte del mundo para acer-
carse al concepto siquiera poético de desobe-
diencia es real? Quiero decir: ¢ hay alguien que
se llama Daisy? ¢{No es un contestador auto-
matico de mensajes electrénicos? Alguien con
alma, con cara, con brazos que escriben y pier-

nas capaces de correr... De ser asi, Daisy, la vi-
da aun tiene solucién, aun no estamos deshu-
manizados del todo, y escribir tiene algin sen-
tido”.

El aspecto formador de esta obra quiza resida
en el intento de forzar o al menos prefabricar
un pensamiento colectivo. Su primera funcién
se cumple cuando un gran nimero de perso-
nas reflexiona al mismo tiempo sobre el pedido
de definicién. Los pensamientos, al ser com-
partidos, aumentan su potencial transformador.

“Estimada Daisy, aprovecho este petit didlogo
para decirte que cada vez que recibo una pro-
puesta tuya para intentar definir una palabra
me prometo colaborar, y NUNCA PUEDO
ARRIESGAR UN COMENTARIOQ! Evidentemen-
te tengo alguna dificultad con las definiciones.
La cuestion es que me gusta y me divierte lo
que hacés e incluso muchas veces me hace
pensar un largo rato frente a la pantalla. Me
disparan pensamientos tus preguntas o rese-
arch de palabras, me quedo pensando toda la
semana”.

Su segunda intencién es fomentar la produc-
cién de texto local en lengua madre o en su de-
fecto en la lengua con la cual tenemos una vin-
culacién afectiva. Hay entre nosotros muchos
seres de reflexiones valiosas de las que s6lo
nos enteramos sus amigos. Cada documenta-
cién escrita de nuestra experiencia es testimo-
nio y vocero. Podriamos hablar, escribiendo.

La practica de libertad de este proyecto pro-
mueve tanto la escritura como la inclusién de
esos textos en un soporte mayor. Tiende a
abrir puentes entre los cortes de acumulacion
del saber que se sucedieron en nuestro pais
debido a los golpes militares, pone en circula-
cién conceptos y los renombra, y constituye
una herramienta de enunciacioén contrapuesta
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al silencio de las dictaduras. Es un trabajo in-
tensivo que se construye a si mismo a su ma-
nera sin dejar de horadar y confiar en que una
gota puede producir una variacion en la vida
desde una accién de arte. Tiende a la inclusion
de la mayor cantidad de puntos de vista diver-
sos. Las definiciones no sélo incluyen sino que
propician las contradicciones. Si las ideas apa-
recen repetidas se editan como Unicas o se eli-
ge la mas linda.

Se seleccionaron categorias para esta version:
enumeraciones, autorias colectivas, informa-
cion publica, glosas, textos especiales, citas,
recomendaciones y ocurrencias. Si bien la es-
tructura de las categorias se mantiene, cada
entrada se presenta indistintamente con soélo
una categoria o todas ellas. Las definiciones se
encuentran incompletas y deliberadamente
abiertas por principio de este diccionario.
Entre las autorias colectivas se aceptan verda-
des no comprobadas, sin firma, implantadas en
el saber comun reproduciendo el modo en que
la informacién nos llega cotidianamente a tra-
vés del boca a boca, comentarios de amigos,
conocidos, vecinos. En la categoria que llama-
mos informacién publica se acoplan saberes
enciclopédicos, algunos tomados de docu-
mentales, periddicos, televisién, radio, manua-
les escolares, libros de texto y de Internet via
buscadores. Se encuentran también verdades
tomadas de distintos libros por distintos cola-
boradores, apuntes sueltos, certezas. Las glo-
sas se encuentran en una categoria intermedia
entre las autorias colectivas y la informacién
publica.

Se recomiendan canciones, autores, obras es-
pecificas, libros, peliculas, incluso paisajes y pa-
seos. Adoro los cuadernos personales, sobre
todo los de los artistas. Tenemos la suerte de
que tantos de ellos ponen a disposicion sus
cuadernos de apuntes, resimenes de clases en
cursos y universidades, comentarios de libros;
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una bendicién.

En nuestra historia local -intuyo que tendra sus
paralelos en otros rincones del continente- es-
ta probado que abundan los talentos descono-
cidos, los genios ocultos y que no todo lo lega-
lizado y puesto en circulacion y a disposicion
del publico por las vias convencionales es lo
mejor que tenemos. El diccionario intenta abrir
el juego, incorporar textos inéditos, textos de
catélogo y textos elaborados guardados en ca-
jones y computadoras. La produccion de texto
local es aparentemente escasa pero mucho
mas escasa es la puesta en circulacién de es-
tos textos. Sumamos asi lo que llamamos en-
tregas especiales, textos escritos para el dic-
cionario o donados por teéricos, curadores y
artistas de sus archivos personales.

Muchas palabras propuestas son pedidos de
artistas colaboradores, como fuente de investi-
gacién para sus proyectos personales o para
eventos especificos. Hace ya varios meses que
no me ocupo de estar tan atenta a la palabra
para enviar, ya que tengo en lista de espera
una cantidad de términos pendientes, que son
pedidos de los colaboradores. El material esta
a disposicién de los escribientes que a menu-
do lo solicitan.

Se incluyen textos producidos en clase, des-
grabaciones de experiencias en equipo; todos
ellos artistas y estudiantes que son motor y
parte fundamental de esta empresa. También
resultaron fundantes y fundadores los primeros
escribientes de este diccionario en la etapa
que en que estaba constituido por un pequefio
grupo de artistas y amigos a quienes debo mi
especial agradecimiento.

En el afio 2000 es Enrique Ahriman quien defi-
ne el titulo completo del proyecto. A él esta de-
dicado este libro por su apoyo, su compren-
sion, su inteligencia desbordada. Su compania
y su generosidad al compartir su conocimiento
resultaron un comportamiento maestro para

mi. Sigue alimentandome hoy, a poco més de
una afo de su muerte, a pesar de lo intolerable
de su ausencia.

