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Artes Platicas

La charla como una de las Bellas Artes

El arte de la conversacion segun
Ramon & Ramén, editores

Ramén: ;Vos estas de acuerdo, mi querido
Ramon, con que la Historia del Arte y la critica
no son otra cosa que la narracién ordenada de
las interminables platicas que las obras de arte
han tenido con los distintos interlocutores que
fueron creando?

Ramon: ;Vos querés decir con esto que la
historiografia y los analisis criticos no son sino
metaconversaciones, platicas al cuadrado?

Ramén: Algo de eso. No podemos dejar de
hablar de arte. Hablamos hasta por los codos
de arte. Ayer navegaba y pasando de blog en
blog adverti que los que mas me interesaban
mezclaban, en dosis desiguales, biografia y cri-
tica: pensar la propia vida desde las impresio-
nes que una obra (o un artista) propone.

Ramon: Si, si. Me gusta eso: una obra de ar-
te crea a su artista. Y lo que nosotros pensamos
de una obra o de un artista, lo que decimos de
una obra y de un artista, nos va construyendo.
Al fin de cuentas somos lo que decimos.

Ramén: Es verdad. Somos lo que decimos:
pero lo mejor siempre es leer entre lineas. Ha-
blamos todo el tiempo sobre lo que hacemos
(es decir, sabemos de lo que hacemos por lo
que hablamos). Hablamos hasta de lo que ha-
blamos. Y en el medio de todas estas platicas
aparece el arte.

Ramon: Deberiamos hablar, entonces, de es-
te nimero 47 {no? Un ndmero donde las char-
las son explicitas jla charla como obra de arte!

Ramén: Es que toda charla crea contexto:
una charla es el contexto que ella misma creé.
Cada época se va definiendo de acuerdo a estos
contextos. Los artistas no se reinen segun la
simpatia reciproca suscitada por sus respectivas

obras, sino mas bien por la forma en la que ha-
blan. Lo mismo les sucede a los criticos. Hacé
la prueba: dedicate a escuchar minuciosamen-
te qué palabras usan, con qué ritmo sintactico
jy de esto podras deducir el mapa completo de
las artes en el mundo!

Ramon: El mundo existe para ser charlado.

Ramoén: Vamos a las muestras, a las inaugu-
raciones, a las mesas redondas para charlar
sobre lo que estamos viendo.

Ramon: jSeguimos sin hablar de ramona 47!

Ramoén: Hace no mucho repetiamos que los
artistas se fueron convirtiendo cada vez mas
notoriamente en semionautas: el mundo imita a
Internet. El mundo intenta parecerse a las char-
las que versan sobre el mundo. Charlo, luego
existo. Me parece que ramona 47 da cuenta de
esto. El arte ya no es cosa mentale. Es cosa
per parlare.

Ramon: ;Pero vos sos de los que piensan que
primero esta la obra y después viene la charla?

Ramén: jQué simplificacién mas aburrida! La
charla esta antes, después y durante la obra,
asi como la obra aparece antes, después y du-
rante la charla. A mi me preguntan, bastante
seguido: 4 vos estés de parte de la charla o de
la obra?

Ramon: Seguimos sin hablar de ramona 47.
Pero decime ¢vos leiste ramona 477?

Ramén: La verdad es que todavia no. Pero vos
te la sabés de memoria. Charlemos sobre eso.

Ramon: No, no. Te propongo algo distinto.
Leamosla juntos.

Ramén: Me parece bien. A ver, da vuelta la
pagina.
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Dossier charlas

Life Sharing es el nombre de uno de los proyectos fundamentales de los artis-
tas-activistas que conforman el pionero grupo italiano de net.art conocido como
0100101110101101.0ORG. Life Sharing, o sea compartir la vida, pero sin olvidar
que life puede leerse en tanto que anagrama de file, archivo. Asi, compartir la vida
deviene compartir informacion, vivencias, registros. En esta oportunidad, ramona
presenta a sus queridos lectores una pequefa, recientisima e indispensable plé-
yade de archivos orales: intercambios de experiencias, de andlisis, de investiga-
ciones, de caprichos, de raptos, de recuerdos y de afectos.

Bon apetit!
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La sospecha de que los
gestos y hechos dicen
mas de lo que enuncian:
Batalille y Duchamp en
Ameérica Latina

Septiembre de 2004. Raul Antelo en Buenos Aires.

Una conversacion inédita.

Por Gonzalo Aguilar y Rafael Cippolini

Gonzalo Aguilar: Te proponemos conversar
sobre Duchamp y su relacién con Maria Mar-
tins, para empezar; pero me parece importante
que charlemos también sobre tu libro, Potén-
cias da Imagem, donde planteas que Duchamp
es un pionero en el uso de las imagenes como
andlisis cultural, y vinculas las estereoscopias
que hizo aqui con movimientos sociales que
existian en ese momento en Buenos Aires, los
disturbios, y las ideas anarquistas que son muy
fuertes en el francés. Es decir ¢podrias am-
pliarnos un poco mas este origen?

Raul Antelo: Creo que mi ética de critica se
pauta mucho con la version borgeana del ana-
cronismo deliberado y la atribucién errénea.
Entonces, de algin modo tomo las posibilida-
des que un artista como Duchamp me da, la
busqueda de una posicién anti-retiniana, para
tratar, a partir de ese punto, de armar un mo-
delo de lectura. Ese modelo de lectura funda-
mentalmente desconfia de la palabra, descon-
fia de la programacién estética, desconfia del
manifiesto, y sospecha que los gestos y los he-
chos dicen mas de lo que enuncian. Que mas
alla de lo que se volvié un lugar comun de la
critica -que Duchamp en Buenos Aires no dejo

marcas, que aqui sélo jugoé al ajedrez, que no
paso nada, que la ciudad era provinciana, mo-
dorrienta y copiadora contumaz de Europa- me
interesa ver esas micro-huellas del paso de Du-
champ, que, como ya digo, son lenguaje aun-
que no sean discurso. En este sentido, parto
de la hipétesis -que seguramente es una hipé-
tesis demasiado arriesgada- de asociar el anar-
quismo al an-artismo. Creo que la impugnacion
que él hace a la institucion arte no se explica
sin esa emergencia del anarquismo difuso que
habia en la ciudad. Y para eso basta, muchas
veces, con confrontar otros viajeros. En el mis-
mo periodo que Duchamp esta aqui, visita la
ciudad Oliveira Lima, que es un escritor e his-
toriador brasilefio, muy interesado en recons-
truir el periodo colonial, biégrafo de Don Joéo
VI, cuya biblioteca posteriormente fue a parar a
Washington, y es tal vez la mayor biblioteca de
asuntos brasilefios en Estados Unidos. Olivera
Lima viene en 1918, 1919, o sea que se cruzan,
estan circulando por los mismos espacios, pe-
ro a diferencia de Duchamp, a quien le parecia
detestable el gusto pregnado, saturado de “Zu-
loagas y de Angladas Camarasas”, Olivera Lima
se fascina con los Zuloagas que encuentra, por
ejemplo, en la casa de la prima de Victoria
Ocampo. Digamos que de alguna manera, Oli-
veira Lima sintoniza con el gusto de Martin Noel,
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y en el mismo tiempo también esta pensando
otro tipo de modernidad neocolonial, por asi
decir. No es que no hubiera debate, pero creo
que el debate esta tan fragmentado que hace
falta irlo rastreando. En este sentido he apren-
dido con Duchamp a usar la nocién de suple-
mento; digamoslo asi: si Duchamp marca el
pasaje del regard al retard, o sea, de la mirada
al atraso o diferencia (preferiria entender el re-
tard como diferencia derridiana), muchas veces
a Duchamp hay que verlo desplazado, fuera de
Duchamp. Tantas veces el discurso de Kathe-
rine Dreier puede ser un suplemento que ayuda
a entender la posiciéon de Duchamp. Entonces
cuando la Dreier, ademas de dedicarle la ter-
cera parte de su libro a los acontecimientos de
la semana tragica, esto me hace pensar “esto
no debe haber sido tan indiferente para esa pa-
reja”. Cuando ademas se detiene en las con-
versaciones con Lehman-Nitsche, me hace
pensar que la forma de coleccionismo que im-
pulsa Lehman-Nitsche, las réplicas en yeso
que hace Lehman-Nitsche para el Museo de La
Plata, toda la dimensién que se va a tomar en
el trabajo de los afios 30 y 40, no pueden haber
sido gratuitas. De alguna manera, al impugnar
la institucion arte Duchamp se vuelve latinoa-
mericano, digamos, porque la réplica en yeso
es el ensayo del que no tiene coleccién (como
no hay museo hacemos réplicas en yeso). En
esta impugnacién de la institucién acaba en-
contrandose tal vez con lo que no esperaba ni
queria encontrarse, pero bueno, lo leemos. No
podemos no leerlo. Y con Maria Martins opino
otro tanto, porque asi como él no dice, no
transforma en discurso su relacion con Maria
Martins, es evidente que las obras hablan. Y el
hecho de Duchamp de elegir la lara y plantarla
en el jardin del Museum de Philadelphia para
que se la vea a través del Gran Vidrio, para mi
es un gesto inequivoco. Para mi, con ese ges-
to Duchamp transforma el Gran Vidrio en un
palimpsesto. Una inscripcion pierremenardes-
ca gue me obliga a ver detras del libro; y detras

del libro veo no solamente la lara sino veo tam-
bién alguna rima, la apuesta en una escritura
hibrida, una escritura donde se encaja lo pri-
mordial y la técnica de punta, lo interno y lo ex-
terno, lo activo y lo pasivo, una serie de repre-
sentaciones sobre lenguaje y poder que son
cruciales para la obra de Duchamp. En ese
sentido, es una lectura que es una escritura,
una lectura que deviene escritura.

G.A: En la critica sobre Duchamp, en general,
el Gran Vidrio toma siempre unidad, y habitual-
mente no se ve ese “a través” que estas viendo
vos. ¢ Falta la inscripcién de Maria Martins en
esa critica, para vos?

R.A: Sin duda. Se lo ve Unicamente como el
enredo amoroso, como la aventura, y estoy se-
guro de que la cosa va mucho mas alla. Estoy
convencido de que hubo una creacién a cuatro
manos. Todas las esculturas de Maria Martins
tienen un titulo claramente nominalista, todos
trabajan con la indecibilidad del lenguaje. Hay
un proyecto de una obra cuyo titulo acabé no
prevaleciendo, no sabemos a qué obra se lo
pretendian imponer, pero sé que hubo una dis-
cusion con el titulo de una de las esculturas de
Maria Martins que era fatalité famme. Y es uno
de los titulos sugeridos por Duchamp; hay una
creaciéon comun, conjunta, no solamente en la
escultura sino también en la dimension nomi-
nalista que va a designar ese hecho. Como
producir un hecho informe y generar un acto
poético que denomina ese vacio que ahora se
materializa. Es intensisimo con Maria Martins.
Por otra parte, ella ocupé y ejercié un papel na-
da despreciable en ese medio americano. Asi
como fue muy amiga de muchos otros artistas.
A Léger, por ejemplo, lo protegié particular-
mente, ya que ni bien llega Léger a Estados
Unidos lo hospeda en la embajada brasilefia en
Washington, donde Léger vivié un tiempo en la
embajada brasilefia en Washington. Ella le
monta un atelier en la embajada y Léger dibuja

las esculturas de Maria Martins. Y el hecho no
es banal, ni secundario ni meramente afectivo,
porque eso precede en un afo el cuadro La flo-
resta de Léger que se hace justamente en la
misma ciudad (Nueva York) y en el mismo mo-
mento en que Wilfredo Lam pinta La Manigua.
O sea que hay por parte de Léger una actitud
antropofagica de absorber buena parte de la
energia de estos creadores latinoamericanos,
llAmense Maria Martins o Wilfredo Lam, como
para redefinir el surrealismo. Para el surrealis-
mo es el momento del exilio, y siente que tiene
que renovar el repertorio y el registro. Du-
champ jugd un poco ese papel con ella: Maria
cuando llega a Nueva York esta todavia bas-
tante marcada por la prédica de Breton y era
ella misma coleccionista de mascaras africa-
nas. Cuando Duchamp la conoce, inmediata-
mente le dice que deje de juntar esas porqueri-
as que son un resabio colonial, de una menta-
lidad tan mediocre como Breton. Las opiniones
de Duchamp sobre Breton son terribles, lo des-
cribe como un “espiritu hitleriano” del que da
prueba, justamente, ese caracter pusilanime,
de mediocridad, de falta de idea y de iniciativa.
Y la convence entonces de empezar a reunir
escultura y ceramica de los indios norteameri-
canos; lo cual es un gesto fundamental, porque
de ahi viene toda la onda de abstraccionismo
abstracto norteamericano: Pollock y todos los
demas. Creo que ese contacto de los france-
ses desterrados en Nueva York con una artista
brasilefia esperando en ese espacio, marcan
un cruce y un contacto seminal. Ahi hay una
especie de prefiguracion de lo que van a ser
los lenguajes pero también las politicas en re-
lacion a lo visual en los préximos treinta o cin-
cuenta afos.

Rafael Cippolini: ;Vos creés que existe, que
podriamos establecer algun tipo de lazo entre
la experiencia de Duchamp en Buenos Aires y
las cartas con Maria Martins? ¢ Existiria algun
tipo de nexo que podria unir Buenos Aires con
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Brasil en ese sentido, como experiencias suce-
sivas o que tienen algun tipo de relacién en su
sucesividad?

R.A: No sé si plantearlo asi. Lo veo mas como
que de algun modo Buenos Aires o Brasil para
Duchamp funcionan como no-lugares. Hay una
busqueda del no-lugar, de un no perteneci-
miento que a él le interesa, le fascina. No es el
lugar en si. En ese sentido el lugar en si sélo lo
puede decepcionar: Buenos Aires no existe.
Brasil no existe. Lo que existe es esa posicion
fuera. Creo que es eso con lo que él se fascina.
De alguna manera su relacién con Maria Mar-
tins me resignifica su primitiva experiencia
aqui. En un espacio como estos, donde “no
ocurre nada, todo puede llegar a ocurrir”. Y
creo que es su apuesta: hacer que nada ocu-
rra, hacer que con su intervencion el arte en-
cuentre una posesién inoperante, como diria
Nancy, para que algo pueda venir a ocurrir. La
potencializacion de la energia del arte en detri-
mento de la dialéctica de la forma. Lo que a
Duchamp le saturaba era entender el arte a
partir de la dialéctica de la forma. De alli la bus-
queda, llamémosla asi, batailleana de lo infor-
me. Y de ahi las peleas con Breton, quien esta
totalmente inmerso en la dialéctica de la forma.
Es asi como Breton la lee a Maria Martins, co-
mo “la magia”. Date cuenta de que cuando te
digo que hay una dimensién nominalista en las
intervenciones de Maria Martins, estoy dicien-
do “me separo de la lectura que hace Breton
de Maria Martins”. Cuando Breton escribe el
ensayo sobre Maria Martins en El surrealismo y
la pintura insiste en esa dimensioén de lo magi-
co. Lo magico, a mi modo de ver, esta vincula-
do al misterio y el misterio a una verdad que ya
esta formada, simplemente “cubierta”.

R.C: Hay que develarla.

R.A: Basta develarla y la verdad aparece.
Mientras que en el nominalismo lo que se plantea
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es la figura del enigma y el enigma esta ama-
sado con lenguaje. O sea que el enigma se re-
vela en la medida en que se lo lee. El enigma
es performativo. Se realiza en paralelo, en sin-
tonia. Es lenguaje escindido.

G.A: Esto traeria una nueva lectura sobre algo
sobre lo cual se escribié6 mucho y bastante
mal, en general: sobre el devenir latinoameri-
cano del surrealismo en un momento. Carpen-
tier, de nuevo Wilfredo Lam, el viaje a Nueva
York de Breton que en realidad es un viaje a
América, el viaje de Artaud. Toda estas situa-
ciones que nunca se han estudiado muy bien,
y de golpe hay ahi un punto en el que adverti-
mos otra dimensién, que no seria lo que Breton
dijo que habia que leer. Estaria la lectura breto-
niana por un lado y habria otras lecturas.

R.A: La lectura bretoniana lleva agua al moli-
no de lo real-maravilloso. Lleva agua al molino
de lo magico y consecuentemente al molino
del misterio. Prefiero pensar que lo real-mara-
villoso es lo Real (con R mayuscula) a la mane-
ra de Lacan, lo que no cesa de no decirse nun-
ca, lo que no cesa de no poderse producir de-
finitivamente. En ese sentido incesante apare-
ce otra dimension de la historia, no evolutiva, la
linea carpenteriana y si recurrente y ciclica, a la
manera duchampiana. Ese encuentro reactiva
las potencias de lo informe y es desde esa
perspectiva que a mi me interesa leerlo. El real-
maravilloso lleva agua al molino del nacional
populismo. Fue asi como se lo propuso, es el
nacional populismo de las crisis de legitima-
cién del periodo de la guerra, fue asi como se
lo reactivo, en el momento de la dependencia
en los setenta, pero ya no es el momento. La
entidad que estaba por detras de esa opera-
cién critica que es la idea de la nacién latinoa-
mericana como mezcla armoniosa de las dife-
rencias, ha desaparecido de la historia. Si esa
sociedad ha desaparecido -lo cual no quiere
decir que haya desaparecido América Latina-

creo que tenemos que leer esa tradicion desde
la actual desaparicion (del Estado, la Nacioén,
las Identidades, de las Homogeneidades, etc.,
etc.). Esto te lleva a pensar en el problema de
la heterogénesis desde otra perspectiva. Es en
este sentido que Duchamp juega un papel cla-
ve. Es de alguna manera rescatar un eslabon
perdido de la misma lectura metropolitana que
si recordamos el libro de Patrick Waldberg, de
la editorial Skira, miembro del grupo Diversidad
Surrealista de Londres, que era intimo de Du-
champ, impone una centralidad en el surrealis-
mo de Duchamp que siempre le fue negada y
que después va a ser rasurada. Es muy sinto-
matico: abris el libro y el primer artista analiza-
do es Duchamp, que ocupa un lugar muchisi-
mo mayor que cualquier otro de los surrealis-
tas. Habria que pensar el papel que desempe-
fia Skira en ese momento, porque Duchamp te-
nia muy buen trato con Skira y Bataille, de he-
cho le publica Lascaux. En alguna de las cartas
de Duchamp a Maria, le pide fotos para Skira
Evidentemente no es para el libro de Waldberg
porque no hay en este libro ninguna mencién a
Maria, pero es muy probable que haya habido
un proyecto de editar cosas que después no se
concretaron.

R.C: Pensaba recién en razén a lo que decias
del no-lugar de Duchamp, que en Breton habia
-aunque no lo efectiviza del todo- una voluntad
arqueoldégica de buscar elementos, por ejem-
plo su obsesion con el Montevideo de Lautréa-
mont, que en Duchamp no existia. Esa idea de
un no-lugar duchampiano como un sitio que
tampoco es arqueologizable. Si pensamos en
Jules Laforgue -como una pasién duchampia-
na-, Duchamp no se esforzé en buscar -o no
tenemos datos que lo certifiquen- elementos
locales, rioplatenses, que lo llevaran a formar
un sistema de lectura previo. Sin embargo era
aquello que, en efecto, buscaba Breton clara-
mente. Duchamp no buscé ningun anteceden-
te, no vio en Buenos Aires ningln yacimiento

que, segun lo afirmas, si vendria a alimentar el
fundamento, la materia de “lo nacional”. Lo na-
cional siempre reclama una raiz, mientras que
lo informe precisamente viene a borrarla. En su
visita, Duchamp podria, por su cercania, haber
intentado reconstruir en Montevideo una ar-
queologia de Laforgue. Pero no lo hizo.

R.A: Pensemos en Siesta o Mediocridad,
cuantos poemas que él admite que han sido el
puntapié de buena parte de sus obras. Pero
vos fijate qué apropiacion hace de eso. Una
apropiacion nominalista, porque a partir del so-
neto Mediocridad de Laforgue, pasa a denomi-
nar ejercicios con el vidrio de maquina agrico-
la. Maquina agricola porque no es una maqui-
na oratoria sino aratoria. Creo que él viene a
arar, en el sentido de rasgar, de delirar, de sa-
lir de la lira, salir del lugar previsible. Para él no
tiene sentido ir a Montevideo y encontrar “aqui
nacid, aqui estudid, aqui se cas6”. Va absolu-
tamente contra eso. Al contrario: tal vez en
Buenos Aires habia encontrado a Laforgue ab-
solutamente diseminado, porque la ciudad era
lafforguiana. Eso era lo que encontraba sin
buscarlo. Se le imponia.

G.A: Lo que decis me lleva a un punto que es
el siguiente: él pide traer el libro Los pintores
cubistas de Apollinaire y también algun otro
para empezar a diseminar aca algo, y en el li-
bro de Apollinaire el capitulo sobre Duchamp
es fantastico, y termina con una frase que,
pensando en los disturbios anarquistas ¢cémo
le sonaria a Duchamp cuando él era el encar-
gado segun Apollinaire de ser el conductor de
energia entre el arte y el pueblo?

R.C: Vade lleno a lo que decis sobre el anar-
quismo y anartismo.

R.A: Lo que creo que esta disociado es “el
pueblo”. Si uno se acuerda de las lecturas con-
temporaneas de Agamben, pero que ya estan
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en Roland Barthes, cuando Barthes analiza Mi-
chelet observa que una de las constantes de la
obra de Michelet fue haber percibo esta esci-
sion fundamental que después Agamben va te-
orizar como la escisién biopolitica fundamental
del 900, la escision entre Pueblo (con P ma-
yuscula) y pueblo (con p minuscula). Vale decir
que hay una soberania nominal, el Pueblo con
P mayuscula, en nombre de la cual se realizan
las politicas de Estado, politicas de Estado que
en realidad no buscan otra cosa sino alejar al
pueblo con p minuscula. Vale decir que el pue-
blo falta a su lugar. Y Duchamp mallearméica-
mente, en su fusién de arte y pueblo, busca
producir una nueva sensibilidad, en el sentido
de una nueva estesia. La condicion anestésica
es la produccién de una nueva sensibilidad, de
una nueva estesia que no tiene que ver con la
masa, porque la masa, al contrario, es el con-
junto homogeneizado por un lider. Y él no es-
ta en esa. Breton puede estar en esa. De hecho
lo estuvo. Es “el surrealismo al servicio de la
Revolucion”.

R.C: En su relacién con los surrealistas che-
cos, también.

R.A: Claro. Es el socialismo en un solo pais y
el lider homogeneizando a la masa. Cuando re-
cientemente analizaba la cuestion de la 6pera
que promueve Maria Martins, la Opera Bolivar,
yo sefialaba eso, que Duchamp hace una refu-
tacion de esas tesis absolutamente en filigrana.
O sea que la vamos a entender de manera muy
diferida. En el '42 Maria Martins tiene la idea de
hacer una 6pera sobre Bolivar a partir de un
texto de Jules Supervielle y contrata para eso a
Darius Milhaud, que esta en California dando
clases de musica, y a Léger que lo tenia en
Nueva York, ciudad donde debia haberse es-
trenado la pieza. Tenia el apoyo de Rockefeller,
no era inocente en esto Maria Martins, porque
Rockefeller decidia la adquisicion de obras pa-
ra el MoMA, parte de su obra fue comprada
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para el MoMA. Aunque ella también dono, de
hecho doné un Mondrian, el Broadway boogie-
boogie. Fue una obra que Maria compré en el
momento de la exposicion, Mondrian y Martins
dividen la exposicion en la galeria Valentine, a
ella le compraron ocho esculturas y al él ningu-
na tela, asi que ese mismo dia Maria Martins
extiende un cheque de 800 ddlares, se lo en-
trega a Mondrian, quien primero rechaza la su-
ma, pareciéndole excesiva, y acto seguido ella
dona esa tela al MOMA que se la rechaza, ar-
gumentandole que el museo tiene una politica
de adquisicion y no es asi que se hace. Ante lo
cual, tipico mandonismo de las elites brasile-
fas, Maria le pide a su marido que interceda y
que le diga a Rockefeller que ese cuadro tiene
que estar colgado en el MoMA, esta colgado
en el MOMA y esta también el nombre del Se-
fior y la Sefiora Pereira da Silva, como protec-
tores del MoMA. Pero, evidentemente, cuando
se le ocurre eso es porque existe una conver-
gencia de intereses, porque ayudar a Rockefe-
ller sera en el futuro la politica panamericana,
pero se trata también de ayudar a su marido en
una aproximacioén con los Estados Unidos a un
nivel de alta cultura, porque la cultura de ma-
sas ya estaba contemplada con Carmen Mi-
randa, pero es también una manera de dar una
imagen a los gaullistas, porque todos estos
franceses surrealistas que estan en Nueva York
son totalmente gaullistas. Bolivar aparece asi
como el libertador, quien vendra a liberar la
ciudad sitiada. Se trata, también, de una ale-
goria de la situacion francesa. Mientras ella es-
ta apostando a este bonapartismo, a este na-
cionalismo totalista, a la mediacién del intelec-
tual, Duchamp hace la alegoria de género, que
es justamente la deconstruccién de eso, ir en
otra direccién. Es Washington y Lincoln de-
construidos porque son ellos si lo leés asi, pe-
ro basta invertir el eje y ves un mapa. ;Qué es
lo real? Se esta diciendo que hay una imposi-
bilidad de ver lo visible. Mientras que Maria no
se cansa de producir semblantes. Léger no se

cansa de producir semblantes. Si uno toma el
programa de mano y el telén de fondo del prin-
cipio de la 6pera es la efigie, el icono bolivaria-
no mas consabido que se pueda imaginar, ca-
si como un sello postal, como una estampilla.
Es ese tipo de monumentalizacién épica de la
historia de la cual Duchamp desconfia.

G.A: Siempre hay un uruguayo: Supervielle,
Laforgue.

R.A: Son mas franceses que nosotros (risas).

G.A: Habladbamos ayer con Rafael del hecho
de que sos un iniciado y has entrado al antro
de la Martins y leiste sus cartas con Duchamp,
que todavia estan ocultas...

R.A: Leilas de él a ella. No tuve acceso toda-
via a las otras.

G.A: Esas cartas ¢ te cambian un poco la ima-
gen de Duchamp, creés que cambian la critica
de Duchamp?

R.A: No te diria que la cambian radicalmente
pero flexibiliza ciertas cosas y confirma y co-
rrobora ciertas sospechas que uno puede te-
ner. Yo, en realidad, no creo que ningiin docu-
mento cambie nada. Creo que el archivo lo que
tiene es el poder disparador. Muchas veces
uno llega a conclusiones a partir de descubri-
mientos de archivos que uno no esperaba. Fi-
jate lo que sucede con los testigos oculistas: si
yo leo el modernismo a partir de la nocién de
inmanencia, a partir de una nocion de autono-
mia del arte, yo leo la estereoscopia portatil,
por ejemplo, de la manera en que la hace Oc-
tavio Paz digo, “estamos aqui ante el mar, an-
te el horizonte, la piramide, su proyeccion ba-
jo el agua, etc., etc.” Pero si lo leo desde una
perspectiva de atribucion errénea, si lo leo a
partir de una perspectiva de retard, es decir,
produciendo anamnesis, tengo que pensar que

esa foto, en rigor sélo pudo ser sacada desde
el balneario municipal que se inauguraba en
ese mismo momento, balneario municipal que
era Lugones, que era la estética dominante del
centenario. No solamente por la decoracién
grecolatina, no solamente por poner lo indese-
able (la Venus de Lola Mora, que ya habia sido
motivo de controversias, porque se la quiso
poner en la catedral y parecié un desastre, se
la puso en Cangallo y Leandro Alem y aun asi
parecia que era una provocacion al gusto me-
dio y ahi se la relega al balneario municipal), si-
no porque si yo parto de esa hipoétesis, que la
estereoscopia portatil es sacada desde el bal-
neario, tengo que entender que la estereosco-
pia portatil es sacada dandole la espalda a Ve-
nus, a lo que se celebraba aqui. Porque justa-
mente cuando él saca esa foto se celebraba
aqui la inauguracion del balneario y como dice
la cobertura de Caras & Caretas, el agregado
de la Fuente de las Nereidas, era la “nota azul
del arte”, la obra sobrecargada de Mallarmés y
Rubendarios como ideal de Lo Bello. Duchamp
no busca lo bello, Duchamp cuestiona el arte,
cambia la pregunta. Entonces si Duchamp
cambia la pregunta yo no puedo tratar de eva-
luar esa respuesta a partir de una pregunta
equivocada. Tengo también yo que cambiar el
repertorio, para poder entender qué esta di-
ciendo. Porque si no endoso su discurso: “no
hice nada, aqui hay nada”, etc., etc. Es una es-
cansion, una intervencién analitica. Es hacer
que Duchamp se escuche. Lo mio es traer un
fragmento que encuentro en un archivo, que
encuentro en una carta, que Duchamp puede
haber visto o puede no haber visto, tampoco
eso me interesa (si él lo vio o no lo vio). Circu-
laba, era un valor de la cultura en ese instante.
Entonces puedo decir “no pudo no conocerlo”.
Aunque no lo tuviera como dato conciente.

R.C: Muy curioso es también que él hace una
evaluacién de lo que sucedia artisticamente en
Buenos Aires pero en razén del Cubify BA, de
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generar un mercado. Que es una idea comple-
tamente diferente: no ya para apropiarse sino
como desembarco de algo un signo totalmen-
te monetario en este caso.

R.A: La cuestion monetaria es fundamental
no solamente en él sino en todos. Me acuerdo
una carta del 23, de Léger, no recuerdo ahora
quién es el destinatario de la carta, pero Léger
es inequivoco. Dice; “ayer cené con la Sefiora
[Tarsila] Amaral. Tenemos que tener atencion
con estos brasilefios. Porque ahora, en este
momento, que Rusia se ha cerrado y que Esta-
dos Unidos todavia esta bajo el impacto de la
guerra, ésta es una frontera que va a crecer”. Y
de hecho era lo que iba a ocurrir. Y las cartas
intercambiadas entre Marcel y Maria, en todas
ellas, en todas, no quiero equivocarme pero te
diria que sin excepcion, todas hacen referencia
a una transaccién comercial. Siempre hay di-
nero que va y que viene, gente que viene. “Fu-
lano vino de Paris y me trajo tantos dolares;
Fulano se va mafana a California y se lleva tal
cosa”, etc., etc. Hay una clara intervencién,
como por otra parte Maria, que cuando vuelve
a Brasil tiene una intervencién institucional
fuertisima en la Bienal. No solamente como ar-
tista reconocida sino como miembro del con-
sejo. O sea que apuesta alto, decide, indica, lo
cual con el correr de los afios va a generar un
conflicto con Mario Pedrosa. Hay un articulo de
ella en el Jornal do Brasil impugnando de algu-
na manera la designacion de Mario Pedrosa
como comisario del envio brasilefio a Venecia.
Es muy ilustrativo esto, ya que muestra la cai-
da y declive del predominio de las viejas elites,
que ella representaba, y por lo tanto de la defi-
nicién del arte a partir del instituto de poder, la
posicién que ella ejercia en el ltamarati como el
agente, la conexion entre Brasil y el mundo, y
la profesionalizacién del curador, emergencia
del curador como sujeto, como actor.

G.A: Pero en Brasilia se rehabilitan un poco
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Portinari, Maria Martins...

R.A: No tanto. Portinari no tiene participacién
en Brasilia.

G.A: ;No hace un mural Portinari?
R.A: Muy secundario...
G.A: Ellasi.

R.A: Ella si. Tiene una escultura. Portinari, de
alguna manera, fue barrido de Brasilia. Brasilia
es otra region para revisar. Ya que Lucio Costa
antes del funcionalismo tiene un interés neoco-
lonial muy fuerte.

G.A: Una pregunta muy chismosa ¢la relacion
de Maria Martins con Duchamp era una rela-
cién muy oculta?

R.A: Yo creo que nada oculta, porque todo el
mundo...

G.A: (El marido qué papel jugaba ahi?

R.A: Ese es un gran misterio. Creo que hay un
modelo de relacion de época que es una suer-
te de triangulacién consentida. Es un modelo
de relacion de clases altas, bastante extendido
en ese momento. Esa podria ser una hipotesis.
Otra hipoétesis es pensar que el marido tolera-
ba esta libertad que ella se tomaba tal vez co-
mo otras libertades que él se tomaria. Y que
desconocemos. No creo que ella le impusiese
nada, que era una situacion abiertamente con-
sentida. Que como operacion de intereses
compartidos, Maria Martins nunca descuidé,
por otro lado, su ejercicio como embajadora,
todo lo contrario. Todo el mundo lo dice: fue
una de las mejores embajadoras que tuvo Bra-
sil. Ella estaba en Washington, aun teniendo su
atelier en Nueva York, organizando la vida
mundana, sociales, y se constituyé asi en uno

de los referentes de la vida diplomatica, esta-
bleciendo contactos y transitos institucionales,
etc., etc. A pesar de todo, hablaba pésimo in-
glés, seglin he descubierto. Esas son las cosas
curiosas de un cierto desparpajo de la periferia:
hablaba el inglés con acento y no le importaba
un bledo. Iba y atropellaba. Conozco mil histo-
rias de decisiones que ha tomado atropellando.
“Yo quiero que sea asi y va a ser asi”. Era un
personaje muy sui generis. El grupo de artistas,
todos sabian de esta relacion. Tal vez no todo
el mundo tuviera la dimensién inclusive teori-
ca que con el tiempo se configuraria. Retros-
pectivamente pasa a tener otro sentido si lo
ves puntuando esta relacion de diez afios que
ellos tuvieron.

G.A: Pero el exilio europeo, durante la guerra,
comenzo6 a producir unas alianzas rarisimas, en
América. Encuentros que sorprenden, como
Caillois con Saint-John Perse, una suerte de
post-surrealismo, en otra linea...