Me gustaria sefialar ciertos tipos de colabora-
cion que fueron indispensables para el creci-
miento de la red de construccioén de este pro-
yecto. Durante el afio 2002, el sitio poesia.com
reenvié a sus miles de suscriptores el pedido
de definicién junto con el poema del dia. Zapa-
tos rojos, otro sitio de poesia, también hizo
otro tanto, lo que sumé colaboradores de los
lugares menos pensados, como Palestina, Ja-
poén, Cartagena, distintos lugares de Espana,
Miami y casi todos los paises latinoamerica-
nos, aportando visiones muy diferentes sobre
cada entrada y también modos de utilizar el
lenguaje. Entre estas grandes colaboraciones
se cuenta también la revista ramona, que llega
a todo el pais y también tiene distribucion in-
ternacional, y los mails de ramona semanal.
Otra gran colaboracion fue la publicacion en
manos del Gobierno de la Ciudad del dicciona-
rio de una sola palabra: Presencia. Y quiero
aclarar que el Estado argentino no se conoce
por proteger la produccion artistica local y es-
ta publicacién resulta casi milagrosa.

El diccionario fue seleccionado por el Proyecto
Trama en el marco del taller de investigacion
sobre la practica artistica y su proyeccién so-
cial, eje sobre el cual bascul6 la construccion
de la versién 100 palabras porque si. El sitio
Trama alberga una version digital del primer li-
bro, fotos de eventos y el CV del proyecto.
Entre los colaboradores se encuentran perso-
nas de distintas nacionalidades. No todas tie-
nen el castellano como lengua madre sino que
algunas sostienen un vinculo afectivo con el
idioma y ofrecen una versién personal abriendo
el abanico de expresiones asi como lo abre la
convivencia de modismos de hablantes de la
misma lengua en diferentes paises.

No se asombren si encuentran palabras desco-

nocidas, inventadas o intermedias entre uno y
otro idioma reconocible. Se han respetado hi-
bridaciones idiomaticas y usos coloquiales, in-
cluso las asi llamadas malas palabras, sobre
todo aquellas muy usadas diariamente.

En cada entrada estan sefialadas las palabras
que constituyen las entradas de esta version.
Se produce la ficcion de un texto digital en el
cual las palabras de una entrada remiten suce-
sivamente a otras diversas entradas. De la mis-
ma manera se sefialan palabras de la familia de
una entrada; asi, negativo llevara al lector a ne-
gacion, familiar a familia, buscar a busqueda,
mirar a mirada.

Las inclusiones en la lista de colaboracion, re-
gistradas en la entrada colaboradores, incluyen
calidades y funciones de las mas diversas. Las
personas se registran segun el nickname con el
que llega la informacion. Asi es que encontra-
rdn nombres de famosos, como Pablo Picasso,
u otras picardias, que simplemente son el mo-
do con el que llegan los textos por via digital.
Aparecen, como colaboradores corporizados,
los nombres de las publicaciones en papel o
digitales que dan espacio a este diccionario
mas alla de las personas que la conforman, del
mismo modo las instituciones gubernamenta-
les o emprendimientos privados que apoyan su
circulacién.

Para que este diccionario funcione resulta vi-
tal el tiempo de levado en que cada individuo
encuentra su modo Unico de ser parte, de fu-
sionar sus vivencias y concretar su modo per-
sonal de colaboracion. Este trabajo construye
su molde donde se cocinaré el pastel, segun
las posibilidades de realizacion en su propia
circulacion a partir de los encuentros con
otros. Asi se construyeron los usos del diccio-
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nario, que fue conformando su soporte segun
la ocasion.

Ademas de las versiones en formato libro se
suman publicaciones de artistas, sitios de In-
ternet, revistas, formato pagina de artista, tex-
to de catalogo, edicién en pared, vitrina, en ho-
jas sueltas, volantes, fotos de registro de even-
to, estampado en remeras, objetos relaciona-
dos a los eventos de presentacion de proyecto,
entre los cuales se ha invitado a escribir en los
paneles del stand de la feria de galerias de Bue-
nos Aires sobre “buen gusto”, en el Museo J.
B. Castagnino de Rosario sobre “contacto”, en
la Bienal Venus de Tandil sobre “lindo y feo”.
Este diccionario no tiene pretensiones de ex-
haustividad académica. Yo no soy una teodrica
del arte ni lo quiero ser. Mi saber esta ligado a
la experimentacion, a mi trabajo docente, a mi
trabajo con artistas y a mi trabajo como pinto-
ra. Es mas bien el modo que encontré de dar
forma visible al nexo de estos componentes
como parte de mi obra. Historias del arte, dic-
cionario de certezas e intuiciones expande en
un diametro mucho mayor el proyecto de mi
obra total, que nace en el dibujo y en la pintura.

(*) Este texto fue editado y escrito en colabora-
cién con Eliana Lardone y Mariano Garcia al
igual que todos los textos incluidos en este li-
bro. Eliana fue fundamental y permanente ayu-
da en la organizacion y limpieza de la informa-
cion recibida, archivada en el estado que lla-
mamos torta, y el pintado posterior de las pala-
bras de cada entrada. Mariano se ocup6 de la
correccion y el pulido, ayudd con valiosos
aportes de contenido; un gran maestro de la
escritura. Ellos sostuvieron mi espiritu en alto,
durante estos largos meses de edicion.

Alberto Giudici
sigue coleccionando a ramona

Fernando Peirano
recibe a ramona todos los meses
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De Amazonia a Recoleta:

vinilos for export

Por Maria Elena Lucero
elenaluce@hotmail.com

do Cippolini, respondiendo a su pedido:

“Me inquietaron las imagenes de tu
obras (...) quiero que me cuentes sobre ellas
(...)”, intenté detallar lo mas fielmente posible
cudl habia sido el leitmotiv de una serie de pin-
turas y objetos producidos durante los afios
2001 y 2002, expuestos en el Centro Cultural
Recoleta, Buenos Aires, en junio y julio de 2003.
Como en el texto de catalogo se mencionaba
el término “latinoamericano” en relacién con la
identidad, Rafael me hace llegar un articulo del
critico Gerardo Mosquera, donde justamente
se revisa lo “latinoamericano”, escurriendo el
peso de lo identitario y pensando en una acep-
ciéon mas amplia y pluralista.
Le comento que conocia el texto de Mosque-
ra -tuve contacto con sus libros en el Museo
Extremefio e Iberoamericano de Arte Contem-
poraneo, Badajoz, Espafa, donde el critico de-
sarrolla los Foros de Arte Latinoamericano des-
de 1998 hasta la actualidad- (1) y que coincido
con esta reformulacion del término, comparan-
dola con posturas mas radicales de los afios
setenta, donde la reflexion sobre la identidad y
la busqueda de las propias raices tenian un
fuerte peso -recuerdo los escritos de Juan
Acha, Néstor Garcia Canclini, Marta Traba y
sus areas abiertas y cerradas-. (2)
Bien, mi obra se gesto a partir de experiencias
sumamente potentes, a raiz de un viaje que me
invitaron a realizar antropélogos e historiado-
res, a la Amazonia peruana -febrero 2001- pa-
ra presentar un trabajo escrito sobre Arte Lati-
noamericano y Antropologia. La exuberancia
del paisaje natural, la sensacién de estar frente
a una “cultura de la muerte” al bajar a las tum-
bas subterraneas, donde se sacrificaban hom-
bres y mujeres para satisfacer a los dioses, y la

Cuando por noviembre le escribo al queri-

densidad de un contexto social atravesado por
mestizajes e hibridaciones traspasaron mi ana-
lisis intelectual. Esas vivencias no tenian cabi-
da en lo racional, por lo cual me senti superada
como ser humano y como artista.

Cuando aterricé en Rosario, luego de 15 aven-
turados dias en la zona andina, me dije: “Algo
hay que hacer con esto (...)”, y me puse a tra-
bajar.

Venia experimentando con vinilos y objetos re-
llenos. Habia asociado el vinilo con la materia-
lidad fria, me sugeria relaciones con aspectos
de lo decorativo y lo industrial; también esta-
ba pintando volimenes con esmaltes dorados
y plateados.

En ese marco, me parecié atractivo tensar te-
maticas ligadas a lo visceral o ancestral -como
estas impresiones devenidas de la cultura
prehispanica- con soportes materiales hijos del
Polimero y del Cool. La simbiosis condujo a
una relacion casi pasional con las telas plasti-
cas, las cuales eran cosidas con lanas, corta-
das, quemadas, amaniatadas, pintadas, pega-
das, tensadas en bastidores de madera y so-
metidas a los mas diversos tratamientos. Un
amigo artista, me sugiere: “(...) los baculos, ob-
jetos alargados que remiten a simbolos de po-
der, piden ser industrializados”, por el sesgo de
artesania en las uniones y el modo de aplicar la
pintura; lo voy a pensar ...

A partir de esas producciones, comienzo a tra-
bajar con formas que remiten a “pseudo 6rga-
nos” seccionados, posados en bandejas plate-
adas (pienso en la figura de Judit -retratada por
Francesco Maffei, Artemisa Gentileschiy Gior-
gione-, quien coloca la cabeza cortada de Ho-
lofernes en una pulcra bandeja). (3)
Organos-bultos-informes, bafiados de purpuri-
na dorada, secreciones brillantes ad hoc: mix
de barroquismo, visceralidad y algo de kitsch -
un kitsch desde la perspectiva del rumano Ma-
tei Calinescu, como “falsedad estética”-. (4)
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Los tiernos paquetitos se muestran blandos,
morbidos, suaves al tacto, pero con cierto gra-
do de repulsa.

Las ultimas obras fueron exhibidas en la Gale-
ria Luisa Pedrouzo, también en 2003. Cito las
palabras de Leonel Luna (permiso...) en la
inauguracion de la muestra: “Tus objetos son
'poco' domésticos”. Lucida observacion, lo po-
co doméstico es aquello que se resiste a ser
aprehendido.

Octubre. Alimuerzo de un sabado, compartido
con Rdémer, Montini y Laren. Le muestro a Be-
nito una foto de los “rifloncitos” dorados: “Tie-
nen algo de extraterrestre (...)”, dice (en el fon-
do seran érganos Ciborg, artificiales, reempla-
zables, intercambiables, ¢afio 50057?).

Otro comentario que apunté, en Rosario:
“Cuando el objeto o el chorreado esta a punto
de provocar rechazo, en ese instante se con-
gela, y se cristaliza”.

La viscera maquillada a punto de explotar. La
belleza de la violencia simulada. Vinilos, pelos,
maderas, esmaltes, conjuncién de materiales
que conviven aunque se repelen.

En resumen: despojos humanos barnizados o
recubiertos de falsas laminas de oro. La patina
cubre y obtura superficies, pliegues, aspectos
deteriorados, envejecidos. De esa manera, el
fondo no se revela: la ocultacién como estrate-
gia. Esto me resuena en el campo politico. Se
oculta para no dejar algo al desnudo; ¢no es
acaso, algo cotidianamente latinoamericano?
Volviendo al prestigioso critico cubano, quien
ademas en su texto analiza el concepto de
“desterritorialidad” (respecto a los circuitos de
distribucion y circulacién de las practicas artis-
ticas), es evidente que, en las ultimas décadas,
el arte contemporaneo de América Latina ha
hecho un giro notable hacia la apertura e inter-
nacionalizacion. Aun asi, sigo creyendo que
hay rincones en la inmensidad de estas tierras
que dan cuenta de experiencias muy propias,

singulares, intensas, desconocidas, a veces ig-
notas, que a su vez nos vinculan con especifi-
cidades de la cultura que habita en dichas ge-
ografias o con “nuevas antropologias del pre-
sente”. (5)

Pienso que la obra, mas alla de los realismos,
expresionismos, conceptualismos y todos los
neos y post que la historiografia enumera, es
protagonista de aquello que se nos filtra como
sujetos pensantes, intelectuales y artistas en la
contemporaneidad. Y eso no tiene etiquetas ...