R.A: No sé sino entra ahi Levi-Strauss. Vos fi-
jate que a esa altura ya esta fuera de Estados
Unidos, ya esta de vuelta de Brasil, y tiene una
posicion fuerte en ese grupo. Como Dénis de
Rougemont, otro que también esta ahi y que
constituye también, de alguna manera, vincu-
los de ese grupo con la alternativa acefalica
batailleana. Porque cuando habldbamos de
Breton creo que también lo que hay que decir
es que todo esto daba significacién si pensa-
mos en el surrealismo menos por sus manifies-
tos y mucho més por su diseminacioén. Es de-
cir: el grupo Acephale, la revista Minotaure, la
teoria de la paranoia lacaniana publicada en
Minotaure, las consecuencias y efectos que es-
to desarrolla en la trayectoria de mas de un ar-
tista o tedrico que haya participado de ese gru-
po. Habia una serie de tensiones que se des-
doblan; podriamos pensar que hay una tensién
entre la acefalidad y Malraux. Por un lado la li-
nea de acefalidad negativa mientras Malraux es

el bolivariano, el bonapartista, el fatalista... y se
ha leido el surrealismo desde esta Ultima pers-
pectiva. Entonces creo que, en buena hora, es
bueno invertir la direccion y empezar a leer la
letra chica, que se nos escapd, que no supi-
mos ver en ese momento.

R.C: Pensaba en Caillois, que durante la gue-
rra vivio en Argentina y que fue un modelo muy
diverso al de Breton. Més acefalico, con otra
pertenencia.

R.A: Si, a que lo publique Fata Morgana
aca....

R.C: Pero eso creo que fue una situacion mas
de fatalidad...

R.A: Fatalidad que tiene una dimensién nomi-
nalista, para asi decirlo, que no en vano prefi-
gura a Foucault, por ejemplo. De hecho fue el
mentor, ya que fue quien dio el dictamen para
la edicién de Las palabras y las cosas, en Galli-
mard. Después Foucault lo homenajea, reco-
nociéndose en un origen comun, ya que ambos
se encuentran influenciados por Dumézil.

G.A: Vos ves una relacién entre Bataille y Du-
champ ¢no?

R.A: Ah, si. Para mi son la misma persona.

G.A: A mi me resulta extrafio, ya que en Ba-
taille veo mas una linea de ensayo, mas discur-
siva, y en Duchamp, por el contrario, una
apuesta tan fragmentaria...

R.C: Sin embargo Gonzalo, ya lo hablamos,
encontramos una linea en comun en el Eros.
Duchamp y Bataille son Eros.

R.A: Pero el Eros no es Eros. El Eros es la
muerte. Y en esto se juntan los dos también. Y
se junta Maria, ya que cuando Bataille publica
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Lascaux, en el '55, es evidente que Maria Mar-
tins lee el ensayo porque en el '56 ella publica
un articulo en un diario de Rio, evocando la ex-
periencia que ella tuvo visitando otras cuevas,
como Altamira, y donde nuevamente aparece
esa ecuacion: erotismo-muerte. O sea: juntar
erotismo y muerte es apostar por una indecibi-
lidad, que es el principio de la cultura derridia-
na, que es el principio de Punctum, de Roland
Barthes cuando empieza la fotografia. La ima-
gen y la muerte. Vos fijate que hay ahi un nu-
cleo fuerte de la teoria posestructural francesa,
que obviamente viene de Mallarmé, sabemos,
pero que nunca esta de mas subrayar. Por otro
lado, en la revista Documents hay un pequefio
texto, que no es mas de una pagina, de Batai-
lle donde sefiala que de alguna manera el ama
de casa que opta por un aspirador esta come-
tiendo una definicion cultural ya que el polvo va
escribiendo la historia. Es un principio total-
mente duchampiano. Creo que el polvo, como
lo sefala el libro El polvo en el arte, aparece de
alguna manera con la pintura del interior fla-
menco, en el ambito de la cotidianeidad bur-
guesa, pero también con los impresionistas y
es el coup de dés, es la diseminacion, es la
desmaterializacion. Y esa desmaterializacion es
mucho mas que la pérdida y las crisis del obje-
to segun Breton. Breton dice: “el objeto trae
crisis” pero no dice “el punto de vista entr6 en
crisis”. No dice “se opone en la vision”.

R.C: Comparto este nexo entre Bataille y Du-
champ y seguro que no debe ser gratuito ni ca-
sual que las lecturas que se hacen sobre el via-
je de Duchamp a Buenos Aires comparten una
visién por completo bretoniana. Las personas
que conocieron a Duchamp durante muchas
décadas, el grupo surrealista en Buenos Aires,
aunado por Aldo Pellegrini, era absolutamente
bretoniano y la figura de Bataille (por mas que
en la revista Ciclo aparezcan en el primer nu-
mero textos de Bataille) era una figura muy re-
legada y por completo marginal frente a la gran
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difusién bretoniana. Para mi, el acercamiento al
viaje de Duchamp produce algun tipo de rela-
cién causal con esto: que aquellos que tenian
elementos para entender la importancia de la
visita de Duchamp a Buenos Aires estaban vin-
culados con la érbita de Breton y muy poco
con una recepcion de Bataille que es mucho
mas tardia.

R.A: Lo que estas sefialando, de Pellegrini 'y
su grupo, tiene que ver con una declinacién de
lo que es el surrealismo como super materialis-
mo dialéctico. En la medida en que se asocia el
surrealismo a una alternativa dialéctica, no hay
que perder de vista que Bataille se reivindica
materialista pero siempre y cuando por mate-
rialismo se entienda la mutua conexion entre
erotismo y muerte. Entre pasion, atraccién e
inscripcion de un no mas alla, a la manera
blanchotiana. La famosa entrevista que le hace
una lingliista poco antes de morir, que sirve
para el librito Escritores de siempre de las edi-
ciones Du Seuil, el otro dia estuve escuchando
la grabacion, el disco, y hay un pasaje en que
Bataille dice justamente esto: “no piensen que
soy un idealista, me reivindico materialista, pe-
ro siempre y cuando se entienda el materialis-
mo como el reconocimiento de la pulsion -pa-
ra decirlo de una forma lacaniana- el reconoci-
miento de la pulsion pero ademas el reconoci-
miento de que la pulsién no tiene objeto”. Es
eso lo que Bataille hace. Por esto es que hoy
causa, por lo menos, asombro que hoy dia
ciertas tendencias ¢cémo llamarlas? neo-mar-
xistas, o como se llamen, se denominen a si
mismas materialistas porque justamente son
posiciones que reivindican el materialismo con
prescindencia de esa...

G.A: El materialismo del siglo XIX.
R.C: Una idea muy anacroénica.

R.A: Tal cual. Todo el grupo de Roberto

Schwartz se define como materialista. Pero es
un materialismo pre-Lacan, por no decir pre-
Freud. Reivindicarse materialista en esos tér-
minos es mas reaccionario que la posicién de
los mismos surrealistas de los afios cincuenta,
de Pellegrini, Paz o quien fuere. Ante lo cual se
crea la paradoja, como diria Laurie Anderson
“¢,qué es mas deleznable? ;ser materialista no
dialéctico o idealista dialéctico?”

G.A: Sin embargo entiendo que entre Du-
champ y Bataille existe una construccion de
semejanzas y diferencias. Veo a Bataille como
un personaje mas torturado. Hay una truculen-
cia batailleana que en Duchamp no la advierto.
Pero quiza no sea tan central.

R.C: Hay otra cosa que me llama poderosa-
mente la atencion. Que yo tenga noticia al me-
nos, si pienso con qué artistas argentinos tuvo
algun tipo de vinculo Duchamp, recuerdo a
Juan Andralis, con quien jugaba al ajedrez, y
un breve encuentro con Kosice. Pero al Unico
que le escribid, que le mandé una carta -y es
mas: hasta le regalé una de sus cajas- fue a
Juan Esteban Fassio, que precisamente no era
bretoniano, era patafisico. Tampoco era batai-
lleano, pero menos aun bretoniano. Duchamp
fue Satrapa del Colegio de Patafisica, es decir,
fue una autoridad patafisica. Breton, si bien
adoraba a Jarry, jamas fue un patafisico. Leia a
Jarry de modo bretoniano, surrealista.

R.A: Es absolutamente coherente. Creo que
la cuestion acefalica es gemela de la cuestion
patafisica. Por otro lado, Breton es inseparable
del culto a la personalidad. A Duchamp no se
lo puede disociar de la muerte del autor o de
qué es un autor. Del modo en que después lo
trabajara Foucault.

R.C: Tal es asi que en el College de Pataphy-
sique el Curador Inamovible es Faustroll: una fi-
gura virtual. Y su Staroste, la segunda figura,

es un cinocéfalo papién que sélo dice “HA-
HA”. En el Colegio hay muchas construcciones
virtuales que son el exacto reverso de lo mo-
nolitico del culto a la personalidad.

R.A: Hay otro eslabdn latinoamericano que no
es desdefiable que es Antonio Pedro. El parti-
cipa en la primera exposicién surrealista que
hace Maria Da Silva en Lisboa, y trae una ex-
posicion a principios de los cuarenta, en el '41,
a San Pablo. Mario de Andrade escribe sobre
él, lo publicita, pero en correspondencias pri-
vadas dice cosas muy severas, duras. Antonio
Pedro hace una conferencia en Lisboa, al vol-
ver de este viaje, sobre algunas tendencias de
la pintura brasilefia, y es muy clara la posicién.
Y lo esta haciendo a dos afios de la exposicion
del '39 de Portinari que lo consagra como El
pintor. Y él dice que Portinari es un equivoco
total, y a los que reivindica como artistas en
Brasil son Lasar Segal y Tarsila. Y es Antonio
Pedro quien, al afio siguiente, ya en Londres,
integrado al grupo de Diversidad Surrealista, va
a generar la idea de la acefalidad de la enciclo-
pedia. La famosa anécdota en que estan todos
reunidos y unos dicen que Breton y otros que
Masson, y llega uno y saluda a Antonio Pedro,
cuyo apellido era Da Costa y habia otro pintor,
también portugués, que era Antonio Da Costa,
y entonces pasa a saludar a todos los partici-
pantes de la reunion como Da Costa: “Buen dia
Da Costa, ¢cémo le va, Da Costa?”, etc. Y an-
te esa boutade, Antonio Pedro le sefiala que
esto que él juzga que es gratuito, en realidad
se confirma porque en Portugal “todos somos
Da Costa”. Vale decir, Portugal que es la dise-
minacion absoluta, que es la mezcla con Africa
y con América, es acefalica. Es la idea de una
nacion sin territorio. Fijate que la idea de la idea
de la Enciclopedia Acefdlica, la Enciclopedia
Da Costa, nace justamente de este hecho banal.

R.C: La primera critica sobre Duchamp publi-
cada en Buenos Aires viene desde y por una
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lectura de cercania sobre todo a Breton. Es la
que hace Guillermo de Torre en Proa a Du-
champ en tanto retruecanista. Incluso muy
posteriormente, ya en la Antologia de la Poesia
Surrealista de Aldo Pellegrini, el acercamiento
también es bretoniano.

G.A: En América Breton acapara todo: Car-
pentier, Diego Rivera, Octavio Paz...

R.C: Nosotros podemos decir de Pellegrini
que, igual que Piterbarg, eran surrealistas de
primera hora. Pero si pensamos en un Llinas o
el mismo Andralis eran totalmente orbitales a
Breton (por mas que sabemos de algunas pe-
leas de Andralis con Breton).

G.A: En una mesa en el Malba, la mujer de
Andralis se enojé cuando dije que Duchamp
era y no era surrealista, que se movia con un ti-
po de légica que se escapaba de los dictados
de Breton, la idea de dogma surrealista.

R.C: Para mi es bien claro que cierto grupo
francéfono, muy militante, los que se reunian
en el bar Chamberi de Cérdoba y San Martin,
ya en los cincuenta, con Aldo Pellegrini como
centro, o sea, la segunda generacion surrealis-
ta, era muy heterogénea. Frente a los Contor-
nistas, o al grupo Sur -absolutamente reaccio-
nario a todo lo que fuera producto de las van-
guardias- en el grupo del Chamberi -que antes
se reunia en el Jockey Club de Florida- se en-
tremezclaban algunas personalidades disper-
sas, como en el caso de Fassio, que no eran
bretonianos, pero que frente a la hegemonia de
los otros grupos se sumaban a este nucleo.
Creo que en el libro de Graciela de Sola sobre
el surrealismo en Argentina, se homogenizan y
confunden muchos escritores y artistas que
provenian de una pertenencia vanguardista
mas desordenada, menos alineada. No eran
del todo epigonales de la figura de Breton (pe-
quefas internas de un grupo que no resultaba
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tan compacto).

G.A: Con respecto a tu proxima visita al archi-
vo Dreier ¢qué es lo que vas a buscar?

R.A: No voy a buscar nada concreto, no es
que sospeche que haya algo especifico. Quie-
ro ver qué hay en ese archivo. Lo explicito, lo
que esta en su libro ya lo conocemos. Quiero
ver qué otros vinculos puede haber desarrollado,
de algo que me permita revelar nuevas sospe-
chas. Se hace creible que si ella tenia la inten-
cién de escribir un libro no hubiera juntado...

G.A: En el catalogo de Venecia se dice que
Duchamp prest6 testimonio de un modo expli-
cito para la realizacién de ese libro. Evidente-
mente, estaria centrado en la cuestion del ma-
chismo. Una ultima pregunta: hay un lugar co-
mun que nos dice que “en Brasil el surrealismo
no entré”. ;Qué opinas al respecto?

R.A: Yo creo que, mas que no entrd, no se lo
quiere leer. En la medida en que el axioma fun-
damental es modernismo igual a nacionalismo
en Brasil, admitir el surrealismo es admitir un
internacionalismo que escapa de la légica na-
cionalista con la que se construye la memoria
del poder.

G.A: Pero los constructivistas también...

R.A: Los constructivistas apoyaron esto. Pero
ahi me parece que hay otra cuestién que es
complicada de los constructivistas que es el
hecho de tener un punto ciego en relacion a las
tradiciones no letradas. Si hay alguna cosa que
Haroldo preserva del sistema letrado colonial,
es el hecho de que al arte y més especifica-
mente a la literatura hay que pensarlos desde
la cultura letrada. El hace el anti-modelo de An-
tonio Carlos: con respecto al barroco en la tra-
dicién de la literatura brasilefia, no baja a for-
mas orales o visuales de la poesia barroca: lo

pone a Gregorio porque necesita leer un autor,
entonces esquiva el problema que para Du-
champ existe de borramiento entre arte letrada
y arte primitiva o como quieras llamarla. Esto
Haroldo no lo supo pensar.

G.A: Oiticica si hace ese movimiento.

R.A: Yo creo que si. Y de alguna manera, Ha-
roldo trata de sanar ese defecto, muy poste-
riormente, con un interés mas tedrico que otra
cosa hacia el tupi. Pero eso no se traduce en
un modelo historiografico. Queda como un di-
letantismo muy erudito. Estudiar tupi como se
puede estudiar griego, u otra lengua. La litera-
tura brasilefia comienza el dia que llega el pri-
mer portugués.

G.A: El pueblo con minuscula no aparece
nunca.

R.A: En ese sentido el surrealismo pasa muy
tangencialmente. Cuando por otro lado hay co-
sas interesantes para pensar sobre eso. La
muestra de arte social del '34, que se hace en
Rio, es curiosa, porque es una alternativa que
después va a ser absolutamente neutralizada
por la Academia de Bellas Artes. La muestra de
arte social responde, de alguna manera, en
aquella encuesta “¢para donde va el arte?” Es
una muestra que la cierra la policia, el discurso
de inauguracién lo hace Anibal Machado, que
era quiza el escritor brasilefio mas afinado con
el surrealismo. Muy lector, se carteaba activa-
mente con los surrealistas y estaba, obviamen-
te, recitando ideas bretonianas, pero no es so-
lamente una alternativa modernista paulista.
Esto también esta claro: hay otras ondulacio-
nes del modernismo, adonde podemos reco-
nocer a Anibal Machado, a Murilo Mendes,
etc., que son levemente disidentes. Quiza en el
caso de Murilo esté mas clara la marca de
Nietzsche. No diria que hay marca de Nietzs-
che en Anibal. Pero el dispositivo Nietzsche

juega un papel. A mediados de los treinta, el
dispositivo Nietzsche define lecturas. Que es lo
mismo que sucede con Borges. Y no se en-
tienden muchas de las impugnaciones que el
modernismo hace a mediados de los anos
treinta sin Nietzsche. Cuando Murilo Mendes
escribe su ensayo sobre Lo eterno en las letras
brasilefias, eso es impensable sin la definiciéon
de la modernidad como escision entre lo con-
tingente y lo eterno; una definicion baudelaire-
ana de la modernidad, que es una definicién
nietzscheana, que Murilo va a ser el primero en
expresar, algunos afos después cuando cuen-
te su relacién con Ismael Nery. Sabemos que
Nietzsche y Baudelaire son la misma persona.
Y eso esta en abierta contradicciéon con el mo-
dernismo paulista, del que Haroldo es herede-
ro, quiérase o no.

G.A: Ese Ismael Nery es un personaje impre-
sionante.

R.A: Ahi tenés otro bello trio: Ismael Nery,
Jorge de Lima y Murilo.

G.A: ;lsmael Nery ha sido reivindicado, esta
bien estudiado?

R.A: No demasiado. Lo reivindica un poco
Antonio Bento pero a partir de esa exposicion
bastante modernista. Antonio Bento tuvo con
Pedrosa un coqueteo surrealista a principio de
los treinta y a partir del viaje de Benjamin Péret.
Cuya marca mayor diria que pasa mas por una
definicién politica mucho mas que en lo esté-
tico. Peret, entre las cosas que escribe en Bra-
sil, es la historia del quilombo de Palmares, que
lleva agua al troskismo de él. El quilombo es
precisamente la impugnacioén de una jerarquia
partidaria. Mas alla de ser una aventura que no
funciona, se sabe que termina mal, que se des-
truye. No interesa el final: interesa la disemina-
cion de energia, es eso lo que promete algun
futuro.
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G.A: Volviendo a uno de los temas del princi-
pio ¢vas a hacer un libro sobre Maria Martins?

R.A: Voy a hacer un libro sobre Duchamp,
que estara escandido en dos momentos. Es la
busqueda de un anastetismo latinoamericano.
Es la relectura de Duchamp desde los trépicos.
Su afio en Buenos Aires y la relaciéon con Maria
Martins. Situarlo en ese punto en que nadie lo
pudo situar, en que nadie lo ley6. Porque en
ese punto ganan sus derivas.

R.C: Gonzalo te preguntaba recién sobre la
importancia del surrealismo en Brasil. Y en Ar-
gentina si no fuera por la filiacion directa con la
figura de Breton no hubiera tenido ningun tipo
de lectura. Si pienso en el grupo Orién, en pin-
tura, que surge en el afio 39, y que no tuvieron
un gran contacto con Breton, son absoluta-
mente marginales dentro del canon argentino.
Pareceria que la lectura que se hace siempre
del surrealismo es a partir del dialogo directo
con Breton y lo que fue negado por él se invisi-
biliza. Cuando Caillois viene a Argentina ya es-
ta distanciado, hace muchos afios. Incluso se
habia distanciado del Colegio de Sociologia y
llega al pais de la mano de Victoria Ocampo y
no del surrealismo.

G.A: Para terminar, esto es interesante: por-
que la pelea de Caillois con Breton viene tam-
bién por América Latina. Son por las semillas
saltarinas que trae de México. Breton quiere le-
er ahi la magia y Caillois le pide de investigar
ya su interior. Y nadie la quiere abrir. América
Latina divide ahi dos lineas.

R.C: La figura de Bataille fue muy postergada
y Duchamp, repito, fue leido siempre desde t6-
picos histéricamente bretonianos. Durante afios,
incluso en los sesenta, fue solamente eso.

R.A: Hay un texto que a mi me parece decisi-
vo y que no se lo incluyé en las obras completas,
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que lo rescaté como ensayo en un dossier que
se publicé en la revista Artefacto, que es la res-
puesta que él da a Carpentier cuando le pide
una colaboracién para la revista Iman. El dos-
sier sobre el conocimiento de América Latina.
En el afio 31 Bataille dice que “América Latina
es un laboratorio de ensayo de lo que es el fu-
turo. Para donde vaya América Latina iremos
nosotros.” Es un ejemplo interesante porque
mezcla servidumbre religiosa, autoritarismo e
institucionalizacién vertical.

R.C: Fijate como desde un lugar tan distinto al
que estas citando, o tan ajeno, mas ajeno que
distinto, si trasponemos algunas aseveraciones
de alguien que estuvo vinculado con el surre-
alismo de una manera muy lateral como fue
Juan Larrea, también profesaba el mismo pen-
samiento de que América Latina era el futuro,
desde un lugar absolutamente religioso y tefii-
do de surrealismo, pero tan lejano al de Bataille.

R.A: Hay una dimensién también anestésica
es estos casos. Hay cierta zona de busqueda
en la revista Documents pero sobre todo en
Minotaure que tiene que ver el arte primitivo
como un arte que no fue realizado para mirar,
sino para tocar, de acuerdo a las teorias de
Karl Weissmann, quien por otro lado, Osorio
César, el segundo marido de Tarsila, cuando
hace su interpretacion del arte de los alienados
en el hospital psiquiatrico de Juquery, declara
haber leido, en un libro del afio 28. En Mino-
taure aparece toda esta cuestién de la escritu-
ra negra, que es para tocar. Que eso en Maria
Martins esta clarisimo, que es para tocar, y de
ahi vamos a llegar a Lygia Clark. Larrea cuando
viene en el '31 arma una coleccién de arte
amerindio que expone por primera vez en el
Musée de I'Homme, en el Museo Trocadero,
invitado por Michel Rives. O sea que es el mis-
mo espacio donde se presentan las coleccio-
nes de las cuales va hablar en Minotaure.

R.C: En ese momento, Juan Larrea se empieza

a cartear, por estos temas, con Torres Garcia.
Se trata de un epistolario que todavia no fue
estudiado. Hace unos dias hablamos de esto
con Mario Gradowczyk.

R.A: Y que después genera toda una contro-
versia, porque del Musée de I'Homme la colec-
cién va a Madrid, ahi se funda el tal Museo de
América, que era un proyecto imperial, de Car-
los V, pero que nunca se habia llevado a la
practica, lo lleva adelante Franco. Larrea se in-
digna por eso porque la coleccion fue una do-
nacioén de Larrea al pueblo republicano espafiol
y no al Estado espafiol, y como el Estado es-
pafol usurpé esa coleccién él escribe Corona
Incaica. Hay un coleccionismo alternativo en
ese momento que tiene un valor anti-institucio-
nal muy fuerte. Una institucion ya anti-nacional.
En eso es coherente con el surrealismo y en
ese momento, también es coherente con el ba-
rroco. El barroco es el apogeo de la fragmenta-
cién y la formacion de colecciones que no obe-
decen a una mirada central.

R.C: Qué curioso también que en Espafia, en
ese momento, el Unico que bogaba por otra lec-
tura del barroco era el falangista Eugenio D'Ors.

R.A: Era catalan. Estaba al margen de eso.
D'Ors tiene posiciones sorprendentes. Por
ejemplo, elogia el Martin Fierro diciendo que es
un poema mas complejo que la Herodras de
Mallarmé. O enaltece el teatro quechua, como
una especie de arte griego. Sélo un catalan
puede hacer una lectura medio “a-la-Passoli-
ni”. Porque el resto de Espafa piensan a partir
del centro, de Madrid, de la Corte, las jerarqui-
as y ahi esta Torres Garcia.

R.C: Me gustaria retomar un punto importan-
te, que sugirié ante Radl, que tiene que ver con
la formacion de las colecciones. Como, de al-
guna manera, el imperativo bretoniano tuvo
que ver en la formacién de las colecciones y

como Duchamp también pensaba todo el tiem-
po en la formacién de las colecciones.
R.A: Su experimento abortado en Buenos Ai-
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res es eso. El trata de promover colecciones al-
ternativas. Es lo que el medio local refuta.

Susana Gamarra se va a regalar otra
suscripcion a ramona

Cristina Cermefo va a brindar con
ramona en la mano

Seguro que Julio Teobaldi
se suscribe a ramona otra vez

Nuria Kojusner va a tener a ramona
cuando vuelva de las vacaciones
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Las puntas de lanza
de un proceso de
replanteamiento del
canon historico

Septiembre de 2004. Carlos Basualdo en Buenos Aires.

Otra charla inédita.

Por Inés Katzenstein y Roberto Jacoby

Carlos Basualdo: Una de las preguntas que
nos hacian ayer: “4En qué se diferencia la es-
cena joven mexicana y la escena Argentina?”.
Para comprender esto, hay que preguntarse:
¢ qué paso?, cdmo empezd a reorganizarse -
o aparentemente empezd6 a reorganizarse- ge-
opoliticamente el mundo a partir de los ‘807
¢ Qué quiebres hay con el tipo de organizacion
que existia antes? y ¢cuales son las implica-
ciones de eso?

Es complejo; porque, por un lado, es cierto
que, tradicionalmente, los tres paises mas im-
portantes de América Latina en produccion
cultural y en relacion, sobre todo, a produccién
econdémica eran: México, Brasil y Argentina.
Pero ahora, el mapa es muy complejo porque
México, con el tratado de libre comercio, pare-
ce haber pasado a formar parte, en algun sen-
tido, de Norteamérica. A la vez, el proceso de
México es muy raro; las elecciones presiden-
ciales pasadas las gano Fox, que por primera
vez rompi6 la hegemonia del PRI, pero el poder
de Fox es relativo porque no tenia un aparato
para gobernar, y ahora, parece que esa situa-
cion se esta revirtiendo. A nivel social yo no
creo que México haya cambiado, no veo nin-
gun gran cambio a nivel de una profunda de-
mocratizacién de la sociedad mexicana, en ab-
soluto. Lo que si sucedio es la consolidacién
de grupos de poder y la emergencia del zapa-
tismo que, de algin modo, es un fenémeno pa-
ralelo a toda esta suerte de absorcién de mano

de obra barata.

Por otro lado, gran parte de Sudameérica, inclu-
yendo Argentina, parece haberse vuelto total-
mente irrelevante en ese mapa geopolitico. De
la extrema relevancia que tenia Sudamérica a
fines de la guerra, y la relativa importancia que
tenia durante la guerra fria como escenario de
conflicto ideoldgico, parece como haberse ter-
minado, caimos en desgracia con el Tatcheris-
mo y jpum!

Roberto Jacoby: ;No creés que el momento
actual, llamado “globalizacion”, hace que exis-
ta una suerte de equivalencia o nuevas formas
de circulacion y de conexion? ;Nuevas formas
que hacen que dificilmente uno pueda mane-
jarse con las divisiones en naciones o en regio-
nes? ¢No seria eso también una tendencia cu-
ratorial? Uno escucha mucho eso -"norte-sur”
0 “nuevos circuitos” o “relaciones sur-sur”, o
conexiones de gente con paises en que estan
totalmente fuera las tradiciones mainstream oc-
cidentales.

CB: Creo que es un proceso, pero a veces
me parece que hay que ser cuidadosos en no
sobrevaluarlo. Leia en La Nacién o Clarin, salié
esa especie de fasciculito sobre historia del ar-
te -viste que te resumen la historia del arte del
siglo XX en dos paginas- y decia que la globa-
lizacién habia sido un fenédmeno que supuesta-
mente permitia una mayor heterogeneidad cul-
tural y el ingreso de tradiciones no estrictamente
vinculadas al canon hegemodnico europeo y

norteamericano en la historia del arte, pero que
ese fendbmeno, de alguna manera, habia sido
aparente porque no habia habido un cambio
fundamental en relacién a la localizacion de los
centros de poder; poder en el sentido de difu-
sién de la informacion. Es una pregunta com-
plicada, mi respuesta es muy parcial. Pero
siento que algo de eso hay.

Desde mi experiencia personal -hace doce
afos que estoy viviendo en Estados Unidos-
definiria dos momentos; uno antes del 11 de
septiembre y después del 11 de septiembre.
Antes del 11 de septiembre habia una especie
de confianza en que el canon artistico estaba
bajo ataque. De pronto habia tradiciones real-
mente muy fuertes que estaban penetrando, se
estaban insertando. Lo veiamos a través del
mercado, nos parecia que el mercado era una
punta.

Por ejemplo, de Argentina yo creo que fue Kuit-
ca el artista que entr6 en el mercado interna-
cional. Pero hubo muchos otros artistas suda-
mericanos. En Brasil hay un montén, por ejem-
plo Rosangela Renné en un momento, Ernesto
Neto, Rivane Neuenschwander y un montén.
Lo mismo en otros lugares...

Nos parecia que ellos eran las puntas de lanza
de un proceso de replanteamiento del canon
histérico. Y creiamos que eso iba a estar
acompafado de una contextualizacion de la
produccién artistica mas precisa y del estable-
cimiento de correlaciones con otros espacios
de produccioén cultural. Creo que la Documen-
ta de Catherine David fue un gran momento de
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entusiasmo porque, de pronto, habia un grupo
de curadores jovenes, con muchas ideas. Era
la época en la que Hans Ulrich Obrist y Hou
Hanru estaban colaborando en la ciudad con
“Cities on the move” que fue una muestra de
arte asiatico muy importante, que abrié un po-
quito después de la Documenta, Okwui Enwe-
zor acababa de hacer la Bienal de Johannes-
burg que se llamo “Trade Routes” [rutas de in-
tercambio] y era sobre este tema; empezar a
pensar la globalizacién como un fenébmeno que
preexistié en la modernidad incluso; se basaba
en el didlogo de culturas muy diversas y no era
un didlogo intra-occidental, por asi decirlo. Era
poco tiempo después de la gran presencia del
arte ruso, viniendo de la mano de un trabajo
mas cuidadoso de produccion teorica en rela-
cién a la produccién del Este europeo con Vic-
tor Misiano. O sea, de pronto estaban todos
€S0Ss personajes que no eran mas como Jan
Hoet, Bart de Baere, de la Documenta Nueve,
que eran todos europeos. De pronto vos teni-
as, ahi metidos y discutiendo, una cantidad de
gente de distintos lugares muy irreverentes ha-
cia el status quo. Fue un momento en el que no
se veia que el mercado iba para un lado y la
produccion cultural iba para el otro, nos pare-
cia que ahi iba a haber un gran cambio.

RJ: Cuando vos decis “nos”...?
CB: Yo me sentia parte de eso.

RJ: ;Existe algo como una tendencia, donde
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los curadores se pueden sentir miembros o
parte de eso?

CB: En ese momento hubo un montén de en-
cuentros y justamente en el ‘98, un afio des-
pués, Hans Ulrich Obrist y yo armamos lo que
se llamé “sindicato del imaginario”, era un fo-
ro de discusion online justamente que era “no
exclusivo”, cualquier persona que se interesa-
se por la curaduria podia participar. Era un mo-
mento donde se empezé a reflexionar mucho
sobre la curaduria y, a partir de ese momento,
se empezaron a abrir varias escuelas curatoria-
les, habia otras que, por supuesto, estaban ha-
ce mucho tiempo, pero fue un momento de
eclosion de ese problema. Y duré muy poco el
sindicato del imaginario, no funcioné para na-
da en el sentido que nosotros queriamos que
funcionase, por otra parte fue una excusa para
charlar entre la gente y los miembros fundado-
res, estaba Hans Ulrich Obrist, Okwui, Fran-
cesco Bonami, Jordan Crandall.

De lo que de alguna manera es mi generacion,
los 100 dias de Catherine; conferencia que
también fue un punto de encuentro muy impor-
tante... Catherine es mayor que nosotros, ella
fue muy importante para todos nosotros y ella
también obviamente escuchaba a mucha gen-
te de mi generacion. Ella decia “los 700 dias
son mas importantes que la muestra”. La estruc-
tura de la muestra era una narrativa que tenia
que ver con la historia de Alemania, con la histo-
ria de Europa, era una reflexién manifiesta so-
bre cuales eran las implicancias de la curaduria,
cuales eran las posibilidades de una muestra
de este tipo en relacion a la estructura urbana
de Kassel. O sea, la Documenta de Catherine
fue muy importante. Y después de la Docu-
menta de Catherine, navegamos en ese periodo

de efervescencia hasta el 11 de septiembre,
que fue muy fuerte -sé que se percibe muy dis-
tinto desde distintas partes del mundo-, fue
una excusa, la popularidad de Bush ya estaba
muy baja, era como un presidente sin poder,
no tenia el control del senado y muy posible-
mente hubiese sido una presidencia sin rumbo.
El 11 de septiembre cambio6 todo. Me podrian
decir: “Carlos, sos muy ingenuo”. Pero la per-
cepcidén que nosotros tuvimos fue que real-
mente cambio todo. Hubo un retorno al nacio-
nalismo, al discurso nacional, los paises empe-
zaron a ponerse mas rigidos en cuestiones in-
migratorias, de pronto toda esa suerte de flui-
dez de la globalizacion... La Globalizacion era
una fluidez cultural, pero que venia de la mano
de una fluidez econdmica, porque de eso se
trataba, de que, en Ultima instancia, las mer-
cancias circulasen. Pero era la mano de obra la
que empezaba a circular, quiero decir, por
ejemplo, programadores de la india mudando-
se masivamente a Europa y a Estados Unidos,
gente de clase media alta. Quiero decir, ése era
todo el proceso; de pronto, todo eso se empe-
z6 a trabar. Y ahora, por un lado, todo el im-
pulso de la globalizacion que es muy potente a
nivel econémico, por otro lado; hay situaciones
locales muy contradictorias y hay un discurso
antiglobalizante. Es loco, que lo que nosotros
percibiamos como progresista en ese momen-
to no tenia mucho que ver con una creciente
oposicion hacia la globalizacién. Las primeras
manifestaciones antiglobalizantes yo las perci-
bia como verdaderamente reaccionarias. O
sea, Bove me parece muy peligroso, porque lo
que quiere es que sigan subvencionando a los
agricultores. Y yo soy partidario del libre co-
mercio, si funcionase...