01/12/2003
NOTAS

(1) Mosquera, Gerardo, “Adiés identidad. Arte
y cultura desde América Latina”, | y Il Foros La-
tinoamericanos, Museo Extremefio e Iberoa-
mericano de Arte Contemporaneo. Produccién
Editorial: Lapiz, Revista Internacional de Arte.
Madrid, Espafa, 2001.

(2) Traba, Marta, “Dos décadas vulnerables en
las artes plasticas latinoamericanas, 1950-
1970”, México, Siglo XX Editores, 1973, S.A.,
pp. 104-153.

(8) Panofsky, Erwin, “El significado de las artes
visuales”, Madrid, Espafa, Alianza Editorial,
S.A,, 1979, p. 55.

(4) Calinescu, Matei, “Las cinco caras de la
Modernidad: Modernismo, Vanguardia, Deca-
dencia, Kitsch, Posmodernismo”, Madrid, Es-
pafa, Editorial Tecnos, S.A., 1991, pp. 221-
255.

(5) Appadurai, Arjun, “La Modernidad desbor-
dada. Dimensiones culturales de la Globaliza-
cién”, Buenos Aires, Argentina, Fondo de Cul-
tura Econémica, S.A., 2001.

PD: Gracias a Rafael Cippolini por invitarme a
escribir en “Proyectos de Artistas”... y a Xil
Buffone por darle fuerzas a ramona federal.
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Cartas de lectores

Hola gente ramona, quiero saber si puedo pe-
dirles tres revistas de un mismo nro y comple-
tar con tres (que serian de los tres Ultimos nros.
publicados). las del mismo nro son del 34 y son
para una persona del Sur que expuso en Fra
Angélico y las necesita para entregarlas en Ca-
sa de cultura de Trelew y en otro lugar de alla.
Carifios. Gracias.

Zulma Torres

Agradezco profundamente que nos hayan in-
cluido en la pendltima pagina del n. 36 (mues-
tras noviembre/diciembre 2003), pero se les
han escapado algunos errores. No somos
“Quintana” sino “Quinta Trabucco”. La locali-
dad no es “Buenos Aires” sino “Florida, pcia.
de Bs. Aires”. Y nuestro horario no es “MA-DO:
14-20” sino en cambio: “MA-SA: 8-20; DO: 14-
20”. Va informacién como archivo adjunto. Un
fuerte abrazo,

Rodolfo Alonso, Director

Centro Cultural Paseo Quinta Trabucco

hola, con mis cordiales saludos , soy una estu-
diante de bellas artes de la universidad de bar-
celona, en barcelona , espafia, me gustaria
conseguir en numero siete de vuestra revista,
pero no se donde obtener un numero aqui en
espafia , podrian falicitarme alguna informacion
de como conseguirla aqui, si tienen algun sus-
criptor aqui que pudiera facilitarme el numero
que necesito, o bien alguna manera de hacer-
me llegar esta edicion; es que precisamente en
esta revista se expone la critica de luis francis-
co perez en el catalogo de javier pefafiel , que
es el articulo que mas me interesa. gracias por
su atencion, esperando me respondan lo antes
que puedan, atentamente,

emmanuelle montiel

Estimados editores de revista Ramona,

les escribo desde Cérdoba Capital muy intere-
sado por el nro. 36 de su publicacion, en la que
tratan sobre el dibujante uruguayo/argentino
ALBERTO BRECCIA, {como puedo conseguir-
la en Cordoba? ¢Ustedes me la pueden enviar

por correo? ¢ Cuanto costaria?

Lo que puedan hacer por mi y los datos nece-
sarios yo se los agradezco. Espero su respues-
ta. Los saluda afectuosamente.

Sergio Mas - Cérdoba Capital

Hola equipo de ramona

Le comunicamos que dada la transcendencia
de su pagina hemos colocado a la nuestra un
link a su web y quedamos a su disposicion por
cualquier otra informacion que ustedes quieran
colocar. Paralelamente si ustedes quieren co-
locar algo nuestro, nosotros estaremos agra-
decidos, pero no es condicién indispensable.
Saludos, Julieta
www.artevisualargentino.com

No entendi muy bien la primer oracién de tu
mail, pero si entendi que la muestra de Benito
saldra en ramona papel.

eleonora

a mi casa?
que amores....
Marula Di Como

Buenas, en principio me haria muy feliz saber
cudles son los puntos de venta donde puedo
conseguir la revista. El otro dia fui al Café Vol-
taire a buscarla pero estaba todo desvencija-
do... tristeza por dos.

Mientras espero que alguien se apiade de miy
me diga donde conseguir Ml revista... pienso el
tema de los nUmeros atrasadas. Gracias
Abrazos, Lucia.

Por favor pueden informar si existe sitio web ??
Gracias . Chau

querida ramona

muy bueno tu nimero de historieta. Solo me
molesté que Saccoamano le atribuyera a Ro-
mero Brest la Primera Bienal Mundial de la His-
torieta que fue una idea y realizaciéon de Oscar
Masotta junto con David Lipszyc.
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¢Jorge RB ejerce derecho de pernada sobre
todo lo que se hizo en el bendito Instituto? La
critica (de Glusberg a Lépez Anaya, y de Lip-
pard a Maricarmen Ramirez) siempre lo obvia a
Masotta y cuando alguien lo nombra, le enca-
ja al Gordo, que poco hizo para facilitarle la vi-
da al nuestro nunca bien ponderado Sordo.
juventudes masottianas

hola, gente de ramona, contento estaba con
vuestro envio semanal a mi cuenta hasta que,
de repente, sin que yo lo haya pedido, dejé de
recibirla. Pensé que no la enviaban mas pero
luego me enteré que mis amigos la seguian re-
cibiendo. Pueden volver a incluirme en la lista?
gracias. saludos.

jorge

Hola, mi nombre es Paula y les escribo para
proponerles publicar un articulo “sobre Mail-art
“El artista llama dos veces”, escrito por mi her-
mano, el cual es escritor y dr. en filosofia, resi-
de en Lisboa y edita una revista de arte en el
viejo mundo. Si leen este mensaje y estan cu-
riosos por leer el articulo, escribanmen y se los
envio. Saludos ramona

Paula

Mucha Suerte Gente Linda! Cuentan con nues-
tro apoyo!