RJ: Si existiera, si no fuese proteccionismo.

CB: Me parece que lo que tenia que defender
era que no hubiese ese subsidio sobre la pro-
duccién agricola, que entonces, el libre comer-
cio se hiciese sobre bases igualitarias. Y no to-
talmente en contra del libre comercio y defen-
der los proteccionismos, porque los proteccio-
nismos estaban ligados a Estados Nacién, a
una cierta idea de Estado de bienestar, a una
estructura, que a mi criterio, era indefendible.
Después del 11 de septiembre, entramos en un
terreno totalmente minado ideolégicamente,
donde no aparece tan claro qué hay que de-
fender, qué no hay defender. En primer lugar,
la Bienal de Venecia fue como el final de la po-
sibilidad de pensar que éramos un grupo cohe-
rente de individuos trabajando culturalmente
en una misma direccién, por ahi, ya es muy
“micro”.

Inés Katzenstein: ;En qué sentido?

CB: Porque yo creo que quedo claro que los
proyectos son muy diferentes, curatoriales y
politicos, con un modo de trabajo con el ca-
non, o sea, no por nada Okwui tiene un trabajo
mas académico. Varios empezamos a dar cla-
ses, otros estan trabajando con el mercado. El
mercado del arte aparecié como una figura ne-
gativa. Nadie hoy, que esté realmente preocu-
pado por la relevancia de la produccién artis-
tica, puede pensar que el mercado es una fuer-
za positiva.

RJ: ¢Hoy no?

CB: Me parece complicado, me gustaria es-
cuchar un buen argumento a favor, pero lo que
veo... Vos fijate, a mi no me parece que el arte
se trate de que haya faldas largas y faldas cortas,
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ayer en un momento viste...
IK: Esincreible.
CB: A mime asusta.

RJ: Hubo varios que se miraban entre si co-
mo diciendo: “;Qué es esto?”
(Risas).

CB: De pronto el tema del cine, se plante6 un
grupo de artistas que estaba trabajando con ci-
ne, yo tenia un montén de cuestionamientos de
la temporalidad del espacio de exhibicion,
cuestionamientos acerca de la relacién entre lo
publico y lo privado, pero sobre todo habia un
analisis. El intento de establecer una relacién
productiva con los ‘60, a partir de retomar un
medio que habia quedado practicamente olvi-
dado en los "80. Pero el cine fue fundamental-
mente un espacio para que la gente pudiese
volver a experimentar, porque esa gente no te-
nia plata, el sistema del cine se la habia traga-
do. Tiene una importancia histérica, cuando de
pronto vuelven a la mesa los modos de repro-
duccion técnica, me parece que en esto hay un
sentido, tiene una razén de ser, que se puede
empezar a pensar a partir de eso que hay una
relaciéon con los media, que hay una relacion
con la industria de la cultura, etc. De pronto si
volvemos hablar del “retorno de la pintura” yo
no siento... no puedo decir absolutamente na-
da del “retorno a la pintura”, la verdad, no pue-
do decir nada...

RJ: ;Pero es algo perceptible?

CB: La muestra de Withney es una muestra
de pintura, esta Bienal de San Pablo va a ser
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una bienal de pintura, esto llega después de
una docena de muestras de pintura en los cen-
tros de poder.

RJ: Ahora, lo curioso es que se hacen mues-
tras de pintura, pero se mantiene el discurso
del momento previo. Suponte, las muestras de
pintura se llaman “la utopia del no trabajo”, pa-
rece una cosa organizada por Toni Negriy es
una muestra de pintura.

CB: Si, se ve mas pintura.

RJ: Alfons Hug también le puso un concepto
a la Bienal de San Pablo...

IK: Se llama “micro no sé qué”...

RJ: Era algo como “zona auténoma”, “terri-
torio libre”, algo que te suena a utopia.

IK: ;Vos fuiste a la anterior de Hug?

CB: Viimagenes, yo conozco la trayectoria
de él y es una trayectoria curiosa; era un tipo
que basicamente trabajaba en la Casa de la
Cultura en Berlin, hizo un buen trabajo con ar-
tistas africanos, pero es una persona que en
ningun momento se caracterizé por su produc-
cién curatorial, yo creo que, de alguna manera,
hubo una confluencia de factores en Brasil,
que hicieron que él quedase alli, pero no es un
tipo que tenga un contacto muy fuerte con el
medio local. Por otro lado te encontras cosas
como los grupos que la versién simplificada la
tenemos en el diario La Nacion del otro dia, era
una de tapa sobre grupos.

RJ: Eslo que hacen siempre, cuando no tiene

nada que poner, escriben una nota sobre co-
lectivos.
(Risas).

CB: Era como gente que se junta para hacer
naturaleza muerta. Pero me parece que hay
una produccion, hay curadores, o sea, en otro
momento no habia, hay gente como Nato
Thompson trabajando en el MoCA, en Massa-
chusetts, o Chris Gilbert que trabaja en el mu-
seo de Baltimore en Estados Unidos, que estan
trabajando sobre estas tematicas, estan tra-
tando de establecer una relacion entre arte y
espacio social compleja...

IK: ;Y ambos trabajando desde el museo?

CB: Desde el museo; a mi criterio es muy im-
portante, en los Estados Unidos hace mucho
tiempo que no veia algo asi. Esta Maria Lind,
que entré haciendo un trabajo asi en el Kunst-
verein de Munich. Lo que quiero decir es que
hay una corriente fuerte de pensamiento de la
produccién artistica que intenta descomponer
las lineas de fuga, quiero decir, de descompo-
ner ese universo de situaciones de agencia-
miento estético, pensar en el agenciamiento
estético por fuera del sistema del arte; es un
poco lo que vos, Roberto, venis haciendo de
toda la vida (risas), pero me parece que ahora
es muy presente, que hay mucha teoria, que
hay mucha gente pensando, me parece que
hay un campo de discusién sobre esto.

RJ: ;Lo que dirias es que hay como una ten-
dencia impulsada por el mercado, por la situa-
cién politica y militar mas el mercado, que vino
a interrumpir una especie de tendencia, a que
no hubiese una contradiccién entre el trabajo

artistico entendido como algo mas vasto que
una pieza de coleccion o una pieza de consu-
mo particular suntuario, y que esto se corté un
poco, y que ahora hay dos tendencias; una
tendencia a recuperar la idea de una obra co-
mo un objeto para el uso interior y, por otro la-
do, estas experiencias o corrientes?

CB: Si, por ahi es ingenuo, pero yo siento
que hubo un corte, al menos en ese tiempo,
que al menos a partir de ese corte se extrema-
ron estas dos tendencias. Yo lo siento asi, Inés,
¢avos qué te parece?

IK: Estaba pensando justamente, cuando vos
planteabas la idea de la interrupcion, yo me
imaginaba que eran como dos ejes que podian
como...

RJ: Coexistir.

IK: Coexistir, y que hay momentos en donde
aparecen en escena como dominantes y des-
pués aparece el otro, no sé si lo veria de tan
franca colision, ¢no?

CB: Si, vos estabas el 11 de septiembre alla,
¢no?. Y vos ¢no notaste cambios en tu trabajo?

IK: Te diria que en el trabajo concreto no, pe-
ro si en una cosa como de densidad ambien-
tal y en las maneras de pensar, pero no te diria
que en mi trabajo concreto. Lo que pensaba
que era interesante era pensar justamente en
2001, lo que pasa en la Argentina, de alguna
manera como que abre, nos plantea este siste-
ma de interrupcion a nivel internacional pero
parecia que en el mismo momento en Argenti-
na se producia como una apertura, para que
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este tipo de préactica se ponga en el tapete.

CB: Por eso es siempre complicado estable-
cer cortes temporales.

RJ: Claro.

CB: Brian Holmes tiene una serie de ensayi-
tos muy didacticos y claros, y él marca un mo-
mento después del ‘68 -por supuesto es una
visién muy europea- pero marca un momento
en el cual los gobiernos occidentales declaran
una cierta crisis de gobernabilidad, o sea, ha-
bia un exceso de democratizacion en occiden-
te y hay, efectivamente, una conferencia, por
esos afios, de la cual participa Samuel Hun-
tington, en la que se trata sobre cuales son las
mediadas a tomar para evitar este proceso que
ellos veian como de reanarquizacion de la so-
ciedad. El liberalismo, aparentemente como
doctrina ideoldgica, nace a partir de eso; yo
creo que el neoliberalismo en su ataque siste-
matico a todo aquello que represente la esfera
publica, promocién totalmente acritica de lo
privado, esta en la base de toda esta situacién.
Incluso de esta situacion bifida. Es eso lo que
se puede leer como la causa de que haya, pa-
ra todos lados, intentos de resocializacion de la
esfera publica y, por otro lado, la predominan-
cia de lo privado, que no es otra cosa que, en
el sistema del arte, un sistema totalmente pri-
vatizado. La industria es el sector que penetra
en la industria de la cultura que es un sistema
totalmente privatizado.

RJ: (En Europa también llegé a ese extremo?

CB: Esta progresivamente yendo en esa di-
reccion.
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RJ: (China?

CB: Yo no conozco la situacion de China, co-
nozco un poco de la produccion de arte, pero
yo no estuve en China. Estuvo otra gente tra-
bajando en China. Es poco lo que puedo decir.
India, que conozco un poco mas, no difiere mu-
cho de una situacion periférica, como la nues-
tra, o sea, privatizacién y el intento desespera-
do de reconstruir espacios. Yo creo que en
China, lo que definitivamente no hay es la posi-
bilidad de especular en el espacio publico de
ninguna manera, los primeros artistas chinos
que fueron conocidos internacionalmente, to-
dos viven en el exilio; Tienanmen, para ellos fue
dramatico, muchos artistas que viven en China
tienen dos producciones, una interna y otra ex-
terna, como los cubanos.

Creo que esa posibilidad estaba escrita en la
légica neoliberal, uno podria decir, lo que fatal-
mente iba a acontecer. Creo que hay antece-
dentes para lo que pas6 en Argentina, el zapa-
tismo fue un antecedente. El zapatismo fue
muy importante para todos los movimientos
antiglobales, de mas esta decirlo, muchos pen-
sadores lo tomaron como modelo.

RJ: El trabajo con distintos tipos de materia-
les o con distintos tipos de formatos desde una
pintura o ese tipo de obra que consiste en en-
contrarse a conversar en una sala o transformar
el agua corriente en un pueblo de Africa tiene
inscripto en su materialidad, en los procedi-
mientos mismos, un sistema de produccién, de
financiacion, de recepcion que puede tener esa
produccién. Entonces, ¢cémo encaja esto? En
el sentido de que, como contaba ayer Patricia
Martin, la curadora de Jumex, que una empresa
financia interrupciones de transito en autopistas

para poner de relieve la crisis urbana... jy ade-
mas le dice a los artistas como registrar eso
para que eso tenga un valor de mercado!

Uno de los soportes que les dio Jumex, segun
entendi, fue que les dijeron a los artistas: “a esto
de alguna manera hay que darle una forma que
sea incorporable a una coleccioén, que sea exhi-
bible” y los asesoraban en generar un producto.

CB: No sé si vale la pena focalizar en ese as-
pecto especifico, como en la pregunta mas glo-
bal que vos hiciste que es: ;Qué tipo de circu-
lacion efectiva, a nivel de circuito de sistema
econdmico, pueden tener obras en las cuales
hay una produccién de mercancia en el sentido
tradicional?

RJ: Claro, proyecto cerrado, transable facil-
mente...

CB: Eso es lo que yo estoy intentando traba-
jar, que es pensar como las muestras de gran
tamano, cémo el circuito de las bienales contri-
buyeron en esa direccién de favorecer la pro-
duccion de obras, que en Ultima instancia, no
tienen vida como mercancia. Estimul6 a través
de mostrarlas, incorporarlas, de dos maneras,
uno fue generando una gran vidriera.

Por ejemplo, en la Documenta hay toda una 16-
gica de este tipo de posicién, que viene desde
el Salén, que fue lo que paso con el salén en
relacion al naciente Estado Nacién de Franciay
al publico, la idea de publico, la idea de pueblo,
la idea de espectaculo. Pero, para sintetizar, la
Documenta 5, que es un punto de quiebre, an-
tes los alemanes contaban la historia del arte
moderno formalizada, como el MoMA lo habia
formalizado, para remendar lo que era de por si
un desastre en relacién con el arte moderno, la

muestra de arte degenerado. Pero en la Docu-
menta 5, ya esa historia del arte se acabé -de
pronto surge esa tentacion que se vuelve inhe-
rente- hay que dar cuenta de algo que va mas
alla del arte. Es como que no hubiese manera
de hablar del arte contemporaneo sin dar
cuenta de la posicién que el arte contempora-
neo tiene por fuera del sistema del arte. La Do-
cumenta 5 se llamaba “el mundo de las image-
nes y las imagenes como mundo”. Y habia por-
nografia, publicidad, imagen sacra, historieta,
etc. Esa cosa de obra especialmente produci-
da para una muestra y de incorporar a la mues-
tra elementos extra artisticos se vuelve una ca-
racteristica de gran tamafo. Y en ese sentido
yo digo que son una vidriera para esa obra, y a
la vez dan dinero y no depende de un colec-
cionista sino de grandes corporaciones, cada
vez mas, el circuito es corporativo. Incluso el
Estado actuando como corporacién y parte de
ese dinero va a la produccién de obra. Yo creo
que las muestras de gran tamafo trabajan en
esa direccion, y creo que ha sido una punta de
lanza para pensar en, si es posible, desarrollar
sistemas econémicos alternativos en los cuales
esa obra se integre. O no. Por lo menos a algu-
nos de nosotros nos interesa eso. Por eso yo
creo que nosotros éramos tan optimistas, en
un sentido podriamos decir “juveniles”. A no-
sotros mismos nos absorbié ese sistema, nos
puso en circulacién ese sistema y nosotros en
ese sistema nos encontrabamos con tanta li-
bertad, no veiamos motivos, no ibamos a pen-
sar que simplemente ese sistema iba a ser mu-
cho mas importante que el sistema del arte que
es tan pequefio y que depende de... no nos
imaginabamos qué era lo que iba a pasar.

RJ: ¢No habia una relacion entre las grandes
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muestras y el mundo del mercado del arte con-
vencional?

CB: Siempre hay una relacién, era como el
sistema del arte tradicional, seguia al de las
grandes muestras, nosotros teniamos la idea de
que los formadores de opinién éramos nosotros.

RJ: Claro, era realmente asi...
CB: Ahora no me parece que sea tan asi.

RJ: ;Como era la salida comercial de eso?
¢Qué era lo que le vendian a los coleccionistas?

CB: Esa era un poco nuestra inocencia, el
sistema del arte elige, y elegira en las mues-
tras, establecera sus propios recortes e incor-
porara aquello que pueda incorporar

RJ: (Qué es lo mas facil de incorporar?
CB: Fotografia.
RJ: Claro.

CB: Y lo demas incluso aunque tenia mucha
publicidad y participaba, no entraba.

RJ: Es como en la haute couture y el prét-a-
porter. En el desfile esta el arte, la locura, las
cosas que nadie nunca se va a poner y des-
pués lo que venden en el supermercado es
mas o menos normal.

IK: ;Pas6 algo en relacién al 11 de septiembre?

CB: Para mi el 11 de septiembre fue muy
fuerte. Si uno lee el catalogo de Okwui es muy
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fuerte, basicamente lo relaciona a la violencia
revolucionaria en Franz Fanon y dice que el 11
de septiembre establece una tabla rasa y a par-
tir de ahi hay que empezar a pensar que es un
momento de la historia del poscolonialismo
muy, muy importante y lo ve como parte de la
lucha colonial. Y el Unico tipo que leyo ese tex-
to, que era un critico del Washington Post, es-
cribié textualmente: “ahora sabemos lo que la
izquierda mas radical piensa de nosotros” y
“Ewenzor y su equipo muerden de la mano que
le da de comer”. Y a Okwui en Estados Unidos
lo trataron de desacreditar, el New York Times
hizo una nota en la que lo querian poner como
una especie de pequefio dictador...

IK: Frivolo.

CB: Africano, frivolo. Antes del 11 de sep-
tiembre no se animaban a pegarle al esclavo,
ahora si, el 11 de septiembre les dio permiso
para pegarle al esclavo.

RJ: Asi que uno podrias hacer una correla-
cién muy brutal diciendo “el 11 de septiembre
es la vuelta de la pintura”?

CB: Siclaro, por supuesto.

RJ: Si se caen los edificios ¢dénde van a
colgar los cuadros?

IK: Bueno ya todos denigran...

CB: Pero la vuelta a la pintura es un sintoma
muy pequefio de cosas mucho mas graves, los
programas conservadores de los museos, la
efectiva tokenizacion que si bien todavia tiene
que mantener un lustre global se ha transfor-

mado en un lustre, lo ves en Espafia también...
El hecho de que lo que parecia que era una pe-
netracién a capa mas profunda, incluso pienso
en los depositos de las colecciones, de pronto
se superficializd, hay menos muestras de artis-
tas no occidentales y hay menos compra efec-
tiva de esas obras, menos ingreso de esas
obras. Los pintores son casi todos norteameri-
€anos y europeos.

RJ: Mi informaciéon es muy remota, pero
esos libros, los coffetable book, que hablan del
arte contemporaneo, del arte del 2000, ahi se
ven muchas instalaciones y poca pintura.

CB: Phaidon lanzé una serie de arte contem-
poraneo, lanzé hace unos afos, no me acuerdo
cuando fue el primero, una serie de libros que
se llamaban “Cream?”, jes terrible, es tan iréni-
co! A mi me divierte mucho ver cémo uno pien-
sa que las cosas van para un lado y realmente
van para el otro; cuando sale el primer “Cream”
en la que estaba Okwui, Hans Ulrich, nosotros
no pensabamos mucho, pensdbamos mas en
la importancia del hecho de que se ponia en
primer plano el trabajo curatorial, que realmen-
te la cantidad de artistas era totalmente global,
etc. Bueno, “Cream” fue una herramienta para
coleccionistas, se hace para coleccionistas y
tiene mucho éxito porque la base del coleccio-
nismo se democratizd, porque hay una clase
media alta que adquiri6 mayor poder adquisiti-
vo y después de comprar Gucci y Prada hay
que comprar arte, es asi, pero en la misma li-
nea de compra. Nosotros, que pensabamos
que era una reivindicacion a nivel laboral, en re-
alidad era una reivindicacion a nivel laboral que
funcionaba perfectamente para un determinado
circuito de coleccionismo creciente y esa linea

de “Cream” ahora se continué con un libro que
se llama “Vitamina P”, que se llama “Vitamina
Pintura”, ¢no lo viste?

IK: {Mmm, no lo vi!

CB: Ahora sali6é hace un afio un libro que se
llama “Vitamin D”, que es drawing, yo no sé
qué va a ser lo préximo, lo préximo va a ser...

RJ: Miniaturas persas (risas).
CB: Casting en yeso.

RJ: Lo del dibujo a mi me gusta, me encan-
ta, es otra cosa el dibujo...

CB: Bueno pero también ayer se menciond la
pintura y ahora es el dibujo y, yo creo, que es
un poco como se lo piensa...

RJ: Lo de las polleras...

CB: Como las polleras, no sé, a mi sincera-
mente me parece que ese discurso es como
totalmente estéril, lo veo estéril. Me preocupa,
porque digo “mierda, me estoy poniendo en la
misma posicién que se ponia la gente del ‘60
cuando decia se muri6 esto y a veces las cosas
no se mueren tan...”

RJ: Nada se muere en realidad, todo sigue...

CB: Pero yo no siento que haya mucho para
decir de la pintura o del dibujo.

RJ: Uno podria pensar que las dos corrien-
tes siguen, siguen las distintas corrientes en-
frentadas o no enfrentadas o paralelas. Uno no
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tiene por qué pensar que una destruya a la
otra, por mas que una prevalezca, la otra sigue
y por ahi puede ser interesante que esta co-
rriente, como decis, esta ilusién o esta alegria
y optimismo que pensabas de una evolucién
permanente, donde el mercado iba a apoyar el
multiculturalismo y que todo iba a ser una es-
pecie de gran armonia, puede ser que se vuel-
va un lugar mas real y donde realmente signi-
fique un sistema de reflexién por oposicién, por
contraste, por conflicto y no simplemente vi-
drieras donde el capitalismo y las grandes em-
presas se den el lujo de permitir absolutamen-
te cualquier cosa.

IK: ¢Vos decis que hay un lugar de oposicién
que seria en un punto mas productivo?

RJ: A partir del diagnéstico que hace Carlos
me parece que uno podria pensarlo al revés. El
y su generacion, que se desarrollaron y crecie-
ron inmensamente a favor de esa ola y que es-
taria cortandose, bueno, es un momento en
que uno podria pensar como una positividad
de esa negatividad. O sea todo ese pensa-
miento critico ahora tiene qué criticar, realmen-
te tiene mucho mas para criticar; es mas im-
portante hoy en una situacién de oposicion, en
una posicién que no es hegemonica o que no
va a favor de la tendencia dominante, es mas
valioso justamente por eso...

CB: Yo creo que si.

RJ: El modernismo no era aceptado, el mo-
dernismo era una corriente minoritaria, ahora lo
vemos como que era lo dominante, no fue asi
en el momento histérico concreto.
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CB: Totalmente cierto, y ese segundo mo-
mento, un sintoma por ejemplo, este libro de
Inés, me parece un sintoma de ese segundo
momento, un momento de reflexion, de pro-
duccion textual y reflexiéon y creo que eso es lo
fuerte o lo interesante de este segundo mo-
mento, yo tiendo a ser un poco mas apocalipti-
co pero Okwui dice “mira, Carlos, es una ba-
rrera en la calle, no es un muro, no es que se
corto la calle, es una barrera temporal en la ca-
lle”, y yo siento por otra parte que es asi, que
yo coincido totalmente con vos. Vos decias
que las cosas no cambian, pero las cosas se
transforman, o sea persisten pero de otra ma-
nera pero lo que no cambia y permanece sin
transformacién son las mercancias. Obviamen-
te la mercancia se transforma también pero la
mercancia en singular no se transforma y me
parece que la Unica manera de que haya algo,
un objeto discreto de la cultura o de la vida que
permanezca sin transformarse es que se haya
transformado justamente en mercancia. Esa no
transformacion del objeto es el sintoma de una
transformacién mas profunda que su transfor-
macién en mercancia, y yo creo que en el tema
de la pintura eso es lo que paso, yo creo que
puede haber momentos en que formas cultura-
les se transforman casi por completo en mer-
cancias y para hablar de esa forma habria que
hablar como de mercancias, me parece que si
uno las toma por otra cosa se equivoca. Yo creo
que en este momento para hablar de mucha
produccion artistica hoy habria que hablar co-
mo de mercancia, pensar que uno tiene acceso

a Gucci o tiene acceso a Gurski, pero que Gurs-
ki y Gucci son exactamente lo mismo en ultima
instancia, y ese seria un ejercicio importante.

RJ: Pero en el momento anterior vos podias
pensar que podias transformar el Manifiesto
Comunista en una mercancia...

CB: Claro, es verdad.
IK: ;Qué momento?

RJ: Digo, en el momento de las grandes
muestras, donde podia haber una obra con el
Manifiesto Comunista leido por un parlante...

IK: Seguro que existe...

RJ: ...Mientras que en un video hay unos tipos
cogiendo, y eso también era una mercancia,
con un mecanismo diferente; no creo que sea
exactamente el mismo tipo de mercancia, el
mismo tipo de proceso mercantil que el de un
cuadro o el de un objeto discreto claramente
definido en el espacio...

CB: Uno podia pensar que todo podia partici-
par del mercado sin transformarse en mercan-
cia, ése era el optimismo.

RJ: Yo creo que esta frase es buenisima pa-
ra terminar esta charla, aunque hay algo que la-
mento mucho: que en otras partes haya termi-
nado lo que acéa todavia no empezo...

Mariano Fiore va a empezar el 2004
con el pie izquierdo si no se suscribe

Susana Villegas va arenovar su
suscripcion para el aflo que viene
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Un brindis por
el Sordo Masotta y sus
cocteles explosivos

Agosto, en la Fundacién Start. Estuvieron reunidos Oscar Steimberg,
Eduardo Costa, Roberto Jacoby, Susana Muzzio y su hija Patricia
Lopez de Tejada. Otra charla inédita. (Originalmente iba a publicarse en

el nimero 45.)

RJ: La figura de Masotta esta siendo recupe-
rada, finalmente, en el mundo de las artes vi-
suales, que era donde estaba muy silenciado.

EC: ;Si!

RJ: El mes que viene van a salir un libro edi-
tado por el MOMA, que esta a cargo de Inés
Katzenstein, dedicado a los '60, que original-
mente iba a ser un libro mas centrado en Ro-
mero Brest. Pero cuando Inés se puso a inves-
tigar se top6 con Masotta a quien no conocia
porque en la época en que Inés se formo (ya
ahora tampoco) no se estudiaba. Y con muy
buen criterio invita a Ana Longoni a escribir so-
bre Oscar y su rol en el arte de los sesenta en
Argentina. Ademas, este numero de ramona,
dedicado integramente a Masotta, tal vez co-
mience a recuperar lo silenciado tantos afos...

0S: Se tomaron muy en serio eso de que se
habia pasado al psicoandlisis.

RJ: Claro, exacto; la historia se borrd, desa-
parecié. Pero hubo muchas contribuciones a
eso que ahora estan siendo investigadas a su
vez. “;Por qué el silencio sobre Masotta?”
Por otro lado Ana Longoni también prologé y
compil6 lo que serian las obras completas de
Masotta respecto de las artes plasticas, en un
libro que se llama Revolucion en el arte y que
publica Edhasa, una editorial espafola...

EC: Ah, es espafiola...

RJ: Es una editorial que publica ensayos y va
a sacar un volumen dedicado sélo a los escri-
tos sobre arte, que no incluye los textos sobre
historieta ni arquitectura ni las clases en el
Centro de Altos Estudios de la Facultad de Ar-
quitectura y Urbanismo que dirigia el arquitec-
to Janello.

SM: Claro, deben ser las conferencias del
'65, reflexiones sobre los happenings del '66,
cuando vuelve de Nueva York, {no?

RJ: Si, el arte pop...

SM: La critica sobre imagineros argentinos...

EC: Esa que me dijiste sobre el arte pop y
¢qué, como se llamaba esa?

RJ: “Los nuevos imagineros”.

SM: “Los imagineros argentinos”...

0S: Qué lindo era eso.

SM: “Los imagineros argentinos”, que me
gust6 mucho, Eduardo (Costa), Eduardo me di-

ce “claro, imaginero, tanguero”. Esta muy bien.

EC: No “imaginario”.
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0S: No “imaginista”; “imaginero”, como “tan-
guero”; eso es muy Masotta.

SM: Porque ademas, él en esa época, cuan-
do publica... hace esos comentarios, él no ha-
bia viajado a Estados Unidos, habia visto re-
producciones de Lichtenstein y de todos los
contemporaneos, pero no los habia visto, no
habia estado ahi.

EC: Exacto. Pero era capaz de escribir algo
mucho més genial sélo viendo eso porque veia
la estructura, es increible. Lo mismo hacia con
las lecturas de cosas en inglés o en franceés,
que sin saber realmente los idiomas, entendia
todo, para mi eso es increible.

SM: Es que, ¢sabés, Eduardo?, hay una cosa
bésica: yo tengo 82 afios, he estado siempre
en medios de comunicacion...

EC: Me dijiste 84 el otro dia, ponete de
acuerdo con vos misma.

SM: No, no, tengo 82, pronto voy a llegar a
84, dame tiempo. Pero, basicamente, hay cier-
to tipo de personajes urbanos del mundo de la
comunicacién que se reproducen. Es decir, tal
tipo es un simil Mujica Lainez...

0S: (Serie).
SM: Son imitaciones, de décima, de cuarta,

de tercera, son semi-clonados. En Buenos Ai-
res la clonacion es muy simple: esperas 15
afios, y en algun café aparece el clonado de al-
guien que ha clonado a alguien, ¢entendés?
Borges ha clonado a Roberto Arlt, es una co-
sa de continuidad... Pero hay tipos que son in-
clonables, el caso de Masotta; Masotta es un
tipo muy raro. Era un intelectual exacerbado
con la plastica, por el momento, por la percep-
cion, en el cual se juntan todas las cosas al
mismo tiempo, pero él las ve como un intelec-
tual, no las ve como un dibujante... las ve como
un intelectual. Por eso es diferente a todos los
demas. No hay clonacién de Masotta, no apare-
ci6 otro Masotta. Eso es lo que lo hace diferente.
Imaginate dentro de 15 afios otro Jacoby.

RJ: Seria un incordio para la sociedad (risas).
Bueno, les cuento, este libro de Edhasa tiene
una introduccién excelente de Ana Longoni,
que precisamente hace un analisis de la recep-
cion de Masotta. Es muy interesante porque
habla sobre el silenciamiento de Masotta en el
rubro de las artes plasticas, porque es recono-
cido en la critica literaria, en el psicoandlisis y
silenciado en las artes visuales.

EC: Si, justamente.
RJ: Hace una bibliografia muy exhaustiva so-

bre su recepcion y comenta muy detallada-
mente y hace algunas hipétesis y sefiala también
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las tesis centrales de él mas relevantes respec-
to a las artes visuales. Un articulo, una investi-
gacioén similar a la que aparece en el libro del
MoMA. O sea que uno va a aparecer en inglés
y otra versién de esto, un poco cambiada, va a
aparecer en espafol. O sea que, me parece
que empieza como una especie de destape...

EC: Y mira que no hay nada...
RJ: No, por eso, no se consiguen los libros...

0S: Qué personaje dificil de reproducir des-
pués, ¢no? Creo que es dificil también de repro-
ducir el clima que creaba, {no? Porque es cier-
to que despertaba adhesiones, amistades, en-
tusiasmo, pero era dificil encontrar alguien que
despertara ademas tanto odio, tanto desprecio.

EC: Bueno, yo no conoci nunca a nadie que
no lo quisiera, fijate vos.

SM: ;Nadie qué?

EC: Que no lo quisiera, a Masotta. ¢Vos (se
dirige ahora a Roberto Jacoby) conociste a al-
guien que no lo quisiera a Masotta?

RJ: Si. (Risas).

EC: (;Quién? Yo no recuerdo... no sé, yo no
conoci nunca... los alumnos lo adoraban.

0OS: Vos elegias muy bien a tus amistades.

RJ: Elegias bien a tus amigos. Pero mira, hay
gente que no lo queria... Si, varios. Algunos
que eran los amores conflictivos, digamos, que
eran relaciones de amor-odio.

0S: Eran amigos, dejaban de serlo... eso

también. Pero yo hablo de aquellos que nunca
fueron amigos, los odios y las tomas de distan-
cia furibundas que creaba. En la época en que
ensefiaba a Sartre, porque no era lo suficiente-
mente comprometido; en la época de arte pop
y de historieta, porque habia abandonado la
politica; en la época del psicoandlisis, porque
no era psicoanalista y porque no sabia de La-
can. Yo, por diversas razones, conoci a algu-
nos psicoanalistas, jera como si realmente es-
tuvieran hablando del peor estafador!

EC: Increible.
SM: Una envidia total.

OS: Si. Y ademas la bronca de tener que re-
conocer o aceptar los éxitos de este tipo que
siempre entraba por la ventana. Porque él no
habia seguido ningiin camino de legitimacién
para ninguna de las cosas que hizo (se rie).

EC: Exacto, eso era lo genial que tenia. Para
mi, mucho mas importante que los textos, es
que fue el primer bohemio real que conoci, un
bohemio real y genial. Porque vivia asi, de
cualquier manera, te decia: “;Querés que te
haga una sopita?” (risas). Es decir que no era
todo el dia una cosa teérica y estos tipos que
te dan el papo, ¢viste?

SM: Era un pibe de Floresta que vino al centro.
EC: Si, y totalmente asumido...

0S: Que seguia hablando como un pibe de
Floresta, y hablaba asi, decia: “maniana debés

de hacer tal cosa”, y asi siguié toda la vida.

PLT: Yo tengo una anécdota con Eduardo,
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que parece que habia tenido escorbuto.
EC: Puede ser.

PLT: Porque se habia alimentado tan mal
durante una época, que habia tenido realmen-
te problemas... mala alimentacion, bien en el
centro de Buenos Aires.

0S: Como los marineros de las peliculas.
PLT: Exacto, del siglo XVIII.

EC: Si, por falta de vitamina C. Pero hoy de-
cia Patricia que se acuerda la Unica vez que la
echaron de un bar, fue en “La Paz”, estando
con nosotros, ¢cémo era?

PLT: Ah, bueno, que entramos en “La Paz”,
yo nunca habia entrado a “La Paz”, iban con
Eduardo, basicamente Masotta iba a la cabeza.
Entonces, entramos a “La Paz” y se acerca uno
de los mozos y dice: “La caja dice que este se-
flor no puede estar aqui y que se vaya” (risas).
Y a mi me alucind, porque yo miré la cajay era,
seguramente, un gallego, de altura media, cal-
Vo, muy serio, mirando para adelante, no mi-
randolo a Masotta que estaba alli; mirando de
frente asi como si Masotta no estuviese. Pero
orden rajante de que toda la banda se tenia
que retirar con el sefior Masotta (risas).

SM: De “La Paz”, no de la confiteria “Paris”,
ni de...

EC: No, no, del lugar de los intelectuales.
PLT: De “La Paz”, asi que, ;qué habra pasa-

do...? Ademas: “la caja dice...”
0S: “La caja dice...”

EC: Lo echaron de todos lados. En Estados
Unidos lo echaron cuando estaba dando una
conferencia y se puso a hablar mal del tipo que
habia hablado antes que él (risas).

SM: Eso me encanta, eso a mi me encanta.
0S: Bueno, ahi esta...