Maria Florencia Montouto

Directora de www.arteinvita.com.ar

Copié los datos de la pagina porque el link a la
suscripcion no funciona (esto sélo por si
quieren notificar al nunca bien ponderado web-
master). En todo caso mi deseo es recibir

en mi casilla de mail ramona Semanal. Muchi-
simas gracias.

Lucia.

Hola, mi nombre es Carlos Broun, soy miembro
del Centro Cultural Rosa Luxemburgo. Quisie-
ra subscribirme a su excelente revista.

Como hago para pagar y demas? gracias,
Carlos

Che, Rafael cuanto hay que poner para que di-
fundas mi muestra? carifios,
Jorge

Soy artista visual de México y me interesa reci-
bir su revista electrénica de la cual me llegé a
través de Iris Aeggeler:

Mi nombre es: Margarita de la Pefia,

Gracias y Saludos

Siento la necesidad de expresar publicamente
mi adhesion a las ideas manifestadas por Ga-
briel Levinas en su texto “El PAMI de Glus-
berg”, publicado en Ramona 35. Claridad y
precisioén, exigencia y grandeza, honradez y
coraje: eso es lo que necesitamos. Congratula-
ciones.

RODOLFO ALONSO

Milagros, el numero 35 de Ramona que recibi
estd pésimamente compaginado y le faltan
unas cuantas hojas cosa que me impide termi-
nar de leer varias notas. Mi pregunta es si sa-
lieron todas asi. Si tenés una en buenas condi-

Muchas gracias.
Kenia Mihura

quisiera saber si esta disponible el numero
32.... 0 en todo caso cuando lo pondrian on li-
ne....como puedo hacer para comprar ese nu-
mero? gracias

sebastian

Gracias por mandar Ramona semanal por
mail....Felicidades

Paula

Gracias por contactarse , amiguitos, mail es
amor

Mi nombre es Marcela de Barruel, los conoci
por mi amigo Adrian Dick, paseos imaginarios,
la pagina suya en la que estoy. Me gustaria te-
ner mas informaciéon sobre la revista, que leo
SIEMPRE. me gusta el estilo de ramona.Desde

ya agradecida por lo que me puedan contar, lo
que me cuenten
Marcela de Barruel

Hola, puedes promoverme sin costos por vivir
en Cuba y luego entramos en algun arreglo, un
besazo y feliz 2004

no me pierdo a RAMONA

hey

aqui aguadecoco,mm

Estimada ramona,

Queremos contarles que estamos desrrollando
nuestra pagina de sitios recomendados (links)
dentro del sitio del proyecto trama, hemos in-
cluido un vinculo al sitio de ramona. Queremos
invitarlos a visitar esta pagina y si quieren re-
comendar algun otro sitio serd bienvenido.
Ademas nos gustaria proponerles, si lo consi-
deran interesante, incluir a nuestro sitio entre
sus recomendados.

un abrazo

Julia Masvernat, asistente de edicion del
sitio web, proyecto trama

Hola , soy Julio Fierro, les agradezco mucho
que hayan visitado mi muestra en la galeria
Praxis, también quisiera suscribirme a ramona
Papel, les dejo mi email. Cordialmente

Julio Fierro

ramona, olvidé decirte en el mail anterior, que
me gusto mucho tu trabajo sobre mi muestra.
También te cuento que la muestra cierra como
estaba previsto el 11 del 1 pero abre nueva-
mente en la sala 6 el martes 13 y hasta fin de
mes. Nadie diria que soy supersticioso.

Te mando un beso y gracias por todo.
Andrés

Tengo textos de arte en espafiol y los ofrezco
para acrecetar la bilblioteca.

¢{Coémo hago para mandarlos? ¢Es el mismo
mail? Afectuosamente

Matilde
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Desde la Prov. de Mendoza

les deseo un Feliz Afio Nuevo

a todo el Gran Equipo de Ramona

y les agradezco la informacién que siempre re-

Marion Codner

a todos y cada uno, lejos o cerca, fueron parte
de mi afio, y quiero ser parte de los augurios
para el que viene, seamos felices, ya fue, es
ahora o nunca, no va a pasar nada mas que lo
que hagamos, asi que hagamoslo ya! no puedo
evitar ser cursi, porque es cierto, es ahora o
nunca !

sonrian , bimbo los amallll!l!l

me interesa averiguar sobre las suscripciones.
opciones, valores, etc. y toda la informacion
que me puedan dar. muchas gracias.

marta grinda

Hola. Mi nombre es Marcela Trainotti y me gus-
taria recibir el boletin electronico con las activi-
dades que publican. Soy estudiante de foto-
grafia y todo lo relacionado con el arte me inte-
resa. Recibi éste boletin por un reenvio que me
hizo una amiga que esté suscripta. Desde ya
muchas gracias

A todo ese grupo de gente que cada dia nos
sorprende y y reconforta. A todos los que tra-
bajan “a pulmén” para que el arte siga vigente
y en primera plana. A todos ustedes, nuestro
reconocimiento y agradecimiento por dejarnos
participar en sus proyectos.