EC: Uno de esos paneles, ¢jviste?, que hay
una mesa redonda, una rueda, y uno habla diez
minutos, después el otro, después el otro y
después viene un debate, coordinado por al-
guien; entonces ahi, Masotta, cuando empie-
za a hablar, en vez de hablar del tema filosofi-
co que le habian asignado, empieza a decir
“porque como dijo este sefior, dice tal cosa,
pero eso no es asi por tal cosa y tal cosa”, y no
lo dejaron seguir (risas).

0S: “Asino se hace”.

EC: “Asino se hace”. Lo que a mi me parecia
mas genial era todo eso, ¢ viste?

RJ: Oscar, vos habias empezado a elaborar
sobre la no legitimacién, me parece que es un
punto importante.

0S: Una no legitimacion que, por un lado, ve-
nia de esa marginalidad, primero, de esa mar-
ginalidad que exhibia, porque no era que la
ocultara, ¢no?, era un muchacho que trataba
de tener todos los trajes que podia pero siem-
pre tratando... de ninguna manera ocultando el
placer que le producia.

SM: No, contento. Estaba llegando.

0OS: Pero no lo ocultaba, lo cual es medio de-
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sagradable, también, tanto para el tipo que lo
mira desde arriba como para el que lo mira
desde el costado y dice: “Bueno, de alguna
manera me esta deschavando a mi, también”
(risas). Lo cual no es bueno. Pero creo, por otro
lado, no sé si una marginalidad, pero de alguna
manera una exclusion buscada, ¢no? Masotta
siempre tomaba la provocacién como una
suerte de recurso obligado de la instalacién de
su posicién polémica, y a mi me parece que
dentro de la ética que de alguna manera él en-
sefiaba en sus grupos sobre Sartre, el tema de
“mala fe”, el concepto sartreano de “mala fe” lo
siguid estructurando a Masotta toda su vida. A
través de todos los cambios. Siempre el tema
de la “mala fe”. Y cuando al final, las ultimas
peleas con los psicoanalistas, que al final eran
con los mas jévenes, ya se habia peleado con
los viejos, después se peled con los jovenes;
igual, yo creo que el tema era ése. Una cosa
que estaba prohibida, era hablar bien de un
amigo, ¢no?, vos tenias que hablar mal, si eras
una buena persona. Porque si no, en ese tiem-
po, se decia “pero es como no permitirle cre-
cer, si lo defendés”. Pero en fin, las argumen-
taciones fueron varias. Recuerdo presentacio-
nes de libros en que Masotta habia sido invita-
do a presentar al individuo y lo dejaba real-
mente en una situacién... Porque realmente, si
el presentador habla de esa manera de él, en-
tonces... (se rie) qué diran otros, ¢no? Y como
esperaba del otro que le respondiera de la mis-
ma manera, /no? Y a mi me parece que esa
cuestion de buscar; esto se expresaba también
en ciertas elecciones de textos, ciertas elec-
ciones de lugar de trabajo, de tema de trabajo,
¢no? Siempre era una frontera. Porque la cues-
tion cuando ensefiaba Sartre; Sartre era muy
importante, pero tan importante como Sartre
era la denuncia de los tipos que en realidad no

ensefiaban Sartre o que decian que lo habian
leido y no lo habian leido nada, y lo pésima que
era la traduccion, y eso era tan importante... Yo
todavia me acuerdo del sefialamiento de Ma-
sotta, es cierto que la traduccién era mala,
¢no?, pero... yo me acuerdo de algunos sefa-
lamientos, ¢no? Este, digamos, como si eso
hubiera sido algo, un efecto en la cultura real-
mente importante. Y después también la ma-
nera de entrar en la critica artistica, podriamos
decir, ¢no?, también tenia que ver con pregun-
tas y respuestas a los personajes de la cultura
que eran, también, de quedarse afuera. Yo me
acuerdo de una conferencia que terminé di-
ciendo: “Bueno, y sera por algo que en este
momento hay quienes estan dejando la politica
por la linguistica” (se rie).

SM: No te puedo creer... yo me muero de
verglenza... Yo digo eso y me muero de ver-
glenza.

0OS: Eso fue en el Di Tella, no me acuerdo
qué afo, todavia la década del '60. Cuando di-
jo eso, realmente era suicidarse.

PLT: Un suicidio social.

RJ: Si, era una herejia completa.

OS: Y después, cuando entr6 al psicoanali-
sis, yo me acuerdo, aparece en el primer nu-
mero de los Cuadernos Sigmund Freud una no-
tita sobre la muerte de Pichén Riviere, ¢no?
SM: Mi querido, si.

0OS: Y una referencia, sin nombrar al referen-

ciado, que hablaba del robo del acto del sen-
tido. Es decir, esas poquitas lineas en relacion
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con la muerte de Pichén Riviére, bueno, no era
que tuviera que tener mas en esa revista, pero
digamos, que en ese lugar que podia tener pa-
ra hablar de esa muerte, él se encargaba de
hablar de quién habia sido el traidor. Y a mi me
parece que eso es lo que, por un lado lo ponia
en ese lugar tan debatido y mas que eso, pero
por el otro lado también era lo que le daba in-
terés a su presencia. Y la cuestion esta, a mi
me parece, que lo que vos decias, que toma-
bas mas de la palabra de él, de la conversacién
que de los libros, ¢no? A mi me parece que era
porque esto era constante, y posiblemente en
la conversacion debia aparecer mas que en la
escritura, probablemente, no sé. Pero...

EC: En la conversacion aparecia muchisimo,
de una manera mas directa, pero era lo mismo.
Después toda su presencia en los bares, ¢ vis-
te?, en los lugares donde se elaboraba el co-
nocimiento de una manera informal, profunda,
diaria, constante; la presencia de él en los ba-
res era muy importante. Y su relacién con Re-
né era una especie de fotonovela que todo el
mundo seguia. Es decir, todo el mundo en el
bar, a ver, qué habia pasado, mas o menos se
sabia que ella lo trataba mal, y todas esas co-
sas, {no? Y después...

RJ: Yo te sugeriria que no entres en este te-
ma porque te puede traer problemas con René
porque es suscriptora de ramona. Te puede ir a
buscar a tu casa... (risas).

EC: Pero no voy a decir nada malo... Por fa-
vor, estoy seguro que René...

RJ: Tevaairabuscar conun habanoy telo
va a apagar en la mano.
EC: Si, estoy seguro que a René le encantaria;

René era la musa también de... era una musa
de... de genealogia existencialista, digamos, y
era perfecta para él. Era una de las cosas mas
interesantes que pasaban, asi, en los grandes
encuentros.

SM: René era bellisima, era perfecta.

0OS: Bueno, por otra parte era publico, ¢por
qué?, porque él lo contaba.

EC: Ello contaba, todo el tiempo.

0S: Y yo creo que elegia las palabras para
contarlo; habian roto todo un departamento,
una vez (risas), que se lo habian prestado... lo
rompieron todo, en una pelea, /no? Y él conta-
ba estas cosas...

SM: Qué linda pelea... (risas).

0S: El contaba estas cosas con una eleccion
de las palabras que era tan exigente como en
la escritura, pero no porque estetizara la cosa,
como frio, que no le importa estar hablando de
esas cosas, que quiere que sepan que habla
bien... No, sino porque él no concebia que se
pudiera hablar de nada sin ese grado de exi-
gencia. Yo creo gque esa era una manera que él
habia tenido de procesar la cuestion del com-
promiso sartreano, convirtiéndolo o recono-
ciéndolo como algo que tenia que abarcar toda
la cotidianeidad. Si no fuera que lo que conta-
ba eran cosas terribles, uno lo hubiera podido
tomar como una clase. No se podia porque era
espantoso, las veces que lo agarraban y le
rompian el alma, qué se yo...

SM: ;Fisicamente?
0S: Si si...
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EC: ¢Ah, si?

RJ: A veces no, a veces cobraba el otro. Hay
una famosa que le peg6 a Abelardo Castillo (ri-
sas). Abelardo siempre se mandaba la parte de
que habia sido boxeador, porque muchos es-
critores se precian de haber sido boxeadores.
Una cosa tipica de escritor.

0S: Si, queda muy bien.

RJ: Yo no recuerdo bien la razén, pero debia
ser asi...

0S: Yo si me acuerdo...
EC: Aver...

0OS: Resulta que Abelardo Castillo habia es-
crito una cosa muy agresiva y despreciativa
acerca de una primera version, que habia sali-
do en esa revista que creo que era Hoy en la
cultura, una revista de izquierda, y ahi habia
una gran amiga de Masotta que era Estela
Canto, la hermana de Patricio Canto. El habia
escrito ahi una primera versién de no sé cuan-
tos intentos frustrados para escribir sobre Ro-
berto Arlt. Entonces sali6é una nota en la revista
de Abelardo Castillo diciendo que esto era re-
almente basura, que cdémo podia ser que al-
guien se permitiera perder el tiempo en escribir
acerca de sus dificultades para escribir sobre
Roberto Arlt; que venza las dificultades y que
escriba (risas). Que como se podia hablar del
tiempo que tardaba en poner el papel en la ma-
quina de escribir, como si a alguien le importa-
ra... (risas). Y después éstos son los que te ha-
blan acerca de la necesidad de analizar el con-
texto de la creacién, y no se podia hablar de
como ponias el papel en la maquina. Y por otra

parte, habia una referencia al ambiente de todo
esto, muy de tomarlo a mal. Entonces yo no sé
si porque después hubo una referencia; pero la
cuestion es que en esta referencia a todo el
ambiente de Masotta habia referencia a los ho-
mosexuales y al caracter, en fin, no sé si di-
suelto o disolvente del ambiente.

SM: Steinberg, te quiero hacer acordar de
que era la época de Ongania.

0S: jAh, ademas eso! Si, no me acordaba de
eso. Entonces va Masotta y ataca a Abelardo
Castillo, a mi me lo contaron...

SM: ;Coémo, ataca, se le va encima con los
pufos?

0S: Si, si, si...
RJ: ;Toca el timbre en la casa...?

0S: Parece que empieza a gritarle y que és-
te... Abelardo Castillo le dice, “bueno, no sigas
asi porque vamos a empezar a pelearnos”, y
Masotta le dice, “no, yo no me vengo a pelear,
yo vengo a pegarte a vos” (risas). Entonces pa-
rece que se arma la pelea, en la que se dice
que interviene también... ;cémo se llama este
escritor, amigo de siempre de Abelardo Casti-
llo?

RJ: Ah, ya sé, Vicente Batista.

0S: Exactamente. Segun un testigo, amigo
de Masotta, que me dijo que habia estado ahi,
no quiero decir el nombre porque tengo miedo
de andar adjudicandole cosas que la memoria
puede haber transformado. Esto es un recuer-
do, yo suelo transformar todo, asi que... esto

CONVERSACION SOBRE OSCAR MASOTTA | PAGINA 43

que yo digo puede no haber sido asi, esto es lo
que yo digo que me conto el testigo.

EC: Esta bien, no tenés que revelar tu fuente.
Es una fuente anénima...

SM: Debe haber sido bastante asi.

0S: Algo de esto debe haber ocurrido y este
testigo me dijo que aparecio6 una tia de Abelar-
do Castillo y le dijo a Masotta: “No le pegue
que es un escritor” (risas estrepitosas).

SM: La tia tenia todo pensado.

0OS: Bueno, el amigo es Alberto Ure, pero po-
dria... digo, yo puedo estar contando esto en la
vaga bruma de los afios que han pasado. Pero,
entonces sale en... este...

RJ: En El escarabajo.

0S: No, primero en Hoy en la cultura sale una
notita en una especie de seccién que hacia Es-
tela Canto, muy graciosa, que habla de la paliza
que Masotta le habria dado a Abelardo Castillo.

SM: ;Y usa la palabra “paliza”?
0S: Si(serie), eso fue lo peor...
EC: Eso es muy de la Canto...

0S: Entonces salié un numero, no sé si era E/
escarabajo de oro o El grillo de papel en ese
momento, en el que hay varias paginas como si
fuera un dossier, escrito por Abelardo Castillo
que se titula: “Los mingitorios de la literatura”
(risas).

SM: Ahh... me encanta...

0S: Dedicado a este temay a... estos loda-
zales (risas). Eso creo que fue el final de este
episodio, pero digamos que esto era bastante
representativo de cierta relacion de Masotta
con el mundo literario, critico, después psicoa-
nalitico... (se rie). Y él cumplia hasta en situa-
ciones muy poco... religiosas digamos. Cum-
plia hasta cuando organizaba una fiesta, era un
tipo que, eso también yo admiraba mucho,
¢no? Que él pensaba que organizar una fiesta,
y que en la fiesta no pasara nada, era ser una
mala persona. (Risas generales).

SM: Era un controlador.

0S: No sé si era un controlador, porque, por
ejemplo era un estimulador del conflicto; lo que
hacia eran fiestas con mucha gente, las hacia
cuando vivio en el pasaje de la calle Barrientos,
en la que se encargaba de invitar a gente que
hace tiempo no podia verse... Si algun tipo tenia
un enemigo, o alguien le resultaba desagrada-
ble, se tenia que encontrar ahi, porque Masotta
lo habia invitado ahi, y lo habia invitado al otro.

SM: Equilibrio.

0S: Si, hasta cierto punto, porque en la fies-
ta algo iba a pasar. (Risa general).

RJ: Un coctel explosivo.
SM: Si, un coctel explosivo.

RJ: Con la vanguardia artistica fue muy dife-
rente en realidad... tanto respecto del psicoa-
nalisis como respecto a la época de literatura
me parece, porque cuando él irrumpe en el
mundo de la vanguardia artistica o plastica, lo
hace casi como descubriendo.
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EC: Si.

RJ: Suintervencion es ir a, digamos, a visitar
los talleres, a conocer la obra y a hablar de una
obra que no estaba teorizada, ¢no es cierto?

EC: ;Si

0S: Hacia los artistas si. El problema es que;
“el problema” no, no era ningun problema, pe-
ro quiero decir que la manera como se hablaba
de él en esos ambientes o0 en esos textos que
estaban del lado del realismo pictérico o de di-
ferentes realismos seguia siendo muy dura. Y
en otros lugares que tampoco estaban... en
esos lugares también. Yo me acuerdo en una
revista que era el correlato de lo que habia sido
Primera Plana, ya Primera Plana no existia, en-
tonces no me acuerdo cual era...

EC: Confirmado?

0S: Podia ser Confirmado, podia ser Panora-
ma, que también fue una revista que ocup6 ese
lugar.

SM: Panorama era de los Civita y en Confirma-
do trabajaba Osiris Chiérico ahi, en ese grupo...

0S: Ah, si... Pero otro critico habla de lo que
se ha dicho acerca de algun tema, de la actua-
lidad de la cultura, entonces habla de Masotta
y esa revista habia recogido un rasgo que ha-
bia impuesto Timerman en Primera Plana, y era
que cuando se nombraba a alguien, a alguna
figura publica, habia que poner entre parénte-
sis rasgos de su vida privada. Fue el primero
que puso, cuando habia un ministro, ponerle:
“50 afos, dos hijos”.

SM: Exacto, eso era. El quién es quién, decia,

claro.

0S: Eso empez6 en Primera Plana. Eso entre
paréntesis, y después seguia, cosas sobre el
ministro, qué se yo. En este caso, entonces,
pone Oscar Masotta y dice entre paréntesis:
“40 afios, un librito sobre Roberto Arlt”, cierra
paréntesis (risas).

SM: Es buenisimo, la maldad impresa, es
buenisimo.

RJ: Bueno, decia que la discusion en las ar-
tes visuales realmente fue muy diferente, 4no?

EC: Si

RJ: Porque era, no sé si un terreno virgen,
pero indudablemente estaban Aldo Pellegrini,
Romero Brest...

EC: Si, si... Pero nadie, es decir, lo que él fue
en cuanto al andlisis de la obra y de los movi-
mientos literarios...

SM: Era un perceptivo impresionante.

EC: Es un precursor de lo que después se
llama el discurso critico. Fantasticamente, fan-
tasticamente bien.

RJ: Es precursor no solamente para la Ar-
gentina, sino para... Estados Unidos, sin duda.

EC: Exacto.

RJ: Alguien que pudiera reunir en el andlisis
critico de arte el estructuralismo, la linguistica,
el psicoanalisis, el existencialismo, Merleau
Ponty...
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EC: Laantropologia...

RJ: Esto es algo que en Estados Unidos em-
pez6 quizas a fines de los '70, ¢no?

EC: Si.

RJ: La aplicacion a las artes plasticas de
esas teorias, con la revista October, y eso, ¢,0
no?

0S: Si, seguramente...

SM: Pero no era quizés tan sofisticada como
lo que se hacia aca...

EC: Si, pero October por ahi mas tipo mar-
xismo... pero en general, cualquier enfoque,
cualquier visién de las artes que sea, que sea
expresada en un lenguaje filoséfico o, como
vos decias, linglistico...

RJ: Psicoldgico...

EC: O antropoldgico... Es eso. El o hizo, y lo
hizo con la gente de aca. Lo hizo con Marta Mi-
nujin, con Polesello; con los vecinos, digamos,
con sus amigos.

RJ: Con Puzzovio, con Rodriguez Arias,
Stoppani, con Cancela...

SM: Lamelas, Stoppani, con Pablo Suérez...

RJ: Una cosa que... sin embargo... salvo el
grupo de los medios de comunicacion, diga-
mos, mas de su entorno llamariamos ahora,
¢no?, el resto de los artistas tuvo una relacién
bastante distante con él. Pese a que él se ocu-
po tanto... tan bien, no sé si tanto pero tan

bien...

0S: Todos, porque todos los que eran consi-
derados “pop”, de alguna manera él se refirié
siempre a la obra de todos, yo creo que no de-
j6 a nadie afuera...

RJ: Si, si, no dejé a nadie afuera. Exacta-
mente, porque lo usaba para pensar, ¢no? El
usaba el arte para pensar. No era esa idea del
critico como un legitimador que va con la vari-
ta y dice “esto es bueno, esto no”. El no hacia
un juicio de valor; lo que hacia él era pensar la
obra, que es realmente la funcién de un critico.

SM: Percibia. El instrumento de percepcion
de él; él veia mas alla de lo que era la obra en
si, y nos explicaba eso que él veia. Eso es fan-
tastico. Era un lenguaraz. Era un lenguaraz. Un
tipo que cruzaba el rio, entraba en la selva y te
contaba...

EC: Justamente, ahi estoy de acuerdo. Y con
Lacan y con todos, venia y explicaba a todos
de una manera que vos entendias, mas o me-
nos, lo que estaba diciendo. Y ademas, super
elevado a la vez. Y tomaba la cultura de todo el
mundo, es decir, toda la cultura que estaba en
francés, y toda la que estaba en inglés y la que
estaba en espafol. De esos tres idiomas, y a
veces un poco de italiano, qué se yo, chupaba
todo, entendia todo increiblemente y venia y
contaba, le decia a todo el mundo, le explicaba.

SM: Te abria la puerta...

EC: Un verdadero maestro. Imaginate la dife-
rencia para nosotros, saliendo de la facultad,
donde habia, suponete, Borges que era un ge-
nio, Ana Maria Barrenechea que era muy buena



PAGINA 46 | CONVERSACION SOBRE OSCAR MASOTTA

profesora, barbara, y dos profesores mas que
eran mas o menos. Y los demas eran terribles.
Y te hacian leer obras que no merecian estar
en ningun programa de literatura. Y de repente
aparece Masotta donde todo era genial, todo
era verdad, y ademas era fantastico como
compafnero...

SM: Era la cultura contemporanea, a la vuelta
de tu casa tenias la cultura contemporanea ca-
minando ahi, {no?

EC: Si, todo, exacto. Pero formulada sin pre-
tensién y con profundidad. Barbaro.

SM: Era tan contemporéaneo, ésa es una de
las cosas que lo diferencian de los demas ti-
pos de su generacion: era absolutamente con-
temporaneo.

0S: Cosa que era muy criticada porque eso
era estar a la moda, cosa que estaba mal. Y
hay una cuestién, que uno si quiere puede de-
cir que era generosidad, o que era seguridad...
no sé... pero era una lectura publica la de él; lo
que estaba leyendo, él lo contaba apenas em-
pezaba a leer el libro, cuando todavia no lo ha-
bia leido mostraba los libros que acababa de
recibir o que se habia comprado: “mird, mira lo
que me compré, mira esto”... no habia leido
ninguno todavia, los habia traido ese dia.

SM: Exacto, es buenisimo. Si, se calentaba.

0S: Yo creo que eso no es muy comun (risa
general), eso de andar diciendo para que el
otro salga corriendo, compre el libro y lo lea
antes que vos, cosa que tranquilamente se po-
dia hacer. Yo me acuerdo que los que estudia-
mos con él... que nos hacia leer este... no se le

podia decir que uno no leia un idioma. Tenia
una concepcién por la cual pensaba que la
gente sabe idiomas, asi...

EC: Porque él sabia asi. Era algo parapsico-
l6gico; hablaba lenguas.

0S: Exacto, y me acuerdo que yo tuve que
leer asi Apocalittici e integrati, de Eco, cuando
salid, en italiano porque no estaba traducido.
Me rompi el alma. (Risas). Yo no sabia italiano,
pero si vos te negabas a leer ese libro, que ha-
bia armado tanto lio en ese momento, bueno,
andate, no vuelvas mas...

PLT: Pienso que debi6 haber sido un tipo
que despertaba mucha bronca, ¢no? Precisa-
mente porque no tenia un lugar fijo y no estaba
instalado en un lugar, no tenia su pequefo ne-
gocito para defender. Y esto debe haber resul-
tado muy inquietante.

EC: Ahora, {quiénes eran sus enemigos inte-
lectuales, la gente que traté de hundirlo y sa-
carlo de posiciones que ocupaba?

0S: Habia gente que consideraba que las
posiciones que ocupaba no debia ocuparlas.
Yo me acuerdo, por ejemplo, la critica desde el
lado politico o la critica desde el lado académi-
co. Es decir, que Masotta no merece estar
donde esta o que no deberia haber llegado al
lugar donde esta.

SM: “No se lo merece”. Es la primera apertu-
ra periodistica hacia un grupo un poco under,
un poco inexplicable, que habia en la calle Flo-
rida y que estaba haciendo cosas inexplica-
bles, fuera del caballete y fuera de las dimen-
siones, del buen gusto y de la cultura media de
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lo que se permitia, era muy molesto.

RJ: Y después, otra cosa que marca Longo-
ni, y también me sefial6 Inés Katzenstein, que
Masotta es como artista. Claro, es una parte
que no se contabiliza, se contabiliza como ted-
rico pero no como artista.

0S: Escierto.

RJ: Y la obra de él, por ejemplo, una gran
obra de él; Para inducir al espiritu de imagen,
es una obra que ha sido repetida hasta el can-
sancio en la Argentina y en el mundo por mu-
cho beneplacito y nadie reconoce que el pri-
mero fue Oscar, o sea, él es el primero que
contrata gente para una obra. Es Oscar Masot-
ta, y la teoriza porque dice que es “un acto de
sadismo social explicitado”. Cuando él contra-
ta a esos viejos pobres...

SM: Es el Hapenning del 15 de octubre de
1966 en el depdsito del Di Tella...

RJ: Claro jqué memoria!

SM: Y yo estuve ahi.

RJ: Pero no como contratada.

SM: No, como audiencia.

RJ: Fijate vos que, al afio y medio Oscar
Bony lo repite, como si nadie lo hubiera hecho
antes y toda la critica lo festeja, y todavia has-
ta ahora lo sigue festejando...

TODOS: Si..

0S: EnlaBoca, en Proa, {no?

RJ: Y, yo estuve en Houston, en una muestra
canonica de arte latinoamericano y estaba Os-
car Bony, ahi, como las grandes obras de la
primera sala y es una obra copiada descarada-
mente... y no sélo eso, sino que ademas, San-
tiago Sierra que es uno de los artistas mas
considerados hoy en el mundo, es conocido
porque contrata obreros marginales, y les paga
para maltratarlos, los encierra en la galeria, y
los llena de plumas, y no sé qué... y les paga
en publico... y hace todo lo mismo. Han pasa-
do hasta hoy... jcuantos afios han pasado?
Casi 40.

0S: 40 afos es mucho.

RJ: Bueno, pero es interesante, un antece-
dente de esa magnitud, esta publicado en li-
bros, no es una obra secreta, es una obra que
estaba publicada, editada ya en la época.

PLT: Sialguna vez necesitan un testigo, yo
me acuerdo exactamente de ese dia, me
acuerdo del sonido, de la sensacién, me acuer-
do de...

RJ: ;Cémo era el sonido?
PLT: El sonido era como rrrrrrrrrrrrrrrrrr.

RJ: Eeeeeeeeeceeeececeeeeceeeeeceeee, una
sola nota era...

PLT: Aparte tenia como una soga, era como
una cosa visual con una luz absolutamente du-
ray brillante y estaba esta gente stiper domi-
nada, dando vueltas.

RJ: Al final termina con un incendio que apa-
ga con el extinguidor...
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PLT: Con un incendio. Y todos los demas,
me acuerdo que no estdbamos en la luz, esta-
bamos en la penumbra con los demas espec-
tadores y me acuerdo de estar sentada en el
suelo en un momento determinado...

0OS: Escierto... es cierto...

PLT: Ese sonido que te llevaba a liquidar el
sentido, ¢no? Liquidabas el sentido.

EC: El decia también que la creacion era eli-
minar parametros, y dejar uno o dos.

PLT: Exacerbados, {no?

RJ: O correrlos...

EC: O cortarlos, o desplazarlos.

RJ: Desplazarlo en distintos niveles.

EC: Agarrar un hecho, ¢viste? Y ahi era anu-
lar con el sonido el sentido de la audicion.

0S: No lo podria pensar asi.

PLT: No, pero...

RJ: Pero era interesante...

0S: Para mi era pre sartiano y psicoanalitico.

RJ: ;Esaobra?

0OS: Y, yodiria... porque ese volver a esa na-
da que puede trascenderse, ¢no? Disolver la
continuidad del sintoma. Uno puede decir... si
quiere uno lo toma desde la psicologia, y si
quiere uno lo toma del psicoanalisis. A mi me
parece que esa nada, ese objeto de disolucién,
de sabotaje de la costumbre, era lo que él con-
sideraba que éticamente no podia ser abando-
nado.

RJ: (levantando una copa): Por el sordo Ma-
sotta, como le decian.

TODOS: |El sordo Masotta!

PLT: Ay, una vez él cont6 que le habian di-
cho “tocale el culo que es sordo” (risas).

0S: ;Quién habia dicho eso?

PLT: Yo se lo oi a Masotta decir.

EC: (Selo oiste?

PLT: Si, yo se lo oi a Masotta contar como
un chiste que le habian dicho, “tocale el culo
que es sordo”.

SM: Es graciosisimo.

PLT: Si, como un chiste acerca de la sordera.

EC: ;Quién se lo habra dicho?

RJ: Y {como lo habra oido?
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Y siempre esta
la palabra capricho

También septiembre de 2004. En el marco de la muestra
Rep & Repiso, dos exitosos artistas conversan. Una charla que hasta
hoy, permanecia parcialmente inédita. Aqui y ahora, la version integra.

Por Miguel Rep y Guillermo Kuitca,
presentados por Nino Romela.

alba literatura les da la bienvenida y les
M agradece su presencia en este espera-

do encuentro que nos convoca para
presentar un bello libro publicado por Editorial
Sudamericana. Bellas Artes de Miguel Rep en
el marco de esta suerte de apropiacién de
nuestro museo que ha hecho el artista, la
muestra que se exhibe en el espacio contem-
poraneo curada por Laura Batkis y el ciclo de
cine que se ofrece en esta sala que él mismo
programo para este mes.
Bellas Artes transita la historia del arte desde
sus origenes hasta la actualidad, revisita topi-
cos artisticos y los del mercado del arte, plan-
tea hipotesis, no deja de lado el arte argentino
ni aquellas especulaciones que involucran al
acto creador. Un verdadero historiador y critico
de arte en clave de humor sutil y humor negro
que dispersa en ambos coédigos -el lingtistico
y el iconico- lineas de complicidad intelectual
con el lector.
Miguel Rep nacié en Buenos Aires, publicé su
primer dibujo a los 14 afos, autodidacta, obtu-
VO numerosos premios internacionales y nacio-
nales, expone regularmente, dicta conferencias
y talleres, conduce su programa de radio El ho-
lograma y la anchoa, realiza murales, portadas
de revistas y discos y publica diariamente en
Pagina/12, es autor de una veintena de titulos,
entre ellos: Y Rep hizo los barrios, Postales, La
grandeza y la chiqueza y Platinum plus, acom-
pafan al autor para coordinar esta mesa Nino
Romela y el artista plastico Guillermo Kuitca,

uno de lo mayores exponentes del arte con-
temporaneo argentino, quien ya nos honrara
con su obra y su presencia durante el afio pa-
sado en Malba en su primera exposicién indivi-
dual en Buenos Aires.

Nino Romela: Buenas tardes y gracias por
venir, ya que se ha transformado en una hazana
en virtud del tiempo y de la lluvia. Tuvimos que
esperar un ratito porque hubo gente que nos
decia que estaba llegando y no podia hacerlo.
El primer agradecimiento iba a ser al Malba,
pero me acabo de enterar que Miguel Rep se
ha apropiado, con lo cual seria un agradeci-
miento a si mismo. Gracias a Sudamericana
que ha tenido el gesto de darnos a conocer un
libro tan bello como el que presentamos hoy.
Por supuesto gracias a Guillermo Kuitca que ha
tenido también el gesto de protagonizar y de
formar parte de esta presentacién en sociedad
del libro de Miguel Rep. Vamos a generar un
didlogo entre nosotros, mas bien entre Miguel
y Guillermo. Luego si ustedes quieren van a
poder hacer algunas preguntas.

Para comenzar esta presentaciéon me gustaria
preguntarle a Miguel, en principio, cdmo nacio
la idea de hacer este libro y como fue que eli-
gi6 lo que eligié, es decir, si tuvo un criterio de
seleccién o si derivé simplemente de la arbitra-
riedad de sus gustos y simpatias. La pregunta
entonces Miguel...

Miguel Rep: Siempre esta la palabra capri-
cho. Es arbitrariedad absoluta, no es que segui
una linea histérica ascendente, tipo las cuevas
de Altamira, después el arte etrusco... No, eso

no. Iba trabajando capricho a capricho: dibujo,
pintura, escultura, como lo iba descubriendo lo
iba trabajando. Qué sé yo, descubria y no des-
cubria. Reveia y reconocia alguna obra, tipo
Las Meninas, y lo trabajaba. Me fijaba como
estaba en el momento de hacerla, qué edad te-
nia. Bueno, no Las Meninas precisamente que
es el mas facil porque estéa en el cuadro, pero
si Goya haciendo E/ Perro: como estaba en ese
momento, qué edad tenia, en qué lugar, si era
zurdo o diestro, un montén de cosas que con-
textualizan al cuadro. Esa era la manera de me-
terme en el clima del cuadro y por supuesto
hacer algo de humor. Hacerlo ameno para que
la gente lo entienda y con mi lenguaje.

NR: ;Te tenia que producir algo esa obra,
gustarte y atraparte o dijiste “no puedo dejar
de poner a determinado artista”?

REP: No, no. Era capricho. La palabra capri-
cho sobrevuela este libro. Ocurre que me gus-
taba plasticamente o me conmovia por alguna
otra cosa, por ejemplo: no hay un cuadro de
Molina Campos que me guste. Me gusta Moli-
na Campos. En ese caso no hay curiosidad
plastica. En cambio, si hay un cuadro que me
interesa que es el de Lacraux, y ahi si, iba a
ese cuadro y veia quién era el autor, el artista.
Luego, casi siempre era por conmocién. Con-
mocién de los sentidos, cuando habia tenido la
suerte de estar frente a esos cuadros. Por
ejemplo el Guernica, lo tuve enfrente y no es lo
mismo que verlo en diapositivas o en repro-
ducciones. Luego esta la curiosidad plastica y
las ganas de dibujar. Yo no sé si se han dado
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cuenta pero me dieron ganas de dibujar los
“Fridas” y los “Toulouse”, ganas de meterme
en esas composiciones y ser por un ratito ellos
¢Nno?, como una especie de actuacion, ademas
se aprende algo que no aprendes en la vida,
porque yo no tengo ningun rigor. No he apren-
dido nunca dibujo, soy autodidacta.

NR: Muchos de los que hicieron historia en
las Bellas Artes tampoco, es decir, muchas de
las circunstancias que ellos atravesaron las te-
nés también vos en tu trabajo.

REP: Al final el titulo es Bellas Artes y parece
que fuera Museo de Bellas Artes, pero Bellas
Artes es la academia, justamente lo que uno no
hizo, la carencia.

NR: ;Qué te propusiste hacer con el libro?
Ahora que el libro esta en la calle y la gente lo
evalula, lo recibe, lo mira y te comenta..., ¢va
por el camino que vos pensaste que iba a tener?

REP: Nunca las cosas tienen el camino que
uno penso. Me parece... yo lo imaginaba como
un libro mas de los mios. Yo soy bastante aci-
do, bastante oscuro, pero, sin embargo este li-
bro salié todo lo contrario. Salié como un libro
de amor y salié como un libro luminoso, pero
es por mis acompafantes ¢no? Yo no puedo
hacer un libro en contra de... qué sé yo, cuan-
do hice La grandeza y la chiqueza era un libro
de historia argentina. Habia mucho en contra
de la historia oficial, lo que me habian ensefa-
do, “la Billikenizada”. Y ese era un libro asi,
aguardentoso, rispido. Y este no. La verdad es
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que hay mucho respeto irreverente, estoy ilu-
minado por estos malditos.

NR: ;Qué te gustaria que ocurra con el libro?
Si es que te has propuesto algo, porque siem-
pre pensé que este era un libro para ayudar a
la gente a meterse en el mundo de las Bellas
Artes. Pienso que también mucha gente puede
empezar a aprender. Pero eso es una ocurren-
cia mia, no sé si tenia algun propdsito mas alla
del disfrute de que les llegue el libro a sus manos.