Cristina Ramos y Isabel Tez

Hola:

Mi nombre es Maria Lorena Guanella y trabajo
en el Museo Municipal de bellas Artes “Juan
Sanchez” de gral. Roca donde recibimos Ra-
mona papel y online, yo quisiera suscribirme
para recibir en mi domicilo la ramona Online.
Muchas gracias..



muestras junio-julio

Caceres, Anahi

Catz, Hilda

Lobo, Silvina Rosa
Mon, De Pues
Piazzardi, Ana
Kahayan, Carlos Sarkis
Gauvry, Floki

Castro, Sergio

Romero, Bainella
Giordano, Pablo

Lopez, Gustavo

ph15

Lattes, Coca

Dali

Yabeck, Robert

Mingo, Jorge

Lépez, Emiliano

Bardin, Geraldine

Arqg. Solsona

Insta, Marisa

Elkin, Carolina
Ballesteros, Decaro, otros
Neuhaus, Susana
Navarro, Inti Mena
Artistas Premiados
Montanari, Cagli, Moschi, otros
Ayon, Belkis
Lippenholtz, Déborah
Aguirre, Sanguinetti, otros
Garcia Faure, Margarita
Rank, Ana

Molina, Joaquin
Esteves, Mercedes
Ceci, Maria

Esteves, Mercedes
Valiente, Sanguinetti, otros
Popolizios, Evangelina
Lavaseli, Alicia

Ceci, Maria

Herrera, Juan Pablo
Paksa, Margarita
Lanteri, Geraldine

Katz, Leandro

Soldi, Raul

Schneider, Karin

Mirto, Rodrigo

Leone, Stella Maris
Pini, Angel

Allende, Ariza, Benedet, otros
Trotta, Andrea

Dorado, Adrian
Monaco, Jorge

Rocco, Paz

Muslera, Josefina
Rozanes, Aguero

180° Arte Contemporaneo
Adriana Indik

Alicia Brandy

Alicia Brandy

Arroyo

Asociacion Cultural Pestalozzi
Atica

Bacano

Boquitas Pintadas
Cra. de diputados de la Nacion
Campo Bravo

CC Barrio Copello

CC Borges

CC Borges

CC Borges

CC Borges

CC Borges

CC Borges

CC Borges

CC Borges

CC Borges

CC de Espafia en Bs As (ICl)
CC de la Cooperacion
CC Konex

CC Recoleta

CC Recoleta

CC Recoleta

CC Recoleta

CC Recoleta

CC Recoleta

CC Recoleta

CC Recoleta

CC Recoleta

CC Recoleta

CC Recoleta

CC Recoleta

CC Recoleta

CC Recoleta

CC Recoleta

CC Recoleta

CC Recoleta

CC Rojas

Cedinci

Coleccion Alvear
Dabbah Torrejon
Ecléctica

El Artesano

Elsi del Rio

En Tren de Arte
Escape al arte (Haedo)

Esc. de Bellas Artes Pueyrredén

Escuela Nacional de Fotografia
Espacio Bambu

Espacio Cultural Mondragén
Espacio de arte 1029

Video Arte
Pintura

Pintura
Esculturas
Pintura

Pintura

Dibujos

Pintura

Pintura
Pinturas y Dibujos
Fotografia
Fotografia
Pintura
grabado
Fotografia
Pintura

Pintura
Fotografia
Dibujos
Esculturas
Fotografia Digital
Técnicas varias
Dibujos
Fotografia
Fotografia
pintura y escultura
Colografias
Esculturas
Pintura

Pintura
Instalacion
Pintura

Dibujos
Dibujos

Pintura
Técnicas varias
Pintura

Pintura

Pintura

Pintura
Instalacion
Fotografia
Instalacion
Pintura
Técnicas varias
Instalacion
Objetos
Acuarelas
Pintura

Pintura

Pintura
Fotografia
Fotografia
Pintura
Técnicas varias

15.5.04-16.7.04
28.5.04-15.6.04
21.6.04-7.7.04
3.6.04-19.6.04
2.6.04-22.6.04
2.6.04-30.6.04
31.5.04-26.6.04
7.7.04-5.8.04
21.5.04-21.7.04
1.6.04-14.6.04
10.5.04-25.6.04
2.6.04-27.6.04
10.6.04-4.7.04
4.2.04-22.8.04
3.6.04-27.6.04
18.5.04-18.6.04
27.5.04-27.6.04
16.6.04-4.7.04
26.5.04-27.6.04
9.6.04-4.7.04
13.5.04-13.6.04
28.4.04-25.6.04
19.5.04-19.6.04
1.6.04-18.6.04
28.5.04-27.6.04
21.5.04-20.6.04
21.5.04-21.6.04
10.6.04-4.7.04
21.5.04-21.6.04
21.5.04-13.6.04
21.5.04-13.6.04
26.5.04-21.6.04
21.5.04-20.6.04
28.5.04-13.6.04
21.5.04-21.6.04
21.5.04-20.6.04
3.6.04-27.6.04
28.5.04-13.6.04
28.5.04-13.6.04
28.5.04-13.6.04
25.5.04-27.6.04
19.5.04-18.6.04
18.6.04-9.8.04
18.5.04-26.6.04
11.5.04-26.6.04
20.5.04-19.6.04
17.4.04-17.6.04
1.6.04-3.7.04
17.5.04-17.6.04
14.11.2003-14.12.04
1.6.04-30.6.04
7.5.04-30.6.04
18.3.04-11.6.04
22.5.04-5.7.04
14.5.04-12.6.04

Schnell, Susana

Artistas varios

Artistas varios

Hopian, Carlos Leopold
Malenchini, Peter

Zang, Isidoro

Leal, Maria Eliana

Valverde, Voulliez

Helman, Dreyfus, Maffei
Margulis, Alejandro
Anselmi, Cerimedo, Travaglini
Tomasello, Luis