REP: Una cosa es cuando uno hace un dibujo
tras otro, no hay como una misién, un fin. Es el
placer, el placer de difundir estos cuadros, es-
tas recreaciones. Cuando estd el libro es otra
cosa. El libro es una misién, parece que cuan-
do esta hecho vos te das cuenta de lo que era
ese libro, como si te ensefiara lo que hiciste.

NR: Que tiene una vida independiente a tus
intenciones.

REP: Es como la muestra, tiene una vida inde-
pendiente. Quince dias viviendo aca. Hasta el
dia en que se paroé el primer espectador, a las
siete de la tarde del dia de la inauguracién, yo
sufri, estaba mal, y dije: “Esto ya no me perte-
nece”. El libro igual, ya no me pertenece; sin
embargo le encuentro eso que vos decis, mi-
siones ¢no?, fines, y los fines son desacralizar
el arte. Esto de estar en un museo me daba un
poco de tembleque, hasta que me apropié del
lugar y vi que no era para tanto. A las cosas
desconocidas vamos con miedo, son tan dis-
tantes... y el arte es una de ellas.

NR: Guillermo se apropi6 también de este lu-
gar hace ya un tiempo, en una soberbia mues-
tra y ademas forma parte protagénica y desti-
natario también de los devaneos de Miguel. Te
queria preguntar, Guillermo, de lo que has lei-
do, de lo que has visto de este libro, qué es lo
que mas te ha llamado la atencion. ¢ Cuales de
los dibujos son los que te impactan por algu-
na razon? ;Como lo has tomado?

Guillermo Kuitca: Me parece que hay mu-
chas estrategias distintas en los dibujos de Mi-
guel y en realidad después te contesto. Pero lo
primero, Miguel, vos hablabas de un libro con
luz, con amor, con carifio, con respeto. Es de-
cir, me da la impresion que en muchos casos
se nota tu carifio con el artista que estas tra-
tando,tu respeto. Me imagino que es muy difi-
cil congeniar el homenaje con la burla. Debe
ser una linea bastante dificil de transitar, hacer
humor y al mismo tiempo no apelar a la burla o
el sarcasmo, cosa que en general no hacés.
Excepto en algunos casos que a mi me pare-
cieron bastante atractivos. Por eso creo que mi
modo de ver las Bellas Artes es probablemen-
te mas cruel que el tuyo. Es decir, probable-
mente mi acercamiento seria quiza de menos
carifio. Pero con algunos artistas tuviste mas
irreverencia. Tenia aca el dibujo de Frida Kah-
lo, donde hay como una burla a su sufrimiento.
Me parece que es muy atractivo eso. Como
decir: “Bueno esta bien, la mujer padecio6 todo
esto” pero también esta esta enfermera espe-
rando que esta sefiora termine de desangrarse.
También hay algo de eso cuando ponés el logo
de la CNN en Goya. Te queria preguntar como

hiciste para transitar ese camino del carifio y al
mismo tiempo del humor.

REP: Del amor y el humor, ;no?

GK: Si, si. No digo que cuando esta uno, no
esta el otro; lo que digo es qué pasa cuando
estan los dos.

REP: El ejemplo de Frida. Cuando vos dijiste
que me burlaba por ahi del dolor de Frida. Yo
no me burlo del dolor de ella, me burlo del lo-
gotipo de ella que han usado los demas, de
eso en que han transformado a Frida.

GK: Lo que quiero decir es que en ese caso
es un modo bastante particular de tomar la
obra de un artista, incluso desde el cliché en
que se convirtio esa obra.

REP: Me burlo del cliché.
GK: Claro.

REP: Pero no tanto de Frida. Yo la verdad es
que tengo mucho carifio por mis comparneros
artistas.

GK: Si, se nota.

REP: Porque realmente son como amigos de
todos los tiempos. Me imagino al tipo o a la ti-
pa que pintaba y me imagino que realmente
son gente como uno, que son pensadores,
desde el homo sapiens hasta hoy, hasta vos y
los que vendran; el artista es un pensador. Ahi
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esta el respeto que yo tengo. El artista no es
eso que nos venden en esas malas peliculas,
que esta esperando a la musa que lo atraviese
con una flecha o un rayo.

GK: Pero en algunos casos vos apelas bas-
tante a los clichés del taller, lleno de pomos y
de imagenes, entonces mi pregunta es si ese
mundo del arte viene de un conocimiento de
colegas tuyos, amigos artistas, peliculas, lec-
turas... Por eso mismo me parece que parte
del encanto esta en que vos usas el cliché. Por
ejemplo, en la mayoria esta el caballete con la
tela, que se transforma asi en una especie de
motivo de tus propios dibujos. O sea, que son
imagenes que a veces no son necesariamente
las...

REP: ... reales.

GK: Las reales. Por eso me da la impresién
de que usaste un poco lo que es el inconscien-
te general sobre lo que es un artista.

REP: Por un lado, aunque te parezca mentira,
hay bastante documentacion. Pero, por otro la-
do, utilizo lo que puedo. Uso todo lo que esta a
mano para comunicar. Si necesito un caballe-
te, no voy a fijar si estuvo el caballete realmen-
te. Si en Vermeer me he dado cuenta de que
tiene un caballete es porque hay un autorretra-
to visto de espaldas y vi que en esa época ha-
bia caballetes. De Picasso he visto obra y pude
ponerla en el piso. Hay cierta comprension
cuando zafo de eso, que casi siempre es en
ese capitulo de la creacion, uso el cliché. Claro...
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cOmo no voy a usar clichés si ahi no estoy ape-
lando a casi ningun artista conocido. Estoy in-
ventando una situacion donde pongo pomos.

GK: ;Y cudl es el que mas te interesa? Me
parece que la tela en blanco.

REP: El de la angustia de la tela en blanco.
GK: En general es un tema que aparece.

REP: Si, es una situaciéon muy linda, muy invi-
tante.

GK: Y en esa situacion qué te sucede a
vos? Digamos, ¢podés repensar esa situacion
desde vos frente al papel en blanco, o hacés
como si estuvieras en el lugar del artista?

REP: Mi experiencia con el blanco no es tan-
to con el papel a esta altura como con los es-
pacios, las paredes.

GK: Y como fue esa experiencia?
REP: Horrible (risas). Terrible, muy angustiante.

GK: Sabés que a mi no me sucede, digamos,
los miedos no me suceden frente a la tela en
blanco sino a medida... tengo esta idea de que
el cuadro se va poniendo en blanco. Algo asi
como que avanza, es como que eso del cuadro
en blanco o las dudas van surgiendo, no desde
el momento inmaculado de la tela en el caba-
llete sino como un poquito mas para este lado.
REP: Mas cuando esta en el cincuenta por

ciento.

GK: Algo asi, mas cuando ya no es esa cosa
genérica, esa tela en blanco como algo que
usamos todos.

REP: Tengo una cosa clarisima: que cuando
tengo una idea, tengo un formato mas o me-
nos, no de los comunes, un concurso, una pa-
red y tengo una idea que no me sale, no me
sale y llega un punto en que lo voy a romper, lo
estoy por romper pero hay algo en el cincuen-
ta o sesenta por ciento del cuadro o del dibujo
finalizado, si llega al cien porciento estamos
hablando, que tengo que traicionar a esa idea,
aparece un color o algo que no estaba en mi
cabeza que me sorprende. A partir de esa sor-
presa que traiciona y me hace olvidar la idea
principal, empieza la obra, la obra verdadera.
Yo no sé si esto te pasara a vos, pero yo tengo
que traicionar; si no, tengo una desilusién por-
que no me va a salir aquello que es mi ilusion.

GK: Quizas la desilusién la tengas de todos
modos, es decir, uno de algin modo se va en-
frentando a las cosas que esperaba y a las que
va consiguiendo.

REP: Pero ponele, uno tiene una idea diez
puntos. Nunca te va a salir diez, te sale siete,
seis o doce, es raro, pero no te sale diez. Yo
creo que uno puede seguir laburando porque
no esta aferrado al diez. Hay un punto en el
que tenés que traicionarte.

GK: ;Y en el proceso de este libro te fueron
sucediendo esos mismos sistemas? Digo, aca

estas trabajando con toda esa carga de en-
frentarte a la obra, ademas de obras y artistas
enfrentados... Es como si estuvieras poniendo
en escena ese momento.

REP: Es distinto, es como vos frente a un cua-
dro o frente al Malba, que tenés que elegir. Es
distinto el asunto, tenés que editar tu muestra,
la del afo pasado, bueno tenés cosas que sa-
car, que poner, todo el tiempo estas cambian-
do, dudas, la edicidn es una tarea distinta a la
creacion.

GK: Si, parece un momento muy entregado
al trabajo pero...

REP: No, pero si vos usas dibujos que ya teni-
as, una retrospectiva como la tuya... vos la ve-
nias pensando.

GK: No obviamente, es como vos decis, en la
edicion se juega gran parte del trabajo, pero
me da la impresién de que uno...

REP: ... que uno lo tiene, si, cuando iba ha-
ciendo el libro pensaba que iba a hacer pero
cambié mucho, porque tardé cuatro afios en
salir.

GK: /Y dejaste mucho material afuera?

REP: Si, mucho, de doscientos cincuenta que-
daron ciento uno.

GK: ;Algo que extrafemos? Algun artista
que haya quedado afuera.
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REP: ;Que haya quedado afuera?
GK: Site da ganas de mencionar algo...

REP: Se me ocurre gente que me hubiera gus-
tado dibujar y no encontré el motivo, por ejem-
plo me gusta mucho Paul Klee.

GK: Yo pensé en un momento por qué Klee
no estaba y me imaginé que podia entrar en
esa secuencia de Kandinsky y Miré.

REP: Es muy dificil Paul Klee, porque es como
un nifio, ¢qué hago con un nifio?

GK: ;Qué otros artistas te resultaron dificiles
de abordar?

REP: No hice nada con Caravaggio que me in-
teresa mucho. Me hubiera gustado hacer algo
con Kiefer pero no estoy tan emparentado, no
he visto todo y aparte es muy dificil de comu-
nicar. Pensa eso también, yo trabajo con un
medio masivo de comunicacion, es muy dificil
mostrarle a la gente un artista.

GK: ¢Pensas que ahora que terminaste el li-
bro es una etapa cerrada o vas a seguir elabo-
rando temas de las Bellas Artes?

REP: No sé, me parece que ahora tengo estas
obsesiones. Este es mi pensamiento por ahora.
Dejé ciento cincuenta de lado, acéa hay sélo se-
senta de los ciento uno que eran doscientos
cincuenta. Hay mucho artista por ahi que me
hubiera gustado recrear, mas gente de mi gremio,
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del llamado noveno arte. Le he dedicado un
capitulo, pero hay muchisimo mas, hay histo-
rietas fabulosas, maravillosas y la gente cree
que la historieta recién entr6 en el arte por
Lichtenstein y, sin embargo, el arte de la histo-
rieta estd desde siempre.

GK: Sin dudas.

REP: Y la parte que mas me gusta de la histo-
ria del arte o quizas el capitulo que mas me
gusta es “Las Cavernas”.

GK: También a mi me gusté mucho y me pa-
rece que es, paraddjicamente, un terreno ina-
gotable para el humor: el marchand, el critico,
la venta de la obra, en fin, toda esa especie de
folclore sobre el artista y el mundo del arte. Me
parece que vos lo ubicaste todo en las caver-
nas: aparece el marchand, es el primer vernis-
sage, los saladitos, la galeria, el tipo que vende
la obra. Es curioso como todo ese mundo es-
ta ahi.

REP: Esta ahi, te juro que esté ahi.

GK: Y...vos lo pusiste ahi, qué sé yo si esta-
ba o no... (risas)

REP: Cada vez estoy mas convencido que es-
taba ahi. Cada vez que voy a una galeria, pien-
SO que es una caverna, una cueva de Altamira.
¢ Por qué no aprovecharlo asi? ¢Por qué traer
las cosas desde afuera? Una cosa que ocurre
aca, yo vi que es piola hacer la obra en el lugar,
como lo hacian los de la cueva, no llevas la

cueva a otra cueva. Si, el tema de las cavernas
es apasionante. Y una cosa que me ocurrié la
semana pasada es por qué pensaron que era
un tipo el que hizo la pintura, por qué no pen-
saron nunca que fue una mujer.

GK: Bueno, no sé...

REP: La mujer esta fuera de la historia oficial
del arte.

GK: No, bueno... Hay grandes artistas. lo
que pasa es que obviamente, insisto, vos te
manejas con tus caprichos, dentro de un cliché.
Entonces caiste en una pequefna trampa del
mundo de las Bellas Artes escrita por hombres.

REP: Bueno, esta como modelo. Pero, jcomo
artista?

GK: Yo pensaba que una artista como Cindy
Sherman es muy facil de homenajear.

REP: Pero, por ejemplo, decime algo de las
mujeres en la historia del arte. Porque vos es-
tas hablando de ahora.

GK: Claro, pero en ese sentido vos podés to-
marte toda la libertad de hacer una mujer ha-
ciendo...

REP: Pero estas hablando de ahora.

GK: Esta bien.

REP: En el capitulo que mas se acerca a no-

sotros he puesto mujeres, a Liliana Porter, Lo-
la Mora, también esta Frida, hay mujeres... es-
ta Sarah Key (risas). Pero fijate antes, yo estoy
hablando desde Altamira hasta el siglo XIX.

GK: Claro, pero en ese sentido vos podés to-
marte toda la libertad de hacer una mujer ha-
ciendo

REP: Es verdad, no hice la mujer cavernicola.
Pero estéa bien lo que vos decis, porque este li-
bro se parece a La grandeza y la chiqueza,
donde trabajé con la historia argentina, con to-
das las escenas que nos metieron “billikeniza-
das” y esos son clichés, es verdad. El clisé tope
de la historia del arte es La Gioconda y no la puse.

GK: Hubo dos clichés que no pusiste, y me
parece que es de agradecer. Uno la sonrisa de
Mona Lisa, y el otro me olvidé. Asi que segui
hablando que no me acuerdo, pero habia dos
asi como...

REP: ;Es uno de Rodin?

GK: No, no me acuerdo...

REP: Una pintura decis vos...

GK: Si.

REP: Un plomo. Otro plomo como La Gioconda.
GK: Si, ¢{Cual puede ser?... Te queria pre-

guntar sobre el duelo del siglo, que siempre me
gusta saber...
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REP: Estamos hablando de Matisse versus Pi-
casso...

GK: ;Dédnde esta tu corazén?

REP: En Matisse, cada vez mas en Matisse.
Pero mi higado, todos mis otros 6rganos estan
en Picasso, todo lo demas esta en Picasso.
Pero, mi corazén esta en Matisse. Y vos?

GK: Es dificil salirse de eso... A mi me pare-
ce que ese duelo esta hecho, que el perdedor
de ese duelo es Braque. No es ni Picasso ni
Matisse.

REP: Braque esta en el libro...

GK: Si, esta en el libro, pero porque le hiciste
una asi como...

REP: ... todo mal...

GK: Me parece que Picasso eligié un rival
que no fuera Braque. Es decir, me parece que
es un modo de ver eso.

REP: Pero, jentre estos dos?

GK: Si, yo también tengo un corazén para
Matisse. Creo que a la hora de imaginar cual es
el artista que pudo ponerse cerca de Picasso,
pienso que el siglo XX podria armarse entre Pi-
casso y Warhol, pero obviamente no es verosi-
mil como duelo y de hecho la rivalidad estuvo
planteada con Matisse, pero creo que si, mi
corazén también esta cerca de Matisse.
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REP: Yo te voy a hacer preguntas, pero tengo
miedo de hacértelas como de dibujante a plas-
tico y quedar mal. Porque para mi hay obra,
hay artistas que me dan ganas de dibujar y
otros que me anulan. A vos, ;te pasa eso?

GK: Si, por supuesto. El capricho que vos
decis, supongo que es el que yo experimento
cuando voy a un museo y hay enormes areas
que me producen un total desinterés, y estoy
hablando de grandes artistas, obviamente. Y
otras veces siento placer por volver a ver cosas
que vi mil veces y que a lo mejor responden a
un apetito.

REP: ;Te estimulan? ;Te da ganas de ir a pintar?

GK: No sé, a veces eso me pasa con artistas
més cercanos. Un colega que hizo algo de
pronto despierta mi entusiasmo por hacer algo.
Pero es muy dificil, o al menos no recuerdo que
me haya pasado viendo obras de las Bellas Ar-
tes, que me hayan despertado la iniciativa de
hacer una obra en respuesta a eso. No lo sé.
Pero, sin dudas me hice pintor porque, segura-
mente, de chico vi arte. Asi que, en definitiva,
todo mi trabajo fue una reaccion.

REP: Pero, no de arte vivimos solamente.

GK: Sin duda, hay un montén: la musica, el
humor...

REP: ;El humor?

GK: Si. ;Por qué no? No sé si podria vivir si no.

REP: Hace un rato me hiciste una pregunta
sobre el humor y no te contesté un pomo.

GK: No, no te portaste bien.

REP: Porque yo no puedo hablar de humor.
Porque yo hago humor, es como hablar de res-
pirar. Yo ya ni puedo teorizar, es como mi mi-
rada. Yo dibujo grotesco lo que veo. Tengo una
mirada humoristica, entonces no te puedo ha-
blar desde el agua de la pecera.

GK: Esté bien, pero no tenés por qué hacerlo.

REP: Vos, sves poco humor en las artes en
general, o por lo menos en las artes visuales?

GK: Yo no me preocuparia tanto por eso. Me
parece que el humor es una condicién de qué
hacemos con eso, no tanto de las cosas. Es
decir, a mi los chistes en la pintura en general
no me interesan para nada.

REP: El ingenio...

GK: Si, no es que veo un cuadro y reconozco
un chiste en el cuadro y me produce... En ge-
neral no me produce nada.

REP: Pero el humor no es sélo un chiste.

GK: No, obviamente, pero me parece que el
humor es también parte de lo que hacemos
con eso que estd ahi, con ese drama que even-
tualmente esta ahi. A mi me parece que el hu-
mor es mas una condicién del ojo de uno. El

humor también esté en la mirada, no necesa-
riamente en la obra.

REP: Y vos, en tu obra, jcreés que tenés humor?

GK: Espero tenerlo, si, pero no me vuelvo lo-
co con eso. Cuento con que el humor es la ca-
pacidad que tiene el otro para hacer algo dife-
rente con mi obra. Por lo tanto, si la obra tiene
en si misma algo de carga humoristica, no lo
sé. Quizas ni siquiera es algo natural en mi tra-
bajo. Me preocupa mas que la mirada de los
demas no tenga humor, eso me preocupa mas.
Yo doy por sentado que en algun lado tiene
que aparecer eso. Asi como me parece que no
hay ningun problema en mirar tus trabajos sin
humor. Por ejemplo, yo no habia visto las obras
en vivo, y me sedujo muchisimo los juegos de
lineas y la sensualidad que tenés con el papel.
En fin, cuestiones que no remiten a una reac-
cioén jocosa, y es muy placentero relacionarse
con tu trabajo de esa forma. Supongo que no
es un modo de contradecir la obra sino de re-
cibir algo mas.

REP: Y yo, encima, obras tuyas las he visto
con humor. Por eso si vos me decias que no
tenias una cuestién humoristica, yo te iba a de-
cir que habia visto cosas con humor. Debe ser
también por esa maldita lupa deforme que tengo.

GK: Una ultima cosa. Me da la impresién que
Magritte es una de las figuras que probable-
mente da mas vueltas en el libro, como una pa-
radoja de las cosas que estan mas alla de las
telas. Como si vos hubieras adoptado una es-
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pecie de juego magritteano y lo hubieras es-
parcido dentro de las Bellas Artes. j Reconocés
algo de eso?

REP: A mi no me gusta Magritte. Me parece
un ilustradorazo. Pero me gustoé esta imagen y
se me ocurrié ese chiste y lo hice.

GK: Pero no me refiero a ese chiste especifi-
co sino a esta paradoja que hace Magritte en
su obra, de que la tela es una especie de con-
tinuidad invisible de la realidad. Es algo que de
algun modo usas a lo largo de tu libro, en mu-
chos de tus dibujos eso que esta representado
en la tela es algo que el artista encuentra en
una realidad idéntica; como si Modigliani hu-
biera visto que los personajes son efectiva-
mente alargados. Me parece que eso tiene que
ver en algun punto mas alla de que te guste
Magritte o no.

REP: No, es que seguramente no me gusta
porque me debo parecer (risas), porque es un
ingenioso y uno vive del ingenio, es verdad eso.

NR: Hay algunas otras cuestiones de tu libro
que son realmente tragicas. Dos dedicados a
El Grito de Munch.

REP: Yo no fui.

GK: Eso es un cliché. ;Pensaste en alguna
obra posterior al robo de E/ Grito? Se te ocurrié

trabajar a partir...

REP: Ah... vos decis hacer un chiste a partir
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del robo.
GK: El Grito se ha robado, claro.

REP: No, no. Me enteré ayer, y dije: jotra vez
lo robaron? Pero es como el robo de La Gio-
conda: lo roban de tanto en tanto. Peor seria
que lo destruyeran. A mi me conmocionaria
que le pegaran un palazo a La Piedad otra vez.

NR: (Qué hace el que tiene E/ Grito? Lo mi-
ra todo el tiempo?

GK: No sé, no tengo la menor idea que se
hace con eso.

NR: Pocas veces he tenido un trabajo tan cé-
modo como este, gracias por hacer mi trabajo,
si les parece vamos a dejar que la gente que
nos acompafia haga preguntas tanto a Miguel
como a Guillermo. Levante la mano el que
quiera hacer alguna pregunta.

Publico: Una pregunta con sorpresa. Precisa-
mente a través de Rep siento una gran emo-
cién frente al humor vy la risa, y creo que estan
por encima de todas las otras veleidades inte-
lectuales del hombre. Me sorprendio, y te pre-
gunto Miguel: {Como aceptas que no se pon-
ga al humor por encima de todas las cosas o
por lo menos en un plano semejante? En filo-
sofia se ha escrito poco sobre la risa, un nota-
ble pensador de hace unos 50 afios, empieza y
termina su libro Las palabras y las cosas con al-
go lindisimo, que es la risa de la filosofia, yo
venia un poco a rendirle homenaje a la risa, eso

tan extraordinario. Yo no sé cémo Guillermo
Kuitca, cree que el humor es una cosa secun-
daria. El pensador al cual me referia es Fou-
cault, que empieza con la risa filoséfica en su
primera parte y con la risa final cuando se en-
cuentra con gran humildad con el misterio del
hombre.

REP: Pero aca nadie esta en contra del humor
ni de la risa, no dijo eso, para nada.

Publico: Para Rep. Un trabajo tuyo de enero
del 89, que hace referencia a Dali, creo que es
previo a la coleccién de Bellas Artes que fuis-
te haciendo después, hace referencia al calor
que hacia y a lo que se sentia en el pais des-
pués de La Tablada. Me acuerdo de los relojes
y otras cosas derritiéndose, la pregunta es:
¢Por qué no lo pusiste, por qué no esta Dali?

REP: No me gusta Dali. Eso lo hice para la ta-
pa de un suplemento y me parecio una buena
idea, todo se estaba derritiendo en el verano
del 89 y usé a Dali. Después hice dos trabajos
de Dali, uno con él sofiando y otro mas que no
me recuerdo. Pero no me gusta Dali, no lo que-
ria meter en el libro, como asi también hice un
laburo con Chagall y no me gusta Chagall.

Publico: ;Sintéticamente podés decir por qué?

REP: No, reconozco sus virtudes, no son pa-
ra mi, pero son buenos. Dali es muy dificil de
dibujar, porque uno lo que hace es traducir en
linea lo que es pintura, es un tramite muy dificil,
algunos mas dificiles que otros, y Dali es re-

contra dificil por la mezcla de volumenes, enci-
ma que no me gusta Dali no me sali6 bien el di-
bujo, eso seguramente es por mi falta de cari-
fo. Eso es lo que uno aprende con la historia
del arte, que no te tiene que gustar todo, uno
tiene que elegir, por lo general te dicen qué te
tiene que gustar, entonces vas al museo como
un nabo y tenés que conmocionarte frente a
Sin pan y sin trabajo, y también frente a La Gio-
conda porque alguien te lo dijo. Eso es por ig-
norancia nuestra, yo tengo ignorancia acerca
de la historia del arte, ahora tengo menos, pe-
ro la verdad es que yo no estaba preparado
para esto.

Publico: La pregunta es retomando algo de lo
que dijo Kuitca, esa relaciéon, ese limite, ese
borde entre el humor y el amor, la angustia, ese
tipo de situacion.

REP: Qué hago, qué digo, cual es la pregunta,
no sé que contestar. Yo quiero a mucha gente
y me burlo de ellos permanentemente vy, si les
preguntas, el humor que utilizo a veces es de-
vastador, pero es mi manera de expresarles mi
carifio (risas). En serio, soy recontra malo y
creo que en el borde algo me debe salvar, de-
be ser que se me nota el amor, me pasa lo mis-
mo con las pinturas, no premedito tanto, me va
saliendo, capaz que se me nota, en otros no
tanto, en Dali seguro que se me nota todo mal
por eso no lo puse y en otro por mas que quie-
ra expresar violencia no me sale. Los dibujos
de Sarah Key, un dibujo que yo lo hice con vio-
lencia pero cuando dibujé Sarah Key, cada dibu-
jito, en cada filigrana de Sarah Key hay carifio
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a pesar de que me parece una porqueria, pero
como dibujante yo reconozco que ahi hay di-
bujo, entonces digo: es una porqueria la idea,
el producto, el dibujo esta bien, y sin embargo,
la violencia esta porque en el libro Sarah Key
es un personaje horrible, es una nazi, una cosa
espantosa.

Publico: Queria saber cémo fue tu metodolo-
gia de laburo, en cuanto tiempo hiciste el libro,
si te planteaste laburar 3 horas por dia en esto
y si podés hacer referencia a los materiales que
utilizaste.

REP: El material esta ahi, esta en la exposi-
cién, es papel y collage y no sé cuanto me lle-
vaba cada dibujo, no hay una métrica, no hay
un reloj para eso, lo que si sé es que estuve
cuatro afios y pico trabajando Bellas Artes, y
luego tardé casi 4 afios desde que lo finalicé
hasta que se publicé, y eso fue por un proble-
ma del pais, un problema que yo no queria ver-
lo y también que no nos encontrabamos con la
editorial que en ese momento era Ediciones de
La Flor, ahora es Sudamericana. También me
doy cuenta ahora que necesitaba un editor, tra-
bajé con un editor porque llega un punto en el
que no sabés qué hacer con tanto material, c6-
mo ordenarlo, qué sacar y qué dejar. Me acuer-
do que cuando publiqué Postales en Planeta,
en ese momento tenia 1000 postales y habia
que poner 150 paginas de postales, no sabia
qué hacer. Me acuerdo que viajé, me meti en
un hotel, lo hice, lo traje y era una porqueria,
entonces se lo di a un amigo y también a Juan
Forn, entre los dos terminaron de darle una forma
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que por supuesto vi y aprobé. Me pasé tam-
bién con el Los Barrios, en el que trabajé con
Fabian Lebenglik, y con Platinum Plus también,
que trabajé con Gabriela Esquivada y en este
caso Matias Serré.

Publico: Ante todo felicitaciones a los dos.
Queria decir que el otro dia en el editorial de La
Nacidn, que a veces ponen chistes de varios
paises, estaba el robo, pero el robo era el guar-
dia que gritaba, no sé si lo viste, el lenguaje es
muy parecido al que usas vos y eso me parecio
muy piola.

REP: Porque habia un chiste con un cuadro, y
claro, esto no es original. Lo que es distinto
aca es que sea un libro sobre el tema de la his-
toria del arte, pero es obvio que los humoristas
han tocado el tema todo el tiempo. El mejor
chiste que yo he visto sobre el arte lo hizo Qui-
no, es el que hizo con el Guernica: un cuarto
que esta desordenado después de una noche
de festichola burguesa, entonces la sefiora
burguesa dice: a ver si me ordena esto. No se
lo dice porque el chiste es mudo, y en el otro
cuadro esta todo ordenado y el Guernica tam-
bién, esta absolutamente ordenado. Ese chiste
es maravilloso, es una puesta en escena increible.

Publico: Hay una pregunta que me parece im-
perdible porque en realidad es la Unica perso-

na a la que se la podemos hacer de los que es-
tan en el libro, y es como reaccion6 Kuitca
cuando se vio en la clase de geografia con el
colchon.

GK: Me encant6, obviamente. Me parecio6 de
una enorme ternura, me senti muy honrado
ademas y fue una reaccion lindisima, me senti
muy bien.

NR: Quiero darle las gracias a todos ustedes
por haber venido y, particularmente, a quien
siendo un artista cuyo prestigio internacional
enorgullece a todos los argentinos, ha tenido el
gesto generoso de estar con nosotros. Guiller-
mo Kuitca, muchas gracias por estar con no-
sotros (aplausos).

GK: No, gracias a vos, es un poco exagerado
eso.

REP: No, no es exagerado, realmente para mi
es muy lindo que estés aca, porque sos un
hombre dificil para estas cosas, asi que muy
agradecido para siempre.

GK: No por favor, es un placer enorme, gra-
cias a vos en serio.

REP: Me gusta muchisimo lo que hacés.
Por supuesto, gracias a todos.

Esteban Peicovich se va a suscribir
manana mismo

Adrian Martinez va a tener su
suscripcion en el arbolito
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Pero ;qué onda

la Bienal?

Todo lo que Usted quiso saber sobre el fenomenal evento.
La XXVI Bienal de San Pablo contada y recorrida por artistas.

Por Melina Berkenwald

blo, ¢qué mejor que reunir a los artistas

que, de un modo u otro, pasaron por alli?
Esta nota se cre6 a partir de un entrecruza-
miento de emails y llamados telefénicos reu-
niendo comentarios varios y variados para dar
una vision heterogénea y colectiva creada por
la voz personal de cada hablante; un panorama
de un mega evento y una mega ciudad que re-
claman visiones y criticas de amplio espectro.
Para quienes no fueron y para quienes si, esta
suerte de sopa de comentarios nos da un acer-
camiento a la Bienal y a sus alrededores para
recorrerla desde la palabra, imaginarla, o re-
cordarla.
A esta nota la escribimos varios: dos de los
tres artistas oficiales que participaron en la Bie-
nal, léase nuestros “representantes” Leandro
Erlich, Pablo Siquier; algunos artistas que exhi-
bieron en la muestra “Paralela” conformada por
varias galerias de San Pablo, artistas en la “pe-
ri-feria”, como Valeria Maculan, Martin Di Giro-
lamo y Matias Duville; otros artistas argentinos,
Eduardo Navarro y Diego Bianchi, que junto a
otros artistas llevaron a Brasilia una muestra
curada por cancilleria, y también artistas que
pasaron por el pais de la samba, Leopoldo Es-
tol, Julia Masvernat, y un artista venezolano,
Jaime Gili, que esta de visita y trabajando en
Argentina.

Para hablar de la actual Bienal de San Pa-

A continuacién, las cuatro consignas o pregun-
tas con sus respectivas respuestas o silencios...

1- UNA OPINION O PANORAMA GENERAL DE
LO QUE TE PARECIO LA BIENAL, INCLUYEN-
DO LAS MUESTRAS PARALELAS.

Diego Bianchi - La Bienal de San Pablo es
un mega evento bien brasilero, a lo grande,
desde la cola de la inauguracién que era lar-
guisima e intrincada como pocas y obligd a
que la gente aun paqueta como estaba se sa-
cara a los gritos, aplausos e intentos desespe-
rados de colarse (“iEsperen, estéa Lula, che!”),
hasta la desmesura y ostentacion de las obras
XL presentadas. Un auto colgado girando, uno,
barcos, dos (uno dado vuelta), un elefante ata-
cado por un tigre tamafio real, uno, avioneta
con proyecciones, una. Etcétera, etcétera. Aun
asi, los formatos tradicionales son las estrellas,
pintura, fotografia y video, todo bien grande
por supuesto, coparon la Bienal. Las represen-
taciones por paises son en general tenebrosas,
las mas destacadas, Israel y Alemania. El co-
mentario general fue que la Bienal era fraca,
magra. Hay muchas cosas, algunas muy bue-
nas, muchas malas y faltaron muchas otras,
justamente todas aquellas que cuestionan de
alguna forma, redefinen o plantean simplemen-
te divergencias dentro del arte contemporaneo,
las mas tontas, efimeras, desinteresadas e in-
clasificables esta vez se quedaron afuera. No
habia tal vez ni una obra de la que se pudiera
dudar de su “artisticidad”. Ni una vieja deso-
rientada pudo esbozar el “;Y esto es arte?”
Aca no habia ninguna duda. El dia anterior to-
das las galeria de la ciudad inauguraban sus
muestras colectivas con abundantes tragos,
comida, catalogos, postales, afiches, muy pro-
fesionalizado todo, se maneja money. El do-
mingo por la tarde después de la gran inaugu-
reta abria la Paralela, todas las galerias juntas
mostrando en un gran predio, mucho jugo de
fruta, vino bien, mucha obra, seria, contunden-
te, un poquito aburrida....

Martin Di Girolamo - Resumiendo, creo que

ARGENTINOS EN LA BIENAL DE SAN PABLO | PAGINA 65

la curaduria no fue del todo buena, aunque ha-
bia obras de mucho nivel también habia otras
nada interesantes y algunas otras olvidables
(tanto que no recuerdo cudles eran). A la inau-
guracién fue un mundo de gente entre la que
habia, por suerte, muchisimos coleccionistas,
galeristas y artistas argentinos. Con la inaugu-
racion de la Bienal no terminé todo, ya que en
otro predio y al dia siguiente se inauguro la
“Paralela”, muestra organizada por algunas ga-
lerias de San Pablo (Brito Cimino, Casa Trian-
gulo, Fortes Vilaza, Luisa Strina, Vermelho Tho-
mas Cohn, Nara Roesler, Marilia Razuk y Millan
Antonio). Habia obra mas chica, menos videos
y fotos, y mas pinturas y objetos. Si cabe hacer
un balance, en lo personal fue muy positivo.
Siempre es muy bueno poder ver condensado
el panorama general, para saber dénde y como
estamos parados, y creo que estamos muy
bien parados.

Matias Duville - Estoy en Berlin. No fui a la
Bienal asi que s6lo puedo comentarte mi obra,
que estaba expuesta en una muestra paralela a
la Bienal de San Pablo junto con la obra de
otros artistas.

Leandro Erlich - La Bienal es un evento de
enorme convocatoria. Los brasileros (y Argen-
tina por primera vez) han sabido sacar benefi-
cio del caudal de gente que se acercé para el
evento. Este fue un rasgo que siento muy posi-
tivo. La muestra en si (respecto a la exhibicién)
es una Bienal. Es dificil encontrar un sentido y
una direcciéon en muestras con cien artistas tra-
bajando en direcciones diferentes y a veces
opuestas. Lo importante y lo positivo es el
evento en si y hacer entender también que “el
sur también existe”. Por supuesto es maravilloso

si uno se retira del edificio con cinco o seis co-
sas que te interesan.

Leopoldo Estol - El predio de la Bienal de San
Pablo es un lugar extremadamente bello. Su
tamafio -segun informa el catalogo- es de
aproximadamente cuatro canchas de futbol.
Para cubrir 3 niveles de semejante superficie se
convocaron 135 artistas. 80 fueron elegidos
por Alfons Hug -curador de la Bienal- y 55 que-
daron a cargo de las diferentes representacio-
nes nacionales. La curaduria de Hug fallaba en
los espacios discursivos mas fuertes que tiene
el edificio de Niemeyer: tanto el espacio que
une las tres plantas préximo a la conocida ram-
pa, como el patio de esculturas (la zona sobre
la que esta el ingreso a la Bienal). Las instala-
ciones presentadas ahi, en su mayoria muy dé-
biles para sostener ese espacio, no llegaban si-
quiera a armar entre si un minimo dialogo inte-
resante. En el espacio central habia una insta-
lacién lograda de David Batchelor (decenas de
cajas luminicas de colores plenos en una es-
tanteria que iba del piso de la planta baja al te-
cho del segundo piso) secundada por dos ins-
talaciones muy malas: Artur Barrio presentaba
un precario bote rodeado de contados pufia-
dos de arena y un sillon (!) y Cai Guo Qiang, un
avion realizado en paja agredido por miles de
elementos punzantes (tijeras, destapabotellas,
trinchetas, todas esas cosas que desde el 11
de septiembre estan prohibidas en aeropuer-
tos). Ninguno de los dos vehiculos lograba sos-
tener la atencién del espacio que ocupaban: el
bote porque Barrio cometié todas arbitrarieda-
des faciles del manual de instalacion y el avion,
por su asfixiante literalidad. Prologada por es-
tos trabajos de Batchelor, Barrio y CGQiang, la
Bienal contaba con unos artistas terriblemente
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buenos y otros tantos (muchos) horribles. Se
pueden armar varios recorridos estimulantes.
Un ultimo asunto: habria que considerar cuan
util es el sistema de las representaciones na-
cionales para la Bienal. Gran parte de los pro-
blemas organizativos del espacio se debian a
la forzada convivencia entre los artistas elegi-
dos por el curador y los de las representacio-
nes. El nivel de los envios nacionales salvo ex-
cepciones (Alemania, Argentina, Israel, Inglate-
rra, Lituania) era marcadamente malo.

Jaime Gili - Lo mismo me pasé en mi visita a
la Bienal que en mi visita a San Pablo en gene-
ral: me pasé mas tiempo viendo arquitectura
que artes visuales. Estuve, diria, mas preocu-
pado por ver cdmo las piezas se relacionaban
con la arquitectura de Niemayer, que por su
contenido aislado. Por esta distraccién, creo
que puedo destacar realmente sélo aquello
que en verdad me interesoé. Y por esto también
voy a ponerme del lado del enemigo en ésta, y
decir que, por una vez, no me molesté la tan
criticada manera de repartir el espacio que tu-
vo el curador. No me parecié tan mal aqui que
la pintura esté toda junta, y los videos (o la zo-
na oscura) estén en el otro extremo, distribui-
dos en pasillos. Esto permite que el espacio,
largo, con sentido, no sea dividido transversal-
mente como es habitual, y que la luz se blo-
quee en donde hace falta solamente. Eso si, un
sector no ayuda al otro, y para el espectador
no habituado intuyo que asi la visita se hace
mas pesada. Una gran mayoria de obras de facil
digestion se encuentran agrupadas, como resul-
tado, por toda la planta baja. Creo en todo ca-
so que la seleccién si daba la talla, pero justito.

Valeria Maculan - Esta fue mi primera visita

a San Pablo. Es una selva de cemento. Al mis-
mo tiempo esta “La Paralela”, evento paralelo
a la Bienal, es interesante porque la mayoria
son artistas contemporaneos brasileros a los
que yo no conocia y que no estan en la Bienal.

Julia Masvernat - Reververacoe. En un pla-
no, las obras, en otro, las cuestiones institucio-
nales y politicas. Personalmente, me parecid
muy bueno tener la posibilidad de conocer a
muchos artistas desconocidos para mi, que es-
tan trabajando en Brasil y en otros paises. Me
llevo experiencias intensas con algunas de las
obras reunidas, que conviven en esta Bienal y
en esta ciudad tan especial. Las cuestiones de
legitimacioén institucional y de mercados inter-
nacionales, ofertas y actividades, rodean a la
Bienal, como a cualquier evento de esta esca-
la. Creo que eventos como éste nos hacen re-
flexionar a todos, nos atraviesan, nos comuni-
can, nos conmueven y nos dejan pensando.
Nos enfrentan a nuestra propia obra, nos ha-
cen ver nuestro contexto desde otro lugar. En
San Pablo se manifiesta la convivencia entre
los extremos sociales y culturales del planeta,
cosa que se expresa también en la Bienal. Es-
tan de mas, segun mi modo de ver, las preten-
siones de espectacularidad y de consumo tu-
ristico. Prefiero las huellas a los monumentos,
los libros a los catalogos, las obras a las inten-
ciones. El discurso del curador no se sostiene
en su accionar, pretender aislar al arte de su
contexto no tiene ni mérito ni sentido, es mas
un discurso en relacién a la politica de las bie-
nales internacionales que una postura propia,
definiéndose “en contra de” mucho no se pro-
pone. Me parece que esta Bienal exhibe mu-
chas obras, buenas y malas, con un criterio
bastante caprichoso.
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Eduardo Navarro - La Bienal esta en el limi-
te de ser un parque de diversiones de a ratos.
Habia un mecano enorme con forma de caja de
donde colgaba un Wolksvagen de unas cintas
de colores, que tenia las luces prendidas. Por
otro lado veias unos cohetes enormes hechos
de chapa y diario, o unas montafas de troncos
(muy ecolégico), miles de troncos que forma-
ban una cordillera que cruzaba el lugar, y asi
siguen las cosas, una alfombra enorme con las
rayas que produce el televisor cuando no hay
programas en el aire. A mi no me gusté nada
de todo eso (aunque de a ratos pienso que era
lo mas divertido y cambio de opinién). El resto
era mas tranquilo, sin tanta superproduccion.
Me sorprendié que sea una Bienal tan “destec-
nologizada”. La mayoria de las obras tenian un
caracter muy artesanal, no habia conos de
acero con parlantes conectados a un satélite
que mide algo sismico o cosas con carne, pe-
ro si mucha pintura y video. En general pasaba
que uno salia a la calle y de repente veia un ne-
gro color petréleo friendo una cabeza de chan-
cho en aceite en un carrito construido a mano
por él, y la Bienal se convertia en un montén de
excentricidades argumentadas, asi que era di-
ficil poder mirar obra con ese contraste en
donde todo parecia quedarse corto en relacion
a lo que se veia por fuera. Me imagino que una
muestra asi en Alemania debe funcionar mejor, ja.

Pablo Siquier - Tengo problemas con las
bienales. Por lo general son en ciudades que
no conozco o que me encantan como es el ca-
so de San Pablo, entonces tengo mas ganas
de andar por ahi que de ver arte contempora-
neo. Ademas son muy grandes y para una per-
sona de mi edad ya se hace dificil.

2- UN COMENTARIO SOBRE ALGO
ESPECIFICO QUE QUIERAS DESTACAR.

Diego Bianchi - Destacable la obra de Fer-
nanda Gémez casi escondida en un cuartito
del fondo. Otras cosas para ver por la ciudad
son la muestra de piezas gréficas en el Britsh
Council con obras de Damian Hirst y los her-
manos Chapman entre otros y para enriquecer
el espiritu, ropa en la galeria Ouro Fino y el ba-
rrio Le Jardin, carisimo, y en la calles los sti-
kers, stencils y grafitis (hay bandas que atan a
los guardas de los edificios para poder pintar
sus consignas en los pisos mas altos, si los
agarran son boleta y les pintan literalmente la
cara) son lo mas con los fotolog como vidrieras
que son un furor también. Si van a la Bienal no
se pierdan la calle que esta que arde.

Martin Di Girolamo - En los ratos libres y
siempre después de las 4 65 de la tarde por-
que el sol era fulminante, daba alguna vuelta
por los alrededores. En Casa Triangulo, habia
una colectiva interesante, en Luisa Strina tam-
bién habia una colectiva de sus artistas entre
los que estaban Jorge Macchi con una obra de
hojas de diarios calados. En Thomas Cohn ha-
bia una muestra de Jose Bedia. En la Casa de
Cultura Britanica se inauguré con mucha bebi-
da y saladitos una muestra de obras graficas
de artistas Britanicos; me parecieron una ma-
ravilla los grabados de los hermanos Chapman.
Un video de Jonas Dahlberg fue una de las
obras que mas me gusto de la Bienal, en don-
de un pueblo era recorrido a vuelo de péjaro.
La sensacion era la de un pueblo impecable,
donde todo esta prolijamente en su lugar pero
sin una gota de vida, muerto absolutamente,
parecia una maqgueta pero no lo era. Otros videos
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que me resultaron muy buenos fueron el de
una nifia persiguiendo sobre suelo fangoso e
intentando pegarle a otro nifio un poco mas
grande que ella, y otro donde un automévil y
mas tarde un grupo enfurecido de personas
arrastraban la cabeza del monumento de algun
caudillo o dictador. Lamentablemente no re-
cuerdo los nombres de los artistas. Tendré que
preguntarle a Viky Noorthoorn que hizo visitas
guiadas en la Bienal. También puedo nombrar
otras obras, tan pretenciosas como tontas, co-
mo el escarabajo (o auto V W) colgado con ten-
sores elasticos y el inmenso avién de mimbre
suspendido en uno de los espacios. Finalmen-
te, recuerdo unas series de fotos que daban
cuenta, cual catalogo, de la infinita variedad de
livings o casas prefabricadas, que me parecie-
ron aburridas y mas que vistas en innumera-
bles ferias y muestras, al igual que otros vide-
os en donde aparecen determinados persona-
jes rompiendo cosas, ya sean gondolas de su-
permercados o paneles de telgopor. En fin, lu-
gares comunes.

Matias Duville - (no visité la Bienal).

Leandro Erlich - Me gusto la obra de Carlos
Garaicoa.

Leopoldo Estol - La seleccion de pintura era
realmente buena. Una sala con 5 pequefas
pinturas de Luc Tuymans con una muy tangen-
cial referencia al fenomeno del carnaval. Cua-
dros con increibles veladuras y recortes donde
poco parece ocurrir. Tuymans logra una eco-
nomia extrema de referencias y formas. Parece
agarrarse de la minima porcién posible de una
anécdota y hacer de eso una imagen. Wilhelm
Sasnal, un pintor polaco, llevé una serie de

cuadros bastante heterogéneos en referencias,
estilos y tamafos. Cuadros meticulosamente
expresivos y otros resueltos ya desde el boce-
to. Dos cuadros inabarcables de Julie Mehretu:
un despliegue abrumador de formas y colores
que en una vista rapida remiten a lo expresivo,
al acercarse aparece todo el célculo y el traba-
jo de capas. Millones de lineas y pequefios pla-
nos de color que remiten constantemente al
movimiento. Como si intentara una pequefa
animacion de una catastrofe en un solo still.
Muntean y Rosenblum pintan jovenes en una
tardia adolescencia. Las imagenes de los chi-
cos siempre van acompafadas de encantado-
res subtitulos pretenciosos: “We live in a twi-
light of consciousness, never in accord with
whom we are or we think we are”. Extrafo liris-
mo en pinturas muy grandes protagonizadas
por chicos tristes de clase media. Neo Rauch,
Jorge Queiroz y Inra Essenhigh con aires su-
rrealistas. En los bellisimos dibujos de Queiroz,
las paletas siempre son muy acotadas. Lapiz
negro y varias tonalidades de naranja. Una li-
nea de celeste. Paisajes en donde los detalles
se desdoblan en formas organicas inconclusas.
Una montafa, dos nubes marrones a los cos-
tados, unos personajitos que no hacen mucho.
Neo Rauch con edificios inquietantes y gente
con herméticas costumbres. Essenhigh es su-
rreal e hiperrealista. Por momentos, kitsch. To-
davia no sé muy bien qué pensar sobre sus tra-
bajos. Pero dado el tiempo que llevé en el
asunto me parecen recomendables. Tom
Sachs llevé dos trabajos. Uno era una especie
de armario trasladable lleno de armas que ha-
bia hecho con pedazos de valla policial. Todos
los mecanismos de disparo, por su sencillez,
parecian funcionar. También habia una amplia
variedad de palos y bates y hasta dos espejos
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en las puertas laterales para que el duefio de la
pieza pudiera mirarse -eventualmente- con las
diferentes armas en mano. El otro trabajo de
Sachs era una mezcla de taller de reparacion
de autos a control remoto, mueble y mini esta-
cién de servicio. La estructura guardaba un or-
den claramente establecido: pilas, autos, con-
troles remotos, todo tipo de herramientas, cin-
tas, listas de materiales. Era interesante todo el
espectro de posibilidades que abrian los mate-
riales sin uso. Parte del interés de este trabajo
estaba signado por el grado de potencialidad
que residia en cada objeto presente en el mue-
ble. Mark Dion reprodujo la expedicién que hi-
zo el austriaco Thomas Ender en Brasil en
1817. Convoco a jévenes artistas vieneses y
brasilefios y armé un equipo para la expedicion
en donde a cada chico se le asignaba un papel
determinado (cartégrafo, cronista, botanico).
Su espacio reunia el material que realizé cada
artista dependiendo del papel que se le habia
dado en la expedicién, unas acuarelas de Tho-
mas Ender y unos animales disecados que se
escondian dentro de armarios con las vitrinas
pintadas de amarillo. A medida que pasaban
los dias, los visitantes de la Bienal iban raspan-
do casi clandestinamente las vitrinas y cada
vez se dejaban ver partes mas grandes de los
animales. Los videos de Aernout Mik y Julian
Rosenfeld se destacaban sobre el resto. Teni-
an mas de un aspecto en comun. En el trabajo
de Mik, un grupo de personas destruia apaci-
blemente todo aquello con lo que se encontra-
ba en un supermercado. Empezaba rompiendo
el contenido de cada paquete para, mas tarde,
tirar gondolas y estanterias. Rosenfeld proyec-
taba en dos pantallas, una préxima a la otra, un
travelling continuo por los interiores de una ca-
sa. Un hombre se encargaba de romper todo

en una de las pantallas y, al mismo tiempo, re-
pararlo en la otra. La situacién creada al visua-
lizar las dos instancias se tornaba hipnoética. En
ambos videos la destruccién del mobiliario se
caracterizaba por cierta pasividad de los acto-
res. No habia nada que fuese especialmente
violento. La separacion entre la destruccién de
las cosas y la violencia intrinseca a la accién
era notable. Thomas Demand armé uno de los
mejores pabellones. Tomé el espacio circun-
dante a una escalera mecanica y construyé su
sala en torno a ésta. En la parte interior se po-
dian ver fotos de sus clasicas maquetas con
cartulina. En una sala mas pequefa se proyec-
taba en loop una imagen de una mesa con
unos platos balanceandose sin fin. Su envio
gozaba de una precision estremecedora: tan-
to las maquetas de cartulina como el film esta-
ban construidos hasta en sus detalles mas infi-
mos. En la parte exterior de la sala mi fotogra-
fia favorita: una vision parcial de un bosque en
donde todo lo visible son hojas de un verde
muy particular. La imagen de mas de dos me-
tros, cada hoja realizada en cartulina. Cerca de
Demand, se encontraban las fotografias de
Lois Renner. Tomando como punta de partida
el espacio de su taller, Renner lograba combi-
narlo (nadie sabe muy bien cémo) con una se-
rie de maquetas que creaban un espacio harto
complejo. Renner inducia un estado de sorpre-
sa constante ante cambios de escala y materia
inesperados e incompresibles. Mike Nelson
construyd siguiendo la linea del edificio de Nie-
meyer un espacio que lograba pasar desaper-
cibido de no ser por el bombero que estaba en
la puerta. Este hombre cortésmente abria la
puerta de la sala e invitaba a pasar. Adentro,
una escalera caracol llevaba a un entrepiso en
donde habia unos cuantos objetos y recortes
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en el piso. Mi favorito era una ojota havaianna
agarrada con unos alambres a un pedal que
golpeaba la pared. En el lugar, el olor a made-
ra era muy fuerte y habia poca luz. La puesta
de Nelson era decididamente teatral, lo que re-
sultaba molesto para muchos. Personalmente,
me gusté mas otro trabajo del inglés que logre
ver en el SESI. En una excelente muestra co-
lectiva llamada Naturaleza Muerta: habia una
mesa, un estante y muchas cosas sobre y de-
bajo de la mesa. Se armaba un relato mas rico
del posible duefio de esas cosas. Asi es como
el inglés parece operar: haciendo una enorme
puesta en escena de objetos que remiten a un
tercero que temporariamente no esta ahi. Otros
artistas con piezas interesantes: Catherine
Opie, Thomas Struth, los hermanos Neistat y
los Lukosaitis, Bruno Peinado, Matthew Rit-
chie, Toba Thedoori, Doron Rabina.

Jaime Gili - Las piezas que destaco son la de
Mike Nelson, a quien muchos no vieron por ha-
ber creado una camuflada habitacién curva de
un modo impecable en el espacio rectilineo (la
sorpresa estaba adentro), y también la pieza
del joven brasilero que hizo una inutil y preca-
ria extension de la rampa-cafeteria hacia el ex-
terior del edificio. La rampa atraviesa las venta-
nas, en linda madera mal cortada, extendiendo
asi hacia el parque el hermoso absurdo de esta
arquitectura que a veces dudo nos merezcamos.

Valeria Maculan - De la Bienal (que creia era
mucho mas grande), me encanté un pintor ale-
man llamado Neo Rauch. Me gusté en general
la fotografia y el video (hay buen nivel), algo de
las pinturas (Milhazes y Luc Tuymans), y habia
mucha instalaciéon que me pareci6 pobre. Igual
fue interesante ver la Bienal. Fui también al Mu-

seo de Arte de Sao Paulo (MASP) que tiene
una obra clasica increible; la sorpresa fue en-
contrarme con La tentacion de San Antonio de
Del Bosco, que esta exhibida perfectamente, la
sala completamente a oscuras y un foco de luz
sobre la obra. No tuve tiempo de ver muchas
galerias, la que mas me interesé fue Casa
Triangulo, el nivel de los artistas que tienen es
muy parejo y el espacio esta barbaro.

Julia Masvernat - Sintéticamente, escribo
sobre unas pocas obras de las tantas que lla-
maron mi atencién. La obra de Eulalia Valdose-
ra, catalana. Es una instalacion en una habita-
cion oscura, en las paredes se suceden una
serie de imagenes en movimiento, unas son lo-
gotipos, marcas, no recuerdo cuales, otras son
cajas de productos vacias. Las imagenes se
mueven, se agrandan y se achican, se super-
ponen, giran. Es como la maqueta de una ciu-
dad en movimiento, hecha con cajas de reme-
dios escindidas. El dispositivo que lo genera es
una mesa de vidrio con 10 6 12 proyectores de
diapositivas, una antigliedad. Hay espejos pe-
quefios que giran, entonces producen el movi-
miento de las proyecciones. La obra del duo
paulista Angela Detanico y Rafael Lain: cuatro
cajas de luz con un dibujo de lineas negras so-
bre fondo blanco. Es una metéafora visual, un
texto, un mapa, una sintesis, una ironia y un
hermoso dibujo. Las pinturas de la brasilera
Beatriz Milhazes son pura voluptuosidad, colo-
res, olores, capas de vegetales. Las pinturas
de Luc Tuymans, imagenes de luz, espacios y
objetos grises por la neblina, como los edificios
en la ciudad de San Pablo. La obra de Milton
Marques, brasilero, una instalaciéon que cons-
truye un poema visual en un circuito cerrado de
video hecho con recursos tecnolégicos muy

ARGENTINOS EN LA BIENAL DE SAN PABLO | PAGINA 71

pobres. Simple y hermosa.

Eduardo Navarro - Me gustaron mucho las
pinturas de Neo Rauch. Un nivel de inutilidad
hermoso. Las fotos de Thomas Demand me
parecieron muy buenas, divertidas y con un ni-
vel de pretensién muy humilde. Tuve la oportu-
nidad de hablar con Mark Dion cuya obra es
una mezcla muy particular. El es un naturalista
que juega a ser artista, y que para la Bienal re-
corrié durante dos semanas lugares de Brasil
siguiendo unas acuarelas de un naturalista por-
tugués del siglo XVIIl. A medida que viajaba
buscando estos lugares dibujaba animales en
postales y se los enviaba a su galeria para que
se los enmarque y luego poder mostrarlos en la
Bienal junto con un monton de animales em-
balsamados sobre estanterias, y con las acua-
relas originales del naturalista de Portugal, ar-
mando una suerte de museo miniatura.

Pablo Siquier - Me gustaron, el envio Litua-
no, unos dibujitos sobre papel comun A4 de
Mindaugas & Gintautas Lukosaitis, el espafiol,
una pelicula de Fernando Sanchez Castillo; el
envio de Holanda aunque no entendi nada; al-
gunas piezas de la sala de Doron Rabina; las
pinturas de Muntean & Rosenblum. También
me gusté mucho el envio mejicano que no vi...
un video en el que Méjico le ganaba a Brasil 6
a 0. Le tengo que preguntar bien cémo era a
Leo Estol. Lo mas horrible, definitivamente, fue
el pajarito de mimbre erizado con todas las ti-
jeras y cortantes que no pudieron subirse a los
aviones...

3- UN COMENTARIO SOBRE LA
PARTICIPACION ARGENTINA EN LA BIENAL
(DENTRO Y FUERA)

Diego Bianchi - De Argentina, Siquier con
sus megamurales de grafito congel6 la sala
mas calurosa del predio (al lado Pardo sufrié
un Nao en aerosol sobre su obra). Macchi fue
uno de los pocos sencillos, un video en una te-
le 20 pulgadas en una sala oscura, autos pa-
sando con soniditos de caja musical, el lugar
para el aprouch perfecto. En la instalacién de
Erlich, unos pibes jugaron a las escondidas con
las puertas que conducen a ninguna parte has-
ta que uno rompié una y develé el truco, lo vi
justo.

Martin Di Girolamo - Estuve un par de ve-
ces en la Bienal en pleno proceso de montaje,
en donde pude ver a Siquier, Macchi y Erlich
montando sus respectivas obras. Siquier, con
dos dibujos monumentales enfrentados en li-
nea negra rabiosa con carbonilla de la serie de
la ultima muestra en Benzacar. Me encanto el
tamafio tan grande de los dibujos. No eran
grandes al pedo como muchas de las obras
que se vieron. Estos dibujos eran grandes por-
que tenian que ser grandes. Necesitaban des-
plegar su escala casi hasta su “tamafio real”.
La obra de Macchi era un video de formato pe-
quefio en una gran sala negra. Hileras de autos
transitando por los carriles de una avenida. Al
entrar al cuadro cada auto sonaba como las
notas de una cajita musical componiendo una
musica extrafia. Me parecié que el concepto de
videoarte estaba impecablemente resuelto en
esta obra (me record6 a una obra de Karina
Peisajovich que se vio en el Ultimo arteBA ante
la cual pensé lo mismo). No era un simple vi-
deo, ni un corto, ni un clip, ni una simple ani-
macioén, pero utilizaba todos los elementos de
éstos para transformarse en una especie de
poema musical. Podria haber hecho un video
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gigante pero eligié hacerlo tamafo cajita musi-
cal y me encant6 la eleccion. Leandro Erlich
presentd una instalacion que, aunque vi en
proceso, me termind sorprendiendo al verla
terminada.

Matias Duville - (no visit6 la Bienal).

Leandro Erlich - Creo que los argentinos he-
mos hecho una participacién destacable. La
obra de Pablo y de Jorge estuvieron estupen-
das, elegantes y sutiles. Me da gusto que la
gente haya visto esta Argentina.

Leopoldo Estol - De los argentinos presen-
tes me encantaron los trabajos de Macchi y
Siquier.

Jaime Gili - La pieza de Macchi me parecid
una version menor de lo que podria llegar a ser.

Valeria Maculan - La obra de Siquier impe-
cable y la de Macchi también.

Julia Masvernat - La presencia Argentina me
es afin, prefiero las pequenas-grandes obras,
que con simpleza generan grandeza. La obra
de Pablo Siquier, dibujos de estructuras arqui-
tectonicas abstractas hechos en carbonilla so-
bre la pared que con el tiempo seran borrados,
y la de Jorge Macchi, una cajita de musica
construida con el movimiento de los coches en
la ciudad. La obra de Leandro Erlich es muy
efectiva.

Eduardo Navarro - La participacién de Ar-
gentina era bastante “centrada”. Habia un vi-
deo de Jorge Macchi, que era muy hermoso.
Autos pasando por una autopista y que al pasar

generaban un sonido de cajita musical (?). Bue-
no, lo de Erlich no me gusté nada. Eran dos
cuartos divididos por cuatro puertas, que en la
parte de abajo largaban un haz de luz, como un
sistema de fantasia porque te dabas cuenta de
que no habia luz mas que en la puerta y no en
la habitacion, un ja! enorme. Pero que con una
sola vez bastaba o tal vez menos... Lo de Pa-
blo Siquier me gusto, era aburrido, pero tenia
algo ese aburrimiento enorme que me gustaba.
Era una estructura muy grande dibujada en la
pared con carbonilla, parecida a una canasta
de mimbre tejida de manera muy meticulosa,
pero que al acercarte podias verle la hilacha a
la obra.

Pablo Siquier - De nosotros tres lo que me
gustd es que con nuestra diversidad, no permi-
tiamos ninguna posible lectura nacional. No ser
nada esta bien.

4- UNA BREVE DESCRIPCION DE LA OBRA QUE
MOSTRASTE O UN COMENTARIO CRITICO DE
LA MUESTRA EN LA QUE PARTICIPASTE.

Diego Bianchi - (ver el Espacio Centro Cultu-
ral Renato Russo, Civilizacién y barbarie, ar-
gentinos contemporaneos, curada por Sonia
Becce. www.c-y-b.com.ar).

Martin Di Girolamo - Llegué a San Pablo lle-
vando algunas obras en mi equipaje para parti-
cipar de la muestra colectiva que se llamaria
“Transversal” en la galeria Baro Cruz. Alli me
encontré con Valeria Maculan y Lucio Dorr que
habian llegado un par de dias antes para insta-
lar sus propias obras. Ademas de nosotros tres
participaba otro argentino, Matias Duville. La
muestra se completaba con Chema Alvargonzalez
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, Claudia Jaguaribe, Fabiano Gonper, Giulianno
Montijo, Jac Leirner, Julio Grimblatt, Lia Mena
Barreto, Lina Kin, Luiz Solha, Michael Wesely,
Tamara Espirito Santo, y Teresa Viana. Como
ves, la mitad éramos artistas extranjeros. Me
llamo la atencién y entendi que la propuesta de
Maria Baro y Oscar Cruz es muy loable por la
apuesta que hacen, primero por el arte con-
temporaneo y luego por la gran cantidad de ar-
tistas extranjeros que incluyeron. No es comun
ver galerias con tanta hetereogeneidad de na-
cionalidades. Pensé en las galerias de Buenos
Aires, y practicamente ninguna trabaja con ar-
tistas que no sean argentinos.

Trabajamos en la galeria, cada uno con sus
obras. Lo mio era facil; simplemente fijar las
obras sobre las bases que ya tenia preparadas,
hasta el dia de la inauguracion que fue un dia
antes de la inauguracién de la Bienal, como la
mayoria de las galerias.

Matias Duville - Mostré un dibujo sobre se-
da, que es un paisaje nérdico en color verde.
Un dibujo con virome sobre una seda blanca
que mas tarde modifico corriendo los hilos que
conforman el tejido. La otra obra que presenté
es un paisaje de mar con morros, hecho sobre
una alfombra negra, derretida con un cuchillo
caliente, y en la que hay un solo elemento, el
agua derritiendo los morros, delatando otra
forma. Basicamente trabajo mediando la repre-
sentacion y el material que la genera.

Leandro Erlich - Un cuarto oscuro estéa divi-
dido en dos por una pared que tiene 4 puertas
(una al lado de la otra). El cuarto esta oscuro
pero se percibe luz por debajo de las puertas
anticipando un cuarto (del otro lado) lleno de
luz. Cuando el publico las abre entran en un

cuarto exactamente similar al que estaban. La
luz esta instalada dentro de las puertas.

Leopoldo Estol - (paseante).
Jaime Gili - (paseante).

Valeria Maculan - Yo viajé especificamente
para participar en una muestra colectiva en la
galeria Baro Cruz. Fui con un par de dias de
anticipacién porque necesitaba tiempo para ar-
mar mi obra. Estoy mostrando uno de mis ulti-
mos trabajos en el que comencé a incorporar
otros materiales y volimenes aparte de las pie-
zas de acrilico pintadas que utilizaba anterior-
mente. Los comentarios que he recibido son
buenos y también es interesante que mi traba-
jo se pueda ver en otro circuito artistico.

Julia Masvernat - (paseante).

Eduardo Navarro - Empiezo por Brasilia,
con la muestra Civilizacion y Barbarie en la que
participé. De repente era extrafio estar mos-
trando en otro lugar distinto a Buenos Aires. La
muestra quedé bien, aunque en principio cos-
t6 darle tono porque el lugar era dificil (un tin-
glado color negro) pero la salvacién fueron
unos paneles blancos de foambord. Mi obra
eran unos dibujos. En la inauguracion habia
mucha gente, y como yo estaba a cargo de la
musica no tuve mucha participacion. Ese dia
también mostré un colectivo inflable, que no sé
si gusto mucho porque como te dije, no tuve la
oportunidad de hablar mucho con nadie ya que
estaba pasando musica. La muestra aparece
en una pagina de Internet con obra de todos
los que mostramos.

Pablo Siquier - (ver comentarios arriba).
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El salon parecia que
brillaba de tanta obra
y tanta gente

Por Osvaldo Jalil

la vieja fecha del 21 de setiembre, y fue

una fiesta.
Fue impresionante ver las Salas Nacionales de
Exposiciones llenas, pero literalmente, como
en sus mejores épocas.
El salon parecia que brillaba de tanta obra y
tanta gente.
Les expectativas no eran buenas, dos salones
en el mismo afio era como demasiado.
Las distintas autoridades de los Ultimos afios
que pasaron por las Salas, todas ellas nos dije-
ron que no se podia hacer nada, cuando con-
sultdbamos sobre el tema de rever la fecha de
inauguracion y revalorizarlo, que nosotros los
artistas en realidad no representdbamos a na-
die, que en realidad el Salén Nacional era una
cosa perimida y que asi estaba bien.
En realidad a ninguno de ellos LES IMPORTA-
BAN NI EL SALON NI LO QUE PENSABAMOS
NOSOTROS.
Era una cuestion de voluntad politica, y la inau-
guracién de ayer fue la muestra.
Faltaba solo que viniese un director con cono-
cimiento de lo que es el arte y las instituciones,
que no tuviese ganas de hacer la plancha, de
trabajar para instituciones privadas o en bene-
ficio de unos pocos, se arremangase y se pu-
siese a trabajar para que esto saliera adelante.
Desde las distintas entidades de artistas em-

Se inaugurod el Salén Nacional, volviendo a

pujamos, ayudamos, peleamos y logramos la
mayoria de las cosas que pediamos.

Se realizé todo de una manera que me alegré
personalmente, de manera transparente, y sin
ningun condicionamiento, se acabaron los cu-
pos y los malos entendidos, entre todos se lo-
gro6 hacer realidad lo de una politica cultural
transparente que buscabamos desde hacia
afios para este evento tan importante.

Un catalogo nunca visto, buen vino, y muchisi-
ma, muchisima gente.

Desde los empleados que cuelgan los cuadros,
las secretarias, el personal de oficinas, todos
trabajaron a la par de los artistas que nos con-
vocamos y sacamos el Salén adelante. Lo hici-
mos juntos.

El Nacional crecio y bien, de manera increible,
muchisimos artistas de las provincias, cosa
que hacia mucho que no se veia, lo que empe-
z6 siendo un “no vamos a poder”, termin6 con
éxito.

Tuve el placer de encontrarme con amigos que
no veia desde hacia afos, felicitar a los que ga-
naron los premios, charlar con montones de
otros amigos, estaban todos y fue barbaro.
Esta catarata de palabras es porque quedé
contento con lo de ayer y queria compartirlo
con ustedes, los que estan lejos, los que no vi-
nieron, los que no pudieron acercarse, que se-
pan que volvié El Nacional, y mejorado.