Estéves, Juan José

Medina, Gerardo

Aitala, Azar, Vega

Alonso, Carlos

Prior, Alfredo

Klossner, Franticek

Calle, Roldan

Sacco, Graciela

J. Hernandez, E. Del Campo
Artistas varios

Cukier, Jose

Artistas varios

Hilda y Julio Paz

Artistas varios

Said, Akman, Gebhardt, otros
Artistas varios

Quinquela, Soldi, Daneri, otros
Agosta, Julian

Freisztav, Luis

Belza, Bertone, Gopar, Reig
Saperas, Eduardo
Golubinsky, Liliana
Grinbaum, Mario

Kacero, Fabio

Bruno, Diego

Mosches, Graciela

Calderdn, Cardozo, Leone, otros

Ercoli, Carlos
Tapia, Jorge

Ercoli, Carlos
Melero, Diego

Espacio Ecléctico
Espacio Telefénica
Fundacién Proa

Fund. Rincon del Arte (Sta Cruz)

Galeria de la Recoleta GR
Galeria de Photo Sign (Salta)
Galeria Metropolitana (Chile)
Jardin Oculto

Karina Paradiso

Las Mil y Un Artes

Liberarte

MACLA (La Plata)

MACLA (La Plata)

Mosto & Rojas Arte (On Line)
MOTP (Mar del Plata)
Muntref (Caseros)

Museo Castagnino (Rosario)
Museo de Arte Moderno
Museo de Arte Moderno
Museo de Arte Moderno
Museo Fernandez Blanco
Museo José Hernandez
Museo Metropolitano

Museo Nac. de Arte Decorativo
Museo Nacional del Grabado
Museo Nacional del Grabado
Neo Gallery

Nucleo cultural (Cérdoba)

Pabellén de las Bellas de la UCA

Palatina

Papelera Palermo
Pedro & Jacqui Green
Praxis (Arroyo)
Rubbers (Alvear)
Rubbers (Alvear)

Ruth Benzacar

Ruth Benzacar

Sala Juan Bautista alberdi
San Pedro Restaurant
Suipacha

Suipacha

Suipacha

Torre Monumental

Schussheim, Feijoo, Felipe, otros Transarte

Huidobro, Vidal

Dietl, Graciela
Borthwick, Graciela
Artistas varios

Donnini, Armando
Homs, Dario

Soibelman, Antoniadis, otros
Romano, Gerardo
Jacobson, Diego

E Bertani,C Gallina,otros
Soldi, Raul

Uriarte, Bar

Van Riel

vereda de "La Biela"
Vermeer

Vermeer

Peccata Minuta (Rosario
Volumen 3

VYP

VYP

Zurbaran

Zurbaran

Pintura

Arte contemporaneo
Esculturas
Fotografia
Acuarelas
Fotografia
Instalacion
Esculturas

Pintura

Pintura

Dibujos y fotografias
Pintura

Fotografia
Técnicas mixtas
Fotografia y Pintura
Pintura

Pintura

Técnicas varias
Técnicas varias
Técnicas varias
Documentacion
Esculturas

Pintura

Pinturas y grabados
grabado

grabado

Pintura y Escultura
Pintura

Pintura

Esculturas
Esculturas

Dibujos y fotografias
Fotografia y Pintura
Pintura

Pintura

Objetos

Fotografia

Acrilicos

Pintura

Collages

Dibujos

Dibujos

Fotografia

Pintura

Técnicas varias
Pintura

Esculturas
Esculturas

Dibujos

Dibujos

Pintura

Pintura

Pintura

Pintura

Pintura

13.5.04-20.6.04
27.4.04-27.6.04
18.4.04-20.6.04
27.5.04-18.6.04
11.5.04-16.6.04
27.5.04-26.6.04
28.5.04-20.6.04
2.7.04-4.7.04
27.5.04-15.6.04
5.6.04-30.6.04
4.7.04-17.5.04
16.4.04-13.6.04
19.5.04-20.6.04
1.6.04-15.7.04
5.6.04-3.7.04
22.4.04-26.6.04
20.5.04-20.6.04
6.5.04-6.7.04
6.5.04-6.7.07
6.5.04-6.7.07
11.5.04-11.6.04
13.5.04-13.6.04
22.5.04-22.6.04
15.4.04-20.6.04
3.6.04-27.6.04
3.6.04-27.6.04
27.5.04-22.6.07
26.5.04-26.6.04
12.5.04-12.6.04
26.5.04-14.6.04
29.4.04-15.7.04
22.5.04-26.6.04
28.5.04-23.6.04
24.5.04-15.6.04
24.5.04-15.6.04
9.6.04-17.7.04
9.6.04-17.7.04
20.5.04-13.6.04
15.5.04-15.6.04
2.6.04-19.6.04
23.6.04-13.7.04
2.6.04-19.6.04
27.5.04-3.7.04
10.6.04-10.7.04
20.5.04-14.6.04
18.5.04-12.6.04
10.5.04-31.8.04
13.6.04-30.6.04
5.5.04-11.6.04
4.5.04-25.6.04
5.5.04-15.6.04
15.6.04-26.6.04
28.5.04-11.6.04
15.4.04-12.6.04
10.5.04-12.6.04



direcciones

180° Arte Contemporaneo
Adriana Indik

Alberto Sendrés

Alicia Brandy

Asociacién Cultural Pestalozzi
British Art Center
Castagnino Roldan

CC de Esparia en Bs As (ICl)
CC Médanos (Médanos)

CC Recoleta

CC San Martin

Edea Ant Casa de la moneda
El Borde. Arte contemporaneo
Espacio Bambu

Espacio Telefénica

Fruteria y Verduleria "Maku"
Fundacién Proa

MACLA (La Plata)

MALBA

Muntref (Caseros)

Museo Castagnino (Rosario)
Museo Eduardo Sivori
Museo Nac de Arte Decorativo
Ruth Benzacar

Vermeer

Volumen 3

Wussmann

Zurbaran

Fundacién Esteban Lisa
Fundacién Andreani

Del Infinito

Palatina

Zabaleta Lab

CC Konex

Sonoridad Amarilla

Mamba

MNBA

CC Borges

Belleza y Felicidad

San Martin 975, sub Cdad de Bs As
Rod. Pefia 2067 PB°A Cdad de Bs As
Pje.T. Sargentos 359 Buenos Aires