Un saludo a todos.
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Los Salones Nacionales
y la Vanguardia (1924-
1943): La construccion
de estos mundos es
quiza la razén ultima de
la utopia modernista

Por Mario Gradowczyk

PARTE Ill - Primera parte
5. RECORRIENDO LA EXPOSICION VIRTUAL

Modelando el espacio

Para seleccionar a los artistas que se incluyen
en la exposicién virtual se efectué un analisis
detallado de las pinturas seleccionadas y pre-
miadas en los Salones Nacionales realizados
en este periodo que se expone a continuacion:
Primero: ilustrar en lo posible los grandes pre-
mios de honor o los primeros premios de los
expositores y obras significativas de aquellos
artistas cuyas obras perduran en el imaginario,
tomando en cuenta consideraciones historio-
gréficas, textos criticos y un criterio personal.
Si esto no resulta posible, se presentan otras
pinturas de caracteristicas similares.

De esta manera se preparé el siguiente listado
con los artistas que obtuvieron el Gran Premio
de Honor o el Primer Premio en los Salones
Nacionales en el periodo considerado: Antonio
Berni, Emilio Centurién, Enrique de Larrafiaga,
Raquel Forner, Lorenzo Gigli, Ramén Gomez
Cornet, Alfredo Guido, Alfredo Guttero, Gre-
gorio Lépez Naguil, Raul Mazza, Antonio Pe-
done, Ernesto Scotti, Lino E. Spilimbergo, Luis
Tessandori, Miguel C. Victorica, Francisco Vi-
dal y Ana Weiss de Rossi. A ellos se le suma un

conjunto destacado integrado por Norah Bor-
ges, Guillermo Butler, Horacio Butler, Domingo
Candia, Juan C. Castagnino, Victor J. Cunsolo,
Eugenio Daneri, Diomede, Juan del Prete, Pe-
dro Dominguez Neira, Fortunato Lacamera,
Horacio March, Onofrio Pacenza, Emilio Petto-
ruti, Raul Russo, Augusto Schiavoni, Raul Sol-
di, Adolfo Travascio y Demetrio Urruchua.

Segundo: para completar el panorama del pe-
riodo, también se incluyen artistas de la van-
guardia que conforman esa “modernidad no
deseada” por la elite cultural y los correspon-
dientes estamentos del Estado y que no parti-
ciparon en los Salones: Alejandro Xul Solar,
Juan Batlle Planas, artistas del grupo Oriény
Esteban Lisa. En este grupo se incluyen traba-
jos de quienes expusieron en los Salones pero
que, por su tematica o avanzado estilo, no ha-
brian sido enviadas o hubieran sido rechaza-
das, como es el caso de las obras surrealistas
de Berni y los trabajos abstractos de Del Prete.
La planimetria circular del Palais de Glace, sitio
donde se realizan los salones a partir de 1932,
sugiere la reflexion siguiente. Lao Tse, al refe-
rirse a la rueda comentaba en el Libro del Tao:
“Treinta rayos convergen hacia el centro de
una rueda, pero es el vacio del centro el que
hace util a la rueda” (1). Este concepto milena-
rio sefala la fuerza oculta del vacio. Pero para
poner en movimiento este vacio se necesita
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que todos los rayos den sostén al cubo, forma
continente donde se inserta el eje de la rueda.
Si visualizamos al arte argentino del periodo
1924-1943 como una maquina que pretende
avanzar, la rueda seria una metafora visual
adecuada para corporizar a esta exposiciéon
virtual, teniendo en cuenta, como hipotesis, su
instalacién dentro del Palais de Glace.

Un andlisis de los trabajos ilustrados en los ca-
télogos de los Salones Nacionales en el perio-
do 1924-1943 muestra que es posible clasifi-
carlos por su género (tema) en seis grupos: Re-
tratos o figuras aisladas, Desnudos, Grupo de
figuras, Naturalezas muertas e interiores, Pai-
sajes urbanos y Paisajes rurales. En conse-
cuencia se dividira el espacio como si fuera
una rueda de seis rayos, introduciendo en ca-
da uno de los seis sectores resultantes el con-
junto de los trabajos premiados, expuestos y/o
otros significativos segin su género.

Por ultimo, en el cubo central se muestra en un
unico conjunto trabajos modernistas: futuristas,
expresionistas, abstractos y surrealistas reali-
zados por artistas que no se presentaron (¢0
que fueron rechazados?), o aquéllos que, ya
sea por su tematica o por su estilo, no forma-
ron parte de los envios correspondientes.

Los modernistas
Cuando se recorren las “salas” de esta exposicion

virtual sorprende no solo la diversidad formal y
expresiva que muestran los trabajos seleccio-
nados, las diferentes aproximaciones a los gé-
neros, de los temas, los tratamientos pictori-
cos, el uso del color. Se manifiesta una varia-
cion estilistica que marca este periodo sefiero
del arte argentino, y quiza se advierta las diver-
sas afinidades ideolégicas que subyacen en las
obras.

La historiografia de las vanguardias argentinas
se ocupa mayormente de la descripcién de sus
obras, del contexto y trascendencia local de
estos artistas, aun cuanto se trate de figuras
que registran una destacada trayectoria euro-
pea. En menor medida se investigan esas ac-
tividades y son escasos los analisis de posibles
contactos estilisticos con figuras internaciona-
les, sus afinidades y sus influencias, particular-
mente para aquéllos que realizaron exposicio-
nes en galerias significativas por su posicién
vanguardista, como los casos de Pettoruti en la
galeria Der Sturm de Herwalth Walden y el de
Guttero en la de Alfred Flechtheim, ambas en
Berlin. Estas omisiones podrian justificarse, en
algunos casos, por la parquedad de sus acto-
res o por la ausencia de documentacién original.
Tampoco la critica local de su tiempo dio infor-
macion sobre esas actividades, aun cuando se
trataba de obras realizadas en el seno del mo-
vimiento vanguardista europeo; operaciones de
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recorte que limitan el campo. Resulta impensa-
ble, en el contexto actual, no cruzar lineas con
esas variables. El exhaustivo estudio de Andrea
Giunta sobre la década del 60 y los trabajos
publicados por Diana B. Wechsler, Maria L.
Munilla Lacasa, Marina Aguerre, Laura Malo-
setti Costa y Maria Teresa Constantin sobre
Italia en el horizonte de las artes plasticas argen-
tinas, sugieren posibles metodologias a seguir.
Esto nos lleva a formular un rosario de pregun-
tas: ¢Hacia dénde se dirigia la mirada del artis-
ta? ¢Qué exposiciones visitd? ;Quiénes fueron
sus amigos? ;Cudles fueron sus contactos y
sus lecturas? ¢ Coémo reacciond la critica euro-
pea ante su obra? Preguntas que en poquisi-
mos casos admiten respuestas fundamentadas
por documentacién primaria. (Por ejemplo,
Berni se lamentaba de no disponer de las car-
tas que le enviara el poeta francés Louis Ara-
gon). Pero esos contactos existieron: artistas
argentinos visitaron talleres de artistas, muse-
os y galerias europeas y asimilaron en muchos
casos estas ensefianzas. Xul Solar, radicado en
Europa entre 1912 y 1924, admite su atraccion
y admiracién por la obra de Paul Klee; Pettoru-
ti comparte las experiencias futuristas durante
su estadia europea entre 1913 y 1924, y mas
tarde se acerca al cubismo de Picasso y Juan
Gris; Berni interactlia con algunos integrantes
de la pléyade surrealista, Del Prete se acerca a
los artistas de Cercle et Carré, el grupo forma-
do por Torres-Garcia y Michel Seuphor, y ex-
pone en Abstraction-Création, asociacion que
agrupa a los artistas abstractos, activa en Pa-
ris entre 1931 y 1936, integrada por una gran
mayoria de extranjeros, y sucesora de Cercle
et Carre.

Propongo que sea otro vanguardista destaca-
do quien formule algunas de las preguntas ya

mencionadas, que se refieren a las actividades
de los argentinos en Europa. Se trata de Juan
Carlos Paz, compositor de avanzada que intro-
dujo la musica dodecafénica en el pais, y cuya
aguda percepcion sobre las artes plasticas mo-
dernistas merece ser sefialada. Asi, al comen-
tar la crénica autobiogréafica de Horacio Butler, La
pintura y mi tiempo (2), en la que el pintor deta-
lla su experiencia europea entre 1922 y 1933,
vivida mayormente en Paris, Paz se pregunta:
“¢Qué vio, que es lo que vieron, que vivieron
en Europa entre las dos guerras mundiales los
protagonistas de esta crénica?” (3). Su res-
puesta es contundente: “no lo sabremos nun-
ca, a juzgar por la muestra y agrega: “Lo peor
del caso es que lo mismo ocurrié con otros -
bastantes- artistas argentinos, pintores y musi-
cos especialmente, que transitaron las mismas
circunstancias”.

El comentario de Paz permite caracterizar a ca-
si todo ese grupo de artistas que adopt6 du-
rante su estancia europea posiciones conformis-
tas desde una 6ptica esencialmente modernista,
greenbergiana a ultranza. Es que el critico nor-
teamericano, en su discurso critico de corte
fundamentalista, pone todo el énfasis de su
discurso en valorar la innovacién formal y sos-
tener posiciones estéticas radicales. No es
nuestro objetivo plantear el problema del arte
en tal sentido, y si se establece nuestro siste-
ma de referencia en esa época, es porgue seria
conveniente criticar procedimientos que han
trasgiversado el pensamiento profundo del mo-
dernismo, privilegiando un formalismo abrasi-
Vo, que recorta y tiende a nivelar las manifesta-
ciones con este cartabon. Por ejemplo, se da el
caso de la serie de retratos de hombres célebres
y monstruos de Torres-Garcia, la que sistemati-
camente fue ignorada en importantes exhibi-
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ciones realizadas en los Ultimos 20 afios en ins-
tituciones de gran prestigio, entre las cuales se
encuentran la Hayward Gallery de Londres, el
Museo de Arte Moderno de Estrasburgo, el Rei-
na Sofia y la Fundacién Ico de Madrid, el IVAM
de Valencia y el Museo Picasso de Barcelona.
Quizas convenga recordar que la filosofia, la
ciencia y el arte son tres actividades del ser hu-
mano que se vienen realizado ininterrumpida-
mente en la historia de la humanidad; el filé6so-
fo es quien crea conceptos, esquemas inter-
pretativos del hombre-mujer en el cosmos; el
cientifico analiza e investiga estas leyes; el ar-
tista es quien expresa sus afectos y perceptos,
es decir, transmite y proyecta sus experiencias,
segun lo plantean Deleuze y Guattari (4). Exis-
ten aquéllos que inventan nuevas formas cés-
micas, y otros que reflejan sus humildes mundos;
aquéllos que se proponen temas ciclépeos y
otros que crean y recrean las mismas formas,
los mismos interiores, los mismos paisajes.

Joan Urghuardt, una artista canadiense, des-
cribe a los perceptos no como percepciones
sino como un paquete de sensaciones. Se trata
de relaciones que trascienden aquellos que las
experimentan, que van mas alla de sus per-
cepciones propias y ofrecen la percepcion de
un devenir. El impacto expresivo de un artista
es funcién de la accion corporal que vuelca so-
bre el soporte, de su devenir. Su trascendencia
no radica en la intensidad de su grito, sino en
la manera como combina sus acordes, enlaza
sus estribillos, pinta y vincula sus planos. Im-
pacto que estd mucho mas alla de toda habili-
dad representativa. Es que el artista inventa
perceptos que construye como agregados o
ensamblajes de percepciones y sensaciones
que sobreviven en una obra de arte y que se no
se experimentan de modo directo. Los perceptos

estan en el material, alli se conservan, sea en el
trazo de una pincelada, en la marca de un lapiz
o en la brevisima duracion del gesto que dis-
para el obturador de una camara fotografica,
en suma, lo que la materia registra es la mate-
rializacion de esas fuerzas contenidas en el
cuerpo del artista, y que devienen “arte”. Es
que el objeto eterno de la pintura es precisa-
mente eso: “pintar las fuerzas” (5).

Pero estas fuerzas son el resultado del proce-
so que experimenta el artista cuando se en-
frenta con la materia, sea la tela u otro sopor-
te vacio, del cual han dado cuenta numerosos
pintores, desde Cézanne hasta Brice Marden.
Se trata de un proceso que admite en sus ex-
tremos la gravitacion total de las fuerzas que
genera el caos, como lo ilustra la action pain-
ting de Jackson Pollock, o la sublimacion total
de dichas fuerzas, ejemplificado por los mono-
cromos (grado cero) de Malevich (6).

Honoré de Balzac fue unos de los primeros que
hablé del caos en su relato La obra maestra
desconocida por boca de Frenhofer, este pin-
tor maldito que después de pintar un desnudo
tuvo la osadia de cubrirlo con “ese caos de co-
lores, de tonos, de matices indecisos, espacio
de niebla informe”, dejando solo a la vista el
gracil pie de la modelo. Cézanne, Kandinsky,
Newman, Bacon y Brice Marden, entre otros,
han experimentado este sindrome angustioso.
Pero aun asi las situaciones vivenciales del ar-
tista son irrepetibles, sujetas a interacciones
entre su inconsciente y su conciencia, las que
se dan de maneras y en instantes diferentes.
Las frenéticas liberaciones de energia de un
Jackson Pollock o de un Esteban Lisa que los
conducen a ese mundo caético de lineas, pun-
tos, rayas y marcas indican un extremo de la
escala; en el otro se podria ubicar a la fluida y
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armoniosa modulacién de las naturalezas
muertas de un Morandi o de un Lacamera, que
construyen poderosos universos con objetos
simples, reconocibles y clasificables. Otras in-
tersecciones son posibles.

Modernista arquetipico por su concepcién uto-
pica del mundo del mafiana, Lisa ensefiaba a
sus alumnos que “en un espacio de 10 x 10 cm
se puede introducir la totalidad del universo”,
puesto que “no es su tamafo lo que hace al
universo, no son las cosas de afuera, sino el
estado interno lo que hace la inmensidad de
las cosas”. Es que el espacio modernista con-
forma un universo totalizador, compacto, Uni-
co, indestructible, nunca visualizado, irrealiza-
ble, que reemplaza mundos pretéritos. El obje-
tivo ultimo del modernista es poder construir
este mundo singular, que expulsa de su interior
como si se tratara de un flujo pulsatorio sobre
la superficie virgen del soporte, flujo altamen-
te turbulento, cadtico, con particulas que se
lanzan hacia direcciones diferentes, o un flujo
totalmente laminar de espesor uniforme, conti-
nuo, que se dispone en capas casi impercepti-
bles, como lo muestra la pintura de Pettoruti y
la de los concretos. EI modernista también
construye mediante un proceso de sublima-
cién, o meditando sobre lo absoluto, pienso en
Malevich y Mondrian, y en nuestros Espinosa y
Maldonado.

La construccién de estos mundos es quiza la
razoén Ultima de la utopia modernista, de este
proyecto inconcluso que Habermas afiora. El
universo modernista conforma un marco de en-
sofaciones, pero muchos de sus artistas de-
bieron encarar tacticas de supervivencia, hacer
concesiones. Valdria la pena recordar cémo
Mondrian se aseguré su subsistencia pintando
delicadas acuarelas con flores, y que firmaba

Mondriaan para diferenciarse de su alter ego
neo-plasticista. En cambio el artista contempo-
raneo (posmoderno) es consciente de la impo-
sibilidad de concretar esa utopia y decide radi-
calizar su programa. Abandona todo intento
fundamentalista y, a modo de experimento,
fragmenta ese espacio unitario y totalizador -y
no “totalitario” como alguien ha escrito- en mil
pedazos. O sea que, donde antes so6lo existia
la unidad indivisible ahora aparecen multiplici-
dades, fragmentos, solapes, distorsiones; la
originalidad es reemplazada por la apropiacion,
el pensamiento por la cita, a veces la ética ce-
de a las estrategias de mercado.

El espacio imaginario de contemplacion
La popularidad alcanzada por el arte moderno
no podria ser atribuida solo a estrategias desti-
nadas a satisfacer necesidades de consumo
de la burguesia, falacia que nutre el pensa-
miento de algunos idedlogos posmodernos;
también responde a necesidades intelectuales,
emotivas, psiquicas de sus receptores (obser-
vadores advertidos, contempladores, coleccio-
nistas, criticos e historiadores), que intentan
aprehender la creatividad y espiritualidad que
expresa el corpus modernista, o en clave de-
leuziana, los afectos y perceptos que transmi-
te el artista mediante un juego de fuerzas.

Ademas de considerar al artista como un ge-
nerador de fuerzas creativas, se requiere con-
siderar las necesidades psiquicas y emotivas
del observador advertido (receptor). Para ana-
lizar esa conexién, se podria construir un lugar
virtual donde la obra y la imaginacién del artista
se entrecrucen con la mirada del receptor. En
el caso de la pintura, es la materia pictoérica el
“objeto” que interactia con la imaginacion del
observador y responde a un modo de aprehen-
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sion sensorial, pero en una forma que sobrepa-
sa su conocimiento empirico. Fueron los sim-
bolistas quienes reconocieron esa necesidad.
Paul Klee, aflos mas tarde, en su conferencia
de Jena, la explica cuando habla de hallar “un
lugar comun entre el lego y el artista donde un
encuentro mutuo es posible para que el artista
no aparezca como un ser totalmente aislado”
(7). Esta nocién de cercania entre el artista y el
observador supone, por un lado, la necesidad
de crear un mercado capaz de absorber la pro-
duccion del artista y asegurarle un sostén dig-
no dentro de la modalidad de la produccién ca-
pitalista de bienes y servicios (8), por el otro,
resume la necesidad que tiene el artista de co-
municar y comunicarse. Al final, Klee recono-
cia: “pero buscamos un pueblo. Empezamos
en la Bauhaus. Empezamos alli con una comu-
nidad a la que cada uno de nosotros le entregd
lo que tenia. Mas no podemos hacer” (9).

Por ejemplo, el desarrollo del arte abstracto a
principios del siglo XX no solo refleja la propia
necesidad del artista por poner en juego otras
fuerzas ya no expresables por la mimesis.
También satisface aquellas demandas que ex-
presa el observador por comprender y reelabo-
rar las consecuencias que, sobre su medio y su
psiquis, devienen de un mundo en plena trans-
formacioén politica, econémica y social, cuyas
revelaciones cientificas y avances tecnolégicos
son fuentes de energia vital para creadores y
receptores. Todo esto realimenta las aspiracio-
nes contenidas en esa busqueda de un “pue-
blo” tan bien expresada por Klee.

¢ Cémo se conecta un individuo con la obra de
arte? ¢Existe s6lo una motivacion personal?
¢ Qué clase de relacién se podria establecer
entre el observador y el artefacto? Quiza la teo-
ria del espacio imaginario elaborada por Rey-

nolds (10), que analiza la interaccioén entre la
obra y la capacidad imaginativa del receptor,
seria una herramienta util para contestar esas
preguntas. Esta investigadora inglesa presenta
su modelo como una funcién de dos variables:
el artefacto y el receptor. Esta percepciéon
es limitada, ya que desconoce el efecto reci-
proco que los vincula: la reaccion del observa-
dor cuando es “mirado” por el artefacto, es de-
cir el poder aureatico del objeto modernista. Es
por ello que la he reformulado introduciendo
cuatro nuevas variables. Este es el tipo de ope-
raciones que debe tener en cuenta un investi-
gador que pretende construir modelos inter-
pretativos: detectar el minimo nimero de varia-
bles compatible con la complejidad del proble-
ma que intenta abordar para que el modelo sea
representativo y facil de aplicar. Las variables
adicionales introducidas son:

Primero, el aura, que representa la presencia
virtual del artista incorporada al artefacto he-
cho a mano -caracteristica de la obra de arte
Unica o “auténtica”-, y definida asi por Walter
Benjamin: “Se entiende por aura de un objeto
ofrecido a la intuicién el conjunto de las image-
nes que, surgidas de la memoria involunta-
ria [en francés en el original], tienden a agru-
parse en torno de él (11).Esta definicion amplia
y le da mayor sustento a su muy citada: “la
manifestacién irrepetible de una lejania (por
cercana que pueda estar) (12) presentada su
clasico trabajo sobre la reproductivilidad técni-
ca. Esta memoria involuntaria no seria otra co-
sa que el mecanismo por el que el objeto se
transfigura y se visualiza no ya como una forma
inerte, sino con todo su potencial simbdlico
(del que derivan fuerzas creativas), que actua
sobre el inconsciente y que, al mirarnos, es ella
la que se aduefia de nosotros.
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Segundo, una dimensién caracteristica
espacial (vectorial) que mide la distancia desde
la posicion del receptor al artefacto; en otras
palabras, una dimensién que acota el dominio
fisico real donde se situa esta interaccién. Se
trata de un espacio virtual mévil, que se des-
plaza en la medida en que lo haga el receptor.
Tercero, el tiempo, que es la coordenada in-
dependiente que registra la evolucion temporal
del proceso de contemplacion del receptor asi
como la recepcion de toda otra informacion
que ayude a la construccién de ese imaginario.
El instante en que el receptor se confronta por
primera vez con un artefacto de artista desco-
nocido indica el origen de la escala de tiempo.
En consecuencia, el receptor posee su propia
escala temporal para cada artista. Pero existen
otras escalas temporales, por ejemplo, el tiem-
PO necesario para acceder a esa memoria in-
voluntaria y establecer esta conexién aurati-
ca que convierte al mirante en ser mirado (por
el objeto), el tiempo que necesita el observador
para analizarla con detalle, que esta relaciona-
do con cuestiones debatidas por la Gestalt.
Esta vision desde del receptor distingue a las
artes plasticas de la musica, pautada con es-
calas de tiempo fijas determinadas a priori por
el compositor. Las posibilidades tecnoldgicas
hacen que la musica pueda ser escuchada con
el observador comodamente sentado desde
cualquier lugar, mientras que el contacto con la
obra aureatica so6lo puede realizarse en lugares
especiales: espacios publicos o privados, gale-
rias, museos, en condiciones muchas veces di-
ficiles, como ocurre en occasion de las mega-
exhibiciones.

Cuarto, los textos (discursos) del artista de-
bieran ser considerados como otra variable
mas, ya que los diarios, conferencias, entrevistas

y otros escritos producidos por los artistas los
convierten en pensadores privilegiados sobre
su hacer.

Se dice que un receptor es un receptor ideal
cuando se encuentra por primera vez con uno
o mas artefactos de un artista que le resulta
desconocido. En ese caso particular, él se en-
frenta con esos artefactos sin preconceptos,
con la libertad de un nifio, y el espacio imagi-
nario se denomina “espacio imaginario ideal”.
Es en ese espacio hexadimensional, articulado
por el artefacto, su aura, el receptor, la di-
mensioén caracteristica, el discurso y el
tiempo donde se desarrolla la actividad ima-
ginativa y sensorial del receptor ante un arte-
facto realizado a mano en un espacio fisico
predeterminado. Es en este espacio virtual,
modelizado con este esquema simplificado,
donde se desarrolla la actividad imaginativa y
sensorial de un receptor que se enfrenta ante
un artefacto realizado a mano.

El esquema propuesto es incapaz de interpre-
tar todas las variables de un proceso azaroso,
multiple, al que no son ajenas las introspeccio-
nes y los estados de animo del observador, pe-
ro quiza permita, bajo una serie de suposicio-
nes, trazar lineas por donde incursiona el con-
templador cuando se encuentra con ese uni-
verso fragmentado que el creador auna en el
objeto (hecho plastico). Es necesario recalcar
la importancia que tiene el contexto histérico y
social sobre el observador, el que condiciona
toda esta operacién y que define condiciones
de contorno que no pueden ser ignoradas, co-
mo lo sefialaba la psicéloga Gloria Bonder (13).
Tampoco debiera suponerse que la contem-
placién de un artefacto manual es un proceso
en una sola direccién, se trata de una operacion
doble, ya que el receptor también es mirado
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por el artista a través de su artefacto. Sobre la
polaridad de estas miradas, y esa suerte de gi-
gantesca convolucion fisica y mental que liga a
los dos entes independientes: artista y obser-
vador, se podria intentar conceptualizar y
construir un relato visual de las artes plasticas.
A la visién romantica del artista capaz de dotar
a sus obras de contenido aureético se le con-
trapone este siguiente concepto que viene de
Duchamp: es arte todo lo que se define como
arte. Los minimalistas como Donald Judd y sus
colegas disefiaron paralepipedos perfectos
construidos con la mas alta tecnologia disponi-
ble. Ellos aspiraban a que la obra de arte se
convierta en un objeto, en la cosa misma, libre
de toda connotacion subjetiva, libre de toda
componente emocional, y que se resume en
esta muy citada frase de Franck Stella: lo que
se ve es lo que se ve. Sin embargo, Georges
Didi-Huberman sefiala que el arte minimalista
admite otras lecturas posibles, que ponen en
duda la validez de esa tajante definicion.

NOTAS

1) Diana Aisenberg, Diccionario de certezas e
intuiciones, Buenos Aires, 2001.

2) Horacio Butler, La pintura y mi tiempo, Su-
damericana, Buenos Aires, 1966.

3) Juan Carlos Paz, Alturas, tensiones, ata-
ques, intensidades (Memorias lll), Ediciones de
la Flor, Buenos Aires, 1994, p. 19.

4) Gilles Deleuze y Félix Guattari, ; Qué es la fi-
losofia?, Anagrama, Barcelona, 1997.

5) Ibidem, p. 184.

6) M. H. Gradowczyk, “A Reanalysis of Deleuze
and Guattari's Art Theory”, Concepts [hors se-
rie 2], Sils Maria éditions, Mons, 2003, p. 156.

7) Paul Klee, On Modern Art, Farber and Far-
ber, London, 1966-87, p. 11.

8) Klee era consciente de la vigencia de las le-
yes del capitalismo en el mercado de arte: a
mayor produccién menores precios y que no
existia un numero suficiente de coleccionistas
capaces de absorber su cuantiosa produccion.
Es por ello que numeraba sus obras de una
manera tal que se disimulara este hecho.

9) Ibidem, p. 55.

10) Dee Reynolds, Symbolist aesthetics and
early abstract art. Sites of imaginary space,
Cambridge University Press, Cambridge, 1995.

11) Walter Benjamin, Sur quelques thémes
baudelairiens, tomado de Georges Didi-Huber-
man, Lo que vemos, lo que nos mira, Manan-
tial, Buenos Aires, 1997, pag. 95. Se podria
asignarle a la palabra “aura” su contenido her-
mético: es el halo energético que rodea al ob-
jeto y evidencia la presencia de su autor.

12) Walter Benjamin, Discursos interrumpidos
I, Taurus, Buenos Aires, 1989, p. 26. Se podria
asignarle a la palabra “aura” su contenido her-
mético: es el halo energético que rodea al ob-
jeto y evidencia la presencia de su autor.

13) Comunicacion recibida por el autor duran-
te la realizacion de las conferencias realizadas
en el IDAV (Palais de Glace. Salas nacionales
de Exposicion, Agosto 2004).



arteBA Fundacion presenta,
en una labor conjunta con Fundacion Telefanica,
una nueva version de la muestra

ENTRE EL SILENCIO Y LA VIOLENCIA

obras paradigmaticas del arte argentine contempordneg
realizadas entre 1962 y 2002

Luis Benedit
Oscar Bony
Juan Carlos Distéfano
Roberto Elia
Ledn Ferrari
Norberto Gémez
Victor Grippo
Alberto Heredia
Jorge Macchi
Cristina Piffer
Liliana Porter
Juan Carlos Romero
Graciela Sacco
Edgardo Antonio Vigo
Horacio Zabala

Curaduria
Mercedes Casanegra

Del 26 de noviembre al 13 de marzo

Espacio Fundacidn Telefdnica
Arenales 1540, Ciudad de Buenos Aires

s PACIO »arteBA

Fumdacidn Telefh=lca FURDAL N

ARTE & SITUACIONISMO | PAGINA 85

Sobre la historificacion
de los situacionistas

Entrevista aparecida en Art Monthly en junio de 1989, a propdsito de la
exposicién sobre los situacionistas, llevada a cabo en el Instituto de las
Artes Contemporaneas de Londres. Ralph Rumney, miembro fundador
de la Internacional Situacionista, fue expulsado de ella en 1957 (ver
“Venecia ha vencido a Ralph Rumney”, en Internationale Situationniste
# 1). Muri6 el 6 de marzo del afio 2002, a los 67 afios de edad.

Por Stewart Home

Home: Tengo curiosidad por saber qué sien-
tes acerca de la exposicion situacionista lleva-
da a cabo en el Centro Georges Pompidou y
en el Institute of Contemporary Arts.

Rumney: Tengo sentimientos encontrados.
Nosotros protestamos contra el Steledijk y la
Trienal porque queriamos hacerlo a nuestro
modo. Hace mucho de esto. Lo que sucede
ahora es que nuestro trabajo ha entrado en el
dominio publico y no podemos impedir real-
mente que los museos se interesen por él. Ahi
esta, es historia, es recuperacién, es lo que tu
quieras. Al mismo tiempo, encontré muy bonito
el titulo de la exposicién. Me gustaba especial-
mente el subtitulo, Acerca de la Internacional
Situacionista. Y ahora que soy mas viejo y quie-
ro ganarme la vida, es bonito ver que este tra-
bajo hace algo por mi después de estos afos.

SH: Veo que Bernstein y Debord han prestado
poco apoyo a la muestra.

RR: Nunca irian. Michele Bernstein porque no
lo necesita. Para ella carece de sentido, es al-
go que ella hizo y de lo que mas o menos se ha
disociado. No porque se arrepienta de ello, ni
porque esté en desacuerdo, sino porque se de-
dica a otras cosas. So6lo Debord ha mantenido
un punto de vista totalmente intransigente.

SH: Sin embargo los escandinavos, la Bauhaus

Imaginista y el grupo Spur parecen haber cola-
borado mas con la exposicion.

RR: Ellos aparecieron con su propio punto de
vista y crearon pequefios acontecimientos que
yo mas bien desaprobaba. Fui a la inauguracion
para ver la exposicion, para encontrar a viejos
amigos y aprender algo. Hay muchas obras en la
muestra que no se habian visto antes.

SH: Yo creo que la exposicién sorprendera a
mucha gente en Londres. La teoria situacionista
se considera relativamente sofisticada, mientras
que la mayor parte de la pintura es extremada-
mente primitiva.

RR: Gallizio era totalmente primitivo. Jorn no era
un pintor candido, pero cred el Instituto de Van-
dalismo Comparado (divisién del Colegio de Pa-
tafisica), era intelectualmente primitivo. El primi-
tivismo tuvo una gran influencia en COBRAy en
los alemanes. No sé si me equivoco al hacer es-
ta distincion, pero me veo a mi mismo como un
tipo de pintor completamente diferente. Yo nun-
ca me hubiese unido a COBRA.

SH: Pero éste es el tipo de pintura que domina
la exposicion.

RR: Si, lo es, es una pintura muy enérgica. Los
organizadores me pidieron cuadros y les dije que
no, mis cuadros no tienen nada que ver con ella.
Me hubiese inclinado por prestar algo eroético,
pero son malas fechas.
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SH: Estan las polaroids y los vaciados de esca-
yola que expusiste en la Galeria Transmission en
1985 y que se incluyeron en tu reciente retros-
pectiva en England & Co.

RR: Considero este trabajo mas situacionista,
mas politico que la mayoria de mi obra.

SH: Volviendo a la exposicion situacionista,
¢qué piensas de la reaccion del publico?

RR: Lei el libro de visitas y fue muy interesan-
te. Casi todos los que escribieron en él decian
que era escandaloso, los situacionistas en un
museo, jqué bobada! Yo creo no obstante que
esta historia debe ser recordada. Yo también
he llegado a creer en los museos. Una de sus
funciones es hacer que las ideas estén a dis-
posicién de la gente. Cuando haciamos nues-
tro trabajo, el ultimo lugar donde queriamos
verlo era en un museo. Pero ahora no veo por
qué no debe recordarse, catalogarse, docu-
mentarse y demas.

SH: Una de las cosas buenas de la exposicion
es que demuestra que existe una obra de post-
guerra que continla los resultados de los futu-
ristas, los dadaistas y los surrealistas. Es tan
fuerte como lo que ellos hicieron. ;Qué sientes
tu al respecto?

RR: Mis sentimientos estan algo mezclados
porgue yo considero mi pintura muy diferente
de las obras expresionistas nordicas, basadas

en COBRA. No me gusta mucho este tipo de
pintura. Me gustaba la obra de Jorn, muy des-
tacada. Me gustaba Gallizio como persona, pe-
ro su obra no me vuelve loco.

SH: Yo vi su Cueva Antimaterial como lo mas
fuerte de la muestra.

RR: Claro que lo era, es extraordinaria. Existe
en Gallizio esta realidad primitiva. Yo creo que
las grietas dentro del movimiento se debieron a
que incluia a los intelectuales y a estos maravi-
llosos primitivos. No estoy convencido de que
los intelectuales hiciesen necesariamente la
mayor contribucion al grupo. Fue lo que se hi-
zo realmente lo que fue importante, mucho
mas importante que la teoria. Las teorias son
efimeras. La teoria situacionista era intencio-
nalmente seca y aspera para que fuese dificil
de entender y extremadamente dificil de criticar.

SH: |Y para dar impresion de total originalidad!
Pero, ¢qué hay de las influencias?

RR: El Colegio de Patafisica fue una influencia
para los situacionistas. Debord odiaba todo lo
que pudiese verse como una influencia en él.
Consideraba al Colegio de Patafisica una ca-
marilla despreciable. Yo rechacé convertirme
en miembro del Colegio a causa de los situa-
cionistas. Me gustaban sus publicaciones, teni-
an coherencia y estaban recorridas por una linea
constante de pensamiento que, si analizas los
doce numeros de “Internationale Situationniste”,

no existe alli. Ahora, esto podria ser en realidad
favorable a la |.S. y decir algo bueno de ella,
porque lo que yo criticaria a Debord es que él
queria estar a cargo del grupo, establecer una
disciplina de partido y poner su dedo en todo.
De hecho nunca lo logré realmente, y en con-
secuencia tenemos esta amalgama de ideas
divergentes que se mezclaron en los tres pri-
meros dias de mayo del 68 y en el movimiento
punk. No hay muchos grupitos de doce que
puedan decir treinta aflos después que han in-
fluido en dos movimientos tan importantes co-
mo estos.