Charcas 3149 Buenos Aires
Freire 1882 Buenos Aires
Suipacha 1333 Buenos Aires
Juncal 743 Buenos Aires
Florida 943 Buenos Aires
Saavedra 172 Buenos Aires
Junin 1930 Buenos Aires
Sarmiento 1551 Buenos Aires
Defensa 630 Buenos Aires
Uriarte 1356 Buenos Aires
Av. Cérdoba 1415 Buenos Aires
Arenales 1540 Buenos Aires
Salta 2585 Buenos Aires
P. de Mendoza 1929 Buenos Aires
Calle50e/6y 7 Buenos Aires

lu-vi 16-24; sa 13-16 y 21-24
lu-do 15-20

lu-vi 15-20, SA 10-13
lu-vi 15-21

lu-vi 10:30-20

vi-do 17-20

ma-vi 14-21; sa-do-fe 10-21
lu-do 11-21

ma-do 15-19hs

lu-sa 14-20; VISITAS 12-24
lu-vi 8-20

ma-do 14:30-20

lu-sa 08-13:30 15-20:30
ma-do 11-19

ma-vi 10-20, sa-do 15-22

Av. F. Alcorta 3415 Buenos Aires lu-ju-vi 12-20; mi 12-21; sa-do-fe 10-20

Valentin Gomez 4838 Buenos Aires
Av. Pellegrini 2202  Santa Fe

Infanta Isabel 555 Buenos Aires
Av. Libertador 1902 Buenos Aires

Florida 1000 Buenos Aires
Suipacha 1168 Buenos Aires
Parana 1163 Cdad de Bs As
Rodriguez Pefia 1399 Buenos Aires
Cerrito 1522 Buenos Aires
Rocamora 4555 Buenos Aires

P. de Mendoza 1993 Buenos Aires
Av. Quintana 325 PB Buenos Aires

Arroyo 821 Buenos Aires
Arroyo 872 Buenos Aires
Av. Cérdoba 1235 Buenos Aires
Fitz roy 1983/ Buenos Aires
Av. San Juan 350 Buenos Aires

Av. Libertador 1473 Buenos Aires
Viamonte y S Martin  Buenos Aires
A. de Figueroa 900  Buenos Aires

ma-vi 12-21; sa-do 10-20
ma-vi 12-20; sa-do-feR 10-20
lu-do 14-19

lu-vi 11:30-20; sa 1030-13:30
lu-vi 11-19, sa 11-14

lu-vi 10-21; sa 10:30-13
lu-vi 15-20, sa 10-14
lu-sa 8 -18

lu-vi 10:30-20; sa 11-13
lu-vi 10-20:30; sa 10-13

ma 14-20; mi-sa 14-02

ma-vi 10-20, sa-do-fe 11-20
ma-vi 13-19:30; sa-do 9:30-19
ma-mi 10-21; vi-do 19-22
lu-vi 11:30-20; sa 11:30-19

ESPA © W

Funaacién Teleronica

Programacion de expusicivnes juniv 2004 marzo 200V5.

COLECCION TELEFONICA DE ARGENTINA
HASTA EL 25 DE JUNIO
42 ARTISTAS. 50 OBRAS.
CURADORA; CORINNE SACCA ABADI.

ONIRICO Y PRIVADO/GETTING OVER
INAUGURACION 1 DE JULIO
ONIRICO Y PRIVADO. Pintura mural, fotografia digital, video, pintura, dibujos y objetos.
ArTisTas: Calmet, V.Romano, Ameztoy, Salamanco, Guerrieri, Londaibere, Verf, Maculan, Gumier,
Maier entre otros. PERFORMANCE de Giménez Larralde.
CuRrADORAS: Florencia Braga Menéndez (invitada) y Corinne Sacca Abadi.

GETTING OVER: Video-instalacion participativa.
ARTISTA: Andrea Juan. Objetos fotograficos y video digital.
CuraDORA: Corinne Sacca Abadi .

FESTIVAL DE LA LUZ
INAUGURACION 10 DE AGOSTO

ProvECTO HABITAT: UTOPIA Y DECONSTRUCCION. Maquetas, cajas de luz y fotografias.
ARTISTA: Fabiana Barreda.
CurADORA: Corinne Sacca Abadi.

ENTRE LA CIUDAD Y LA NATURALEZA. OCUPACIONES DEL TERRITORIO PUBLICO.

ARTISTAS: Senderowicz, Luna, G. Fernandez, A. Sanguinetti, Moujan, Rivas, Rousso, D"Angiollillo,
Bruzzone, Valansi, lasparra, Pastorino, El Azem, C. Gallardo, entre otros.

CURADORAS: Valeria Gonzalez (invitada) y Corinne Sacca Abadi.

COLECCION JUMEX ARTE CONTEMPORANEO INTERNACIONAL
INAUGURACION 27 DE SEPTIEMBRE

En simultaneo con el MALBA - CoLEcciON CosTANTINI. Videos, fotografias, multimedia.
CURADOR INVITADO: Carlos Basualdo.

BETWEEN SILENCE AND VIOLENCE
INAUGURACION 22 DE NOVIEMBRE

Arte Argentino Contemporaneo en colaboracion con ARTEBA.
ARTISTAS: Benedit, Bony, Elia, Ferrari, N. Gomez, Grippo, Heredia, Macchi, Piffer, Sacco, Vigo.
CURADORA INVITADA: Mercedes Casanegra.

Visitas audioguiadas.

FuMpacién

www.fundacion.telefonica.com.a

Arenales 1540 - Martes a Domingo de 14 a 20:30 hs. - 4333-1300/1301
espacioeducacion®@telefonica.com.ar - ENTRADA LIBRE ¥ GRATUITA.
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