SH: Volviendo a Debord, lo que encuentro in-
teresante de él es que siempre necesitaba un
colaborador, ya fuese Wolman, Jorn, Naneigem
o Sanguinetti.

RR: En Sanguinetti encontré a su igual. En él
encontrd un colaborador que fue mas inteligente
que él. Sanginetti es absolutamente brillante.

SH: Hay una figura que percibo siempre oculta
en el marco de la saga situacionista, que es Mi-
chele Bernstein. Tengo la impresién de que ju-
g6 un papel clave dentro del movimiento, pero
no puedo especificar exactamente cual fue su
contribucion.

RR: No puedes asegurarlo, porque ella no te lo
dird y no le gustaria que yo te lo dijese. Pues-
to que fue mi esposa, respeto sus deseos.
Puedo decirte algunas cositas. Era ella quien
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mecanografiaba todos los Potlatchs, los perio-
dicos de la I.S. y demas. Una de las cosas cu-
riosas de la |.S. era su practica extraordinaria-
mente antifeminista. Las mujeres estaban alli
para mecanografiar, hacer la cena y todo eso.
Yo desaprobaba esto. Michele tenia, y tiene
aun, una mente extraordinariamente poderosa
y perceptiva, como lo demuestra el hecho de
que se cuenta hoy entre los criticos literarios
mas importantes de Francia. Creo que gran
parte de la teoria, particularmente de la teoria
politica, partia de Michele mas que de Debord,
él solo la cogid y la firmo.

SH: Algo extrafio que vi en la exposicién fue
que no hubiese un verdadero reconocimiento
de influencias. Habia muy poco sobre los le-
tristas y el Movimiento Internacional por una
Bauhaus Imaginista.

RR: Es fallo de los organizadores. Puede que
encontrasen demasiado dificil hacerlo de otro
modo.

SH: La presentacion de la exposicién es de
muy baja tecnologia, los libros se exponian so-
bre tablas viejas, ¢qué piensas de esto?

RR: No pienso una cosa u otra, pueden pre-
sentarlos como quieran. Es su exposicién, no
la mia, son los organizadores, Beaubourg, ellos
han hecho la exposicién. Habia una gran esca-
sez de dinero para la muestra. Por una parte,
Beaubourg habia protestado por esto. Por otra
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parte, ellos cobran al ICA una fortuna por te-
nerla. Parece muy extrafio que no tengan dine-
ro para hacerla mejor. Pienso que la organiza-
cién fue mala, porque cualquiera puede decir o
percibir que tendria que comenzar por Isou.
Esto hubiese permitido hacer la exposicion his-
térica que me hubiese gustado ver. Tengo la
impresion de que los situacionistas han propi-
ciado este engafno al ordenar e imponer una
version de la historia, en vez de permitir que se
contase como fue realmente.

SH: Encontré mas bien mistificadora la inclu-
sion de Art and Language y NATO.

RR: Es cosa de los organizadores, Peter Wo-
llen y Mark Francis. He estado con ambos y
ninguno de ellos me parecié un experto serio.
Preguntaban cosas que yo esperaba que sabri-
an. Los ingleses tienden a ser intelectualmente
blandos. Puede decirse que son intelectuales
de supermercado, todo lo que cabe en el carri-
to, les vale.

Ad-Hoc

S.R.L.

La editorial juridica que ilustra las tapas y contratapas
de sus libros y revistas con la reproduccién de obras
de artistas argentinos contemporaneos

www.adhoc-villela.com

rafael cippolini

clases individuales y grupales

arte & literatura

arno.cipp@dd.com.ar

isuscribi 0 compra ramona
a tus amigos, es un regalo inolvidable!

Suscribite

a ramona por mail
ramona@proyectovenus.org
a solo $ 60 por 12 numeros en efectivo, cheque o deposito.

Consegui

los nimeros atrasados de ramona. Acércate a Fundacion Start
Bartolomé Mitre 1970 5° B Buenos Aires, Argentina.
O solicitalos por mail, te los llevamos a tu casa. (minimo 6 ejemplares).

En cualquier lugar del pais acércate a la sucursal de Yenny que quede
mas cerca de tu casa.

En Capital Federal, algunos kioscos de revistas que figuran en
www.ramona.org.ar y librerias Gandhi - Asunto Impreso - Cp67 - Espigas
- Paidos - Materia Urbana - Proa - Belleza y Felicidad - Cedinci - Malba -
Mc Lector - Cc Cooperacion - La Paragrafica - MNBA - CC Recoleta - La
Crujia - Gambito De Alfil - De La Mancha - World Publications

Valor $5.-
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¢, Gomo lograr
ambientes flexibles
que se adapten a las
situaciones cambiantes

O nuevas?

Sobre Hogares (proyeccién en tiempo real). Obra expuesta en el Museo
de la Sho4, en el marco de los Xll Encuentros Abiertos, Festival de la
Luz 2004, con la curaduria de Irene Jaievsky.

Por Daniel Trama

¢ Como es posible definir de antemano los es-
pacios en que vivimos si en realidad se mate-
rializan a través de las acciones realizadas en
ellos?

Una versién momentanea de una casa puede
ensayarse si trazamos imaginariamente una li-
nea de tiempo que comience en la etapa de di-
sefio y se continlie hasta los momentos en que
es habitada. Asignar al instante inicial la idea
de proyecto, constituye una premisa arbitraria
que arrastra consigo la escenificacion del pen-
samiento causal: planear para luego actuar.
Bajo ésta légica, asistimos al proceso racional
de habitabilidad: proyectar/disefiar, planear,
construir y finalmente habitar.

Segun la concepcion del tiempo definida por la
cronologia clasica, primero se construyen lu-
gares para luego ser vividos. A su vez, el lugar
se transforma en espacio a través de la inter-
vencion del hombre en un lapso de tiempo.
Merleau-Ponty se referia a este concepto bajo
la forma de “espacio antropoldgico” en contra-
posicion al “espacio geométrico”, aquel lugar
homogéneo e inhabitado.

Desde este enfoque, podriamos también con-
siderar a la linea de tiempo como un trayecto

de multiples posibilidades. Cada una de ellas
esta determinada por una seleccién de eventos
o hitos temporales que “proyectan” una ver-
sién del espacio. Podemos concentrarnos en
ciertos datos y rastrearlos a lo largo del tiempo
o también elegir pequefios lapsos utilizando un
Unico aspecto o miles a la vez: una casa cons-
truida a partir del canto de los pajaros, del vai-
vén de una puerta, de la luz que la ilumina, de
las reformas que sufre, del olor de los alimen-
tos cocidos y asi sucesivamente.

Tarea del topologo de espacios seria aplicar su
criterio y seleccion para explicitar una forma de
entre tantas, y hacerla existir.

Imaginar e invertir

Un listado guia permite asociar acciones y lu-
gares con el fin de indagar en aquellos verbos
que producen y forman la casa:

Habitacion:
sofar, amar, descubrir, leer, temer.

Living:
mirar, reunir, aprender, compartir, hospedar.

Cocina:
alimentar, combinar, ofrecer, descubrir.

Bafo:
limpiar, detener, esconder, cuidar.

¢ Coémo planificar de antemano un hogar pres-
cindiendo de estas experiencias? ;Cémo lo-
grar ambientes flexibles que se adapten a las
situaciones cambiantes o nuevas?

Ante ésta paradoja, resulta necesario invertir
los pasos del arquitecto y utilizar los relatos o
testimonios de habitabilidad para disefiar y
construir la planta.

La version presentada proyecta una casa a
partir de estos datos.

Proyectar y planear

Me basé en testimonios e informacion histérica
relativa a la vida en el interior de las casas de
familias judias durante la Segunda Guerra
Mundial. Utilicé principalmente relatos de los
ghettos de Varsovia, Lodz y Kovno impuestos
por el régimen nazi a partir de 1940. Reuni ma-
terial diverso de diferentes personas confina-
das atrozmente a espacios reducidos. General-
mente debian compartir un mismo techo y en-
tonces la casa experimentaba un drastico cam-
bio de uso y funcionalidad evidenciado en alte-
raciones arquitectonicas.

La accién sostenida de supervivencia redefinia
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minuto a minuto el interior de las casas: un co-
medor podia dividirse mediante una cortina im-
provisada para albergar otra familia y funcionar
de noche como escuela clandestina, una habi-
tacion podia almacenar raciones de alimentos
contrabandeados o un bafio podia ser un de-
posito de armas disimulado.

Los ambientes se disgregaban y sus funciones
se propagaban por diferentes rincones, otras
veces se anulaban o se reemplazaban, en todo
caso la casa habia cambiado. “Los relatos
efectdan pues un trabajo que, incesantemente,
transforma los lugares en espacios o los espa-
cios en lugares.” (1)

Construir

La memoria y el registro de estos hechos se
encuentra a menudo dafada y traumatizada,
muchas veces incompleta y el relato salta,
cambia o se desvia. El topoélogo intenta organi-
zar los testimonios para definir los espacios vi-
vidos. Entonces planea una versién en la que
cada ambiente contenga las acciones por él re-
levadas.

La linea arquitecténica que define y delimita los
espacios de una casa, ahora es escritura. La
palabra reemplaza al futuro ladrillo y permane-
ce como cimiento. Los relatos, construidos en
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el deambular del habitante-espectador, pro-
yectan hacia adentro los ecos del pasado y se-
falan en el plano negro la nocion imperfecta de
un espacio que tal vez existié. Su lectura per-
mite que sus paredes se imaginen y que sus
ambientes se desplacen a voluntad desde las
fronteras escritas.

Habitar

El punto de llegada de este relato lo constituye,
como el viajero-navegante, el faro: Unico punto
de luz que le permite referenciar su recorrido y
examinar su posicion en relacion a su frontera
peligrosa, la linea costera.

Mis faros son esas luces discretas que me per-
miten circular nocturnamente por toda mi casa
sin tropezarme: la pantalla iluminada, una luz
que titila o un display de datos destella en un
rincédn y me permite traspasar una puerta o evi-
tar chocarme contra una pared.

Pareceria ser que el actual confort electrodo-
méstico se ha instalado en reemplazo de nues-
tros propios cuerpos. Presenciamos diaria-
mente imagenes, relatos visuales netamente
numéricos, que proporcionan al habitante su
acceso a la nocién de habitabilidad a través de
la medicién técnica. Una sefial luminosa me di-
ce a qué volumen estoy escuchando, una barra
de color en una pantalla establece cuanto con-
traste ha de tener las ultimas noticias, un na-
mero electrénico define cuanto peso hoy o un
display de colores me indica qué hora es.

La imagen fotografica, recuerdo apdcrifo de un
instante vivido, sefiala un presente habitado
por estas criaturas luminosas en un espacio ya
realizado.

Probar
Mi intento es arbitrario, particular y transitorio.

Invertir el hilo causal del proceso que define un
hogar es acaso un ensayo ficticio que ocurre
ahora o en un hipotético invierno de silencio
arrasado, cuando la casa es intima y procura-
mos abrigo y proteccién para resguardarnos
de la proxima tormenta.

“El invierno evocado es un refuerzo de la felici-
dad de habitar. En el reino de la imaginacion, el
invierno evocado aumenta el valor de habita-
cién de la casa. ( ... ) De todas las estaciones,
el invierno es la mas vieja. Pone edad en los re-
cuerdos. Nos devuelve a un largo pasado. Ba-
jo la nieve la casa es vieja. Parece que vive
mas atras en los siglos lejanos.” (2)

Empezar

Una version momentanea de una casa puede
ensayarse si traspasamos la gruesa capa de
nieve depositada a los lados de su entrada . Si
ingresamos y deambulamos a través de los
ambientes demarcados, podremos habitar con
nuestra mirada y con nuestros pasos un espa-
cio de un lugar que ahora pretende llamarse
hogar.

Julio 2004

NOTAS

1) De Certeau, Michel, “Relatos de espacio”,
en La invencidn de lo cotidiano, |. Artes de ha-
cer, trad. de Alejandro Pescador, México, Uni-
versidad Iberoamericana, 1996, p.130.

2) Bachelard, Gastoén, “Casa y universo”, en La
poética del espacio, trad. de Ernestina de
Champourcin, Buenos Aires, Fondo de Cultu-
ra Econdémica, 2000, pp. 54 y 55.
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Cartas de lectores

Soy Roberto Perez, de Mendoza, suscriptor de
ramona. Tengo un programa de radio en la FM
de la Universidad Tecnologica Nacional (regio-
nal Mendoza) que se llama “Sabado Transver-
sal” y es un magazine variado. Incluye abun-
dante informacién sobre arte y tendencias cul-
turales, y es por eso que les escribo. Junto a
mi amigo Dino Andrada, otro suscriptor y buen
artista plastico, hemos pensado en establecer
alguna colaboracién con ustedes. En principio,
la idea es difundir el material de su revista (ac-
cediendo a la version on line) y que hagan sali-
das telefénicas, al tiempo que invitamos a ar-
tistas locales a la radio, y mantenemos contac-
to al mismo tiempo via MSN con web cam pa-
ra que participe la audiencia por varias vias.
Esa seria la idea central. El programa sale los
sdbados de 10 a 12, y pueden escucharlo a
través de www.radioutn.org.ar (aunque no les
garantizo que puedan hacerlo, ya que esa pa-
gina tiene actualmente algunos problemas, que
se solucionaran en breve) Por supuesto, acep-
tamos todo tipo de sugerencias.

Espero su respuesta, y les mando felicitaciones
por lo que hacen y un gran saludo.
ROBERTO PEREZ

R. de ramona: jjjqué genial!!! Con lo que
me gustan los experimentos mediaticos

Me dirijo a los responsables de Correo ramona
para saber porque no recibo mas Correo ramo-
na semanal. Desde el 15/9 no llegdé mas ramo-
na y realmente quisiera seguir recibiéndola, es
muy interesante, sobre todo para los que no vi-
vimos en B.Aires.

Gracias desde ya y espero contar nuevamente
con la informacién que me brindaba Correo ra-
mona semanal.

Saludos Nelly

R. de ramona: gracias por avisarnos,
ciertos servidores (como Fibertel, estan
frenando algunos envios). La solucién
es muy facil todo estd en www.ramo-
na.org.ar. jConectate!

los felicito por ramona 45, sobre Masotta , hasta
los nimeros de las paginas. Imperdible!
Ademas, ramona semanal tiene una informa-
cién de primera. Bravo,

Noemi

R. de ramona: ¢{qué puedo decirte?
iTenés razon!

Hola gente ramona

Soy Giuliana, fotégrafa / periodista y actual-
mente estoy residiendo en Leeds, UK- desde
donde los sigo semanalmente. En esta ocasion
queria adjuntarles la invitacion la exposicién
que estaré presentando en simultaneo en Na-
tional Museum of Photography, Film & Televi-
sién (UK) y en Universidad de Bradford.
Queria compartir con ustedes esta ocasion es-
pecial para (primera vez tan lejos de casa). Y si
quieren podria enviarles lo que estoy expo-
niendo en ambos lugares.

Saludos y sigan adelante!

Giuliana Sommantico.

R. de ramona: jjjexportamos talento!!!
Bravo Giuliana Periodista...

necesito el e-mail de emiliano miliyo, podrian
facilitarmelo? gracias,
Mariana.
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R. de ramona: el maestro Miliyo ya tiene
tu direccion. ramona conecta...

Mi nombre es Sergio Perez Moretto, (1964) ar-
tista argentino residente en Suiza. Me gustaria
generar en ramona un debate sobre el culto al
»genio precoz” o ,,genialidad artistica”, califica-
tivos con los que se promocionan diferentes
artistas. Opino que el culto determinado opera
una ,dogmatizacion” del gusto.

Al mismo tiempo limita e influencia el desarro-
llo de nuevas praxis artisticas y anula las posi-
bilidades de creacién para la colectividad..

Ej: Kuitka y su beca. Quien quiera aportar so-
bre el tema, por favor escribir a :
neomadi@hotmail.com

R. de ramona: Kuitca se escribe con “c”
y en su beka hay artistas de distintas
edades, pero tenés razon, el culto a la
precocidad no es mejor que el culto a la
vetustez.

Hola:

Quisiera recibir ramona en mi Museo. Saludos
Javier Estrada

Director Museo de Bellas Artes Octavio de La
Colina. Pasaje Diaguita N°75 Barrio centro La
Rioja

R. de ramona: Hola Javier, ya te mando
mi revista para tu museo.

ramonita de mi alma,

como andaras ahora que estas brindando cada
vez que apareces, papa dice siempre: '‘qué ma-
cana, me lo pierdo..."' pero bueno: todo no se
puede. aca es una tarde de primavera algo
fresca y los pajaros cantan en el silencio de la

siesta, duermo amablemente y suefio estas pa-
labras para vos, mi hermana. los ultimos ejem-
plares llegaron a tiempo y muy gruesos, muy
sabrosos. papa me ley6 los textos del agua de
kosice y me recordaron el amor que siento por
el agua y por las artes, me gustaria ver obras
de ese sefior, en vivo. Algunas poesias no las
entendi, pero ¢quién puede entender la poe-
sia? Eso no lo sé aun. Mis dias transcurren fe-
lices y dibujo mucho y ayer papa enmarcé él
mismo tres dibujos mios y los colgé con clavi-
tos en el living, uno debajo del otro, y quedaron
muy bellos, marquitos negros, dibujos claros,
muy bellos. Espero poder mostrar pronto, ten-
go muchas ganas, mis dibujos gustan mucho.
Queria contarte ademas que estamos forman-
do con mi padre la 'orden de los ramonitas'
que es una especie de orden religiosa en la
cual rendimos culto a todas tus apariciones en
este mundo, ya sea de la mano del impresio-
nante antonio o de las de la hermosa troupe
que genera tu cuerpo cada mes, somos todos
monjes. Nos vemos en venus mi amiga del al-
ma. un beso grande.

renata

R. de ramona: decile a tu papa que se
pierde el vino y los amigos, pero que lo
recordamos, que venga cuando quiera.

Estimada ramona

En nombre de todo el equipo de Fundacion
Proa, queremos agradecerles a Milagros Lara,
Roberto, Gastén, Patricia, Natalia, Jerénimo,
Rafael y a vos por la amable carta que nos en-
viaron. Los felicitamos por el éxito del evento
Vino ramona, fue un gran placer colaborar con
Uds. Cordiales saludos,

Maria José Kahn

Asistente, Fundacién Proa

R. de ramona: ¢salié regio, no? Gyula
estaba encantado y nosotras también;
gracias por las gracias.

los felicito por la revista . el 30 nov tengo otra
en Karpio Fachini Galery Miami .con Fernando
Canovas .les mando un abrazo Conte

R. de ramona: jjjGran Valor!!!

Agradecere a Ustedes informacion acerca de la
venta de numeros correspondientes a afios pa-
sados. Estoy interesada en conseguir un nu-
mero en que se publico una nota sobre Oscar
Ivanissevich, Ministro de educacion durante el
gobierno de Peron. Gracias por vuestra cola-
boracion

Prof. Monica I. Parada

R. de ramona: es el nimero 17 (de octubre).

Hola ! Coémo les va ?

Queriamos contarles que hemos agregado su
link a nuestra web entre nuestros links amigos.
Gracias por el apoyo !! Muchos saludos de to-
dos los que hacemos ph15

Moira

www.phib.org.ar

R. de ramona: lo merecen, hacen algo
bueno y con permanencia, gracias por
el link.

hola, me llego un mail de ustedes por los con-
cursos. yo escribo y dibujo. tengo nueve libros
de poesia inéditos, queria pedirles que me
orientaran para ver si puedo participar en algun
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concurso de escritura y/o dibujo, muchas gra-
cias, Karen.

R. de ramona:
fijate en www.literatura.com o en
www.poesia.com

querida ramona

llegué ayer de sao paulo y me sumergi en la
edicién del numero 46, excelente como siem-
pre. En la nota jabonosas polémicas, acerca de
la muestra de nicola constantino, en varias
oportunidades aparecen fragmentos de un tex-
to mio, expuesto en su momento en arteba
2003, en la serie de debates organizados para
aquella edicién que coordiné florencia braga
menéndez.

se cita este texto pero como de laszlo ( el mis-
terioso difusor de buenos textos criticos ) y no
como mio, seguramente un error no producto
de él (ya que en su momento publicd este ma-
terial en su pagina web ) sino de alguna cues-
tién de edicién del debate en el foro...no im-
porta, con el fin de poner algo de luz en el tema
y porque creo que en su fragmentacion puede
ser mal interpretado, tal vez sea oportuno la
publicacion de la ponencia completa, asi que
aki te la mando. un abrazo

silvia gurfein

R.de r.:querida Silvia, no sera una
“appropiation” de Laszlo? O de Xil? EI
namero 47 ya cerré, solamente hay
lugar para tu carta. La préoxima va tu
lindo texto.



muestras

Autunno, Sansuste, otros
Brewda, Silvia

Maccié, Moujan

Ledn, Catalina

Pagano, Norberto

Venier, Bruno

Guillen Vaschetti, Lorena
Rasdolsky, Abraham, otros
Artistas varios

Premio Scalae

Maguid, Racciatti, Arauz, otros
Colectiva

Biblos, Manikis

Di Vruno, Macchione, otros
Genovés, Graciela

Crespo, Ricardo

Facchin, Francone, otros
Chen, Aili

Trotta, Andrea

Coleccién Jumex

Benedit, Bony, Distéfano, otros
Malaspina, Marité

Boetti, Alighiero

Maguid, Rosalia

Fernandez Frank, Florencia
Paternosto, Cesar
Coleccién Jumex

Marina, Hernan

Mondongo

Artistas varios

Grupo Espartaco

Artistas varios

Dorigo, Frabry, Pomina, otros
Guitelzon, Lydis, Saforcada
Valck, Milet Ramirez, otros
Artistas varios

Lavaseli, Alicia

Lazzarini, Silvia

Carranza, Bertoloni, Chalub
Ferra, Tato

1/1 Caja de Arte

1/1 Caja de Arte

Alberto Sendrés

Alberto Sendros

Alicia Brandy

Alicia Brandy

Atica

Casa de la Cultura

Casa de Mendoza

CC Borges

CC Recoleta

CC Munro

CC Recoleta

C. de Museos Bs As
Coleccioén Alvear

Cyrano

Del Infinito

El Borde

Escape al arte

Espacio Fund. Telefénica
Espacio. Fund. Telefénica
Fotocafé 4 Elementos
Fund. Proa

Corianne (Paris)

Jardin Botanico

La Ruche

MALBA

MALBA

Maman

MNBA

Muntref

Museo de Ciencias Naturales
Museo de Arte Contemporaneo
Museo Eduardo Sivori
Museo Fernandez Blanco
Museo José Hernandez
Nucleo cultural

Nucleo cultural

Nucleo cultural

Nucleo cultural

Técnicas varias
obra gréfica
Técnicas Varias
Técnicas Varias
Pintura
grabados y objetos
Fotografia
Técnicas Varias
Pintura
maguetas
Fotografia

Varias

Fotografia
Esculturas y objetos
Oleos

Pintura
Fotografias
Collages

Pintura
Fotografia, Video
Técnicas varias
Fotografia
Técnicas varias
Fotografia
Técnicas Varias
Pintura
Fotografia, Video
Instalacion
Técnicas mixtas
Fotografia
Pinturas
Técnicas varias
Pintura

Pintura

Técnicas varias
Técnicas varias
Pintura

Técnicas varias
Técnicas varias
Técnicas varias

25.11.04 /30.11.04
13.11.04/9.12.04
21.10.04 /20.11.04
25.11.04/25.12.04
1.11.04/17.11.04
18.11.04/4.12.04
20.9.04 /20.11.04
10.11.04 / 23.11.04
16.11.04/3.12.04
13.10.04 / 27.11.04
4.11.04 / 12.12.04
16.11.04 / 22.12.04
28.10.04 /21.11.04
16.10.04 / 28.11.04
15.11.04 /12.12.04
22.10.04 /20.11.04
10.11.04 / 15.12.04
19.11.04 / 25.12.04

14.11.2003 / 14.12.04

28.9.04 /23.11.04
26.11.04 /13.03.05
8.11.04 /23.12.04
18.9.04 /21.11.04
9.11.04/16.12.04
22.10.04 /22.11.04
4.10.04 /20.11.04
28.9.04 /28.11,04
26.8.04/31.12.04
6.10.04 /11.12.04
7.10.04 / 30.12.04
18.8.04 /30.11.04
19.10.04 / 30.12.04
11.11.04 /13.12.04
16.10.04 / 16.11.04
31.10.04 / 31.12.04
15.10.04 / 20.11.04
11.11.04 / 25.11.04
30.11.04 /14.12.04
11.11.04 / 25.11.04
30.11.04 /14.12.04

direcciones

1/1 Caja de Arte

180° Arte Contemporaneo
Alberto Sendrés

Alianza Francesa (Centro)
Alicia Brandy

Arcimboldo

Atica

Beca Kuitca

Belleza y Felicidad

Boquitas Pintadas

Casa 13 (Cérdoba)

Casa de la Cultura (Olivos)
Casa de Mendoza

CC Borges

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

CC Konex

CC Munro (Munro)

CC Recoleta

CC Rojas

CC San Martin

Cedinci

Centro de Museos de Bs As
Coleccioén Alvear

Colegio de Escribanos
Corianne, Galerie

Cyrano

Dabbah Torrején

Daniel Abate

Del Infinito

Edea Ant. Casa de la Moneda
Edea Galeria

El Borde. Arte contemporaneo
Elsi del Rio

Escape al arte

Espacio Ecléctico

Espacio Esmeralda

Espacio Fundacion Telefénica
Espacio Vox

Fondo Nacional de las Artes

Nicaragua 5024

San Martin 975 - subsuelo
Pje Tres Sargentos 359
Av. Cérdoba 946 PB°
Charcas 3149
Reconquista 761 PB°14
Libertad 1240 PB 9°
San Luis 3176

Acufa de Figueroa 900
Estados Unidos 1393
Av Belgrano y Pje Revol
Gutiérrez, Ricardo 1060
Callao, Av. 445
Viamonte y San Martin
Florida 943

Corrientes 1543

Av Coérdoba 1235

Velez Sarsfield, Av. 4652
Junin 1930

Corrientes, Av. 2038
Sarmiento 1551

Fray Luis Beltran 125
Av De los Italianos. 851
Av Alvea 1685
Criséstomo Alvarez 465
Av Rapp 75007

Conde 2024 1°A

S. de Bustamante 1187
Bolloni, P.je 2170

Av Quintana 325 PB
Defensa 630

Defensa 630

Uriarte 1356

Arévalo 1748

Sastre, Marcos 57
Humberto Primo 730
Esmaralda 486 9° “C”
Arenales 1540

Zeballos 295

Alsina 673 Bs As

Bs As
Bs As lu-vi 16-24; sa 13-16 y 21-24
Bs As
Bs As lu-vi 9-21; sa 9-14
Bs As lu-vi 15-20, sa 10-13
Bs As lu-vi 15- 19; sa 11-13
Bs As lu-do 11-13, 15-20. sa 11-13
Bs As
Bs As lu-vi 11:30-20; sa 11:30-19
Bs As lu-sa 12-2
Cérdoba do 20-24
Bs As lu-vi 8-20; sa-do 16-20
Bs As lu-vi 09-18
Bs As ma-mi 10-21; vi-do 19-22
Bs As lu-vi 10:30-20
Bs As lu-sa 11-22; do 17-20:30
Bs As
Bs As ma-vi 8-20; sa 10-20; do 14-20
Bs As ma-vi 14-21; sa-do fer 10-21
Bs As lu-sa 11-22
Bs As lu-do 11-21
Bs As may vi 10-19
Bs As ma-vi 14-18; say do 12-18
Bs As lu-vi 11-21
Tucuman
Paris, Francia lu-vi 10-21; sa 10-13
Bs As
Bs As ma-vi 15-20; sa 11-14
Bs As
Bs As lu-vi 10:30-20; sa 11-13
Bs As ma-do 14-18
Bs As ma-do 15-19hs
Bs As lu-sa 14-20; visitas 12-24
Bs As ma-vi 10:30-13-16-20 sa 11-14
Haedo
Bs As ma-vi 12-21; do 15-21
Bs As A convenir
Bs As ma-do 14-20:30
Bahia Blanca lu-sa 17- 20
lu-vi 10-18



Fotocafé 4 Elementos

Fund Esteban Lisa

Fund Klemm

Fund. de Estudos Brasileiros
Fund. Proa

Jardin Botanico Carlos Thays
Karina Paradiso

La Casona de los Olivera

La finita

La Ruche

MACLA

MALBA

Maman

Marq - Museo de Arquitectura
Materia Urbana, Tienda
MNBA

MOTP

Muntref (Caseros)

Museo de Ciencias Naturales
Museo Casa de Yrurtia
Museo Castagnino (Rosario)
Museo de Arte Contemporaneo
Museo de Arte Moderno
Museo Eduardo Sivori
Museo Etnografico

Museo Fernandez Blanco
Museo José Hernandez
Museo Metropolitano

Museo Nac. de Arte Decorativo
Museo Xul Solar

NH City Hotel

Nucleo cultural (Cérdoba)
Pabellén 4

Pabellén de las Bellas de la UCA
Palais de Glace

Pedro & Jacqui Green

Praxis (Arenales)

Praxis (Arroyo)

RO Galeria de Arte

Ruth Benzacar

Sara Garcia Uriburu
Sonoridad Amarilla

Stein (Rosario)

Sylvia Vesco

Tono Rojo

Torre Monumental

Vermeer

Victor Najmia

Volumen 3

Zavaleta Lab

Lisandro de la Torre 437 2° Bs As lu-vi 8-12
Rocamora 4555 Bs As lu-vi 15-20, sa 10-14
M. T. de Alvear 626 Bs As lu-vi 11-20
Esmeralda 965 Bs As lu-vi 10-20; sa 10-13
Pedro de Mendoza, Av. 1929 Bs As ma-do 11-19
Santa Fe, Av. 3951 Bs As

Av Del Libertador 4700 PB°A Bs As lu-vi 14-20; sa 11-14
Av Directorio y Lacarra Bs As ma-vi 16-19; sa-do-fer 11-19
Velez Sarsfield 480 Cérdoba lu-vi 16-20
Arenales 1321 Bs As lu-vi 15-19:30; sa 11-13:30
50e/6y7 La Plata ma-vi 10-20, sa-do 15-22
Av. Figueroa Alcorta 3415 Bs As  lu-mi-ju-vi 12-20; sa-do-fe 10-20
Av. Del Libertador 2475 Bs As lu-vi 11-20, sa 11-19
Av. Del Libertador y Callao Bs As lu-vi 15-20; sa-do 11-19
Defensa 707 1° Bs As ma-ju 11- 19; vi-do 11- 20
Av Del Libertador 1473 Bs As ma-vi 13-19; sa-do 9:30-19:30
Rawson 3550 Mar del Plata lu-vi 17-20:30
Valentin Gomez 4838 Bs As lu-sa 11-20
Av Angel Gallardo 490 1° Bs As lu-vi 10-19
O’Higgins 2390 Bs As ma-vi 15-19; do 16-19

Pellegrini, Av. 2202 Santa Fe

Sarmiento 450

Av San Juan 350 Bs As
Av. De la Infanta Isabel, 555 Bs As
Moreno 350 Bs As
Suipacha 1422 Bs As
Av Del Libertador 2373 Bs As
Castex 3217 Bs As
Av Del Libertador 1902 Bs As
Laprida 1212 Bs As
Bolivar 160 Bs As
C. Universitaria Subsuelo Coérdoba
Uriarte 1332 Bs As
Alicia Moreau de Justo 1300, P.BBs As
Posadas 1725 Bs As
Azcuénaga 1745 2°A Bs As
Arenales 1311 Bs As
Arroyo 851Bs As

Parana 1158 Bs As
Florida 1000 Bs As
Uruguay 1223 P.B. Bs As
Fitz Roy 1983/1985/1987 Bs As
Santa Fe, Av. 2479 Santa Fe
San Martin 522 1°4 Bs As
Schiaffino 2183 Bs As
Plaza Fuerza Aérea Argentina Bs As
Suipacha 1168 Bs As
Costa Rica 4688 Bs As
Parana 1163 Bs As

Arroyo 872 Bs As

ma-vi 12-21; sa-do 10-20

Bahia Blanca

ma-vi 10-20, sa-do-fe 11-20
ma-vi 12-20; sa-do-fe 10-20
mi-do 14.30-18.30

ma-do 14-19

mi-vi 13-19; sa-do-fe 15-19
lu-do 12:30-20:30

ma-sa 14-19

lu-vi 12-20

lu-vi 10-21

lu-do 16-20

ma-do 11-20

lu-vi 13-20; sa-do 15-20
juviysa16-20

lu-vi 10:30-20; sa 10:30-14
lu-vi 10:30-20 ; sa 10:30-14
lu-vi 11-19, sa 11-14

lu-vi 11:30-20; sa 10:30-13:30
lu-vi 11-13, 16-20; sa 11-13
ma 14-20; mi-sa 14-02

lu-vi 10-12 16-20; sa 10:30-12
lu-vi 14:30-20; sa11-13
ma-do 12 -23

ju-do 12-19

lu-vi 11-19, sa 11-14

ma-vi 11:30-18; sa 11:30-16
lu-sa 10-21

lu-vi 11-19, sa 11-14

7l har esta & ranEa de COAS
Wisitas guiadas para pdblco en general: markss a desminge a las ™ hs

Arcmales 1540 Martes o Dom

crwpa el s in e lefumes

4 g I0:30

M EALIA

4.

THER ¥ LEAIL

4333 1300

ESPACIO PARA CREAR. ESPACIO PARA PARTICIPAR.
ESPACIO PARA GENERAR NUEVAS EXPERIENCIAS.
ESPACIO PARA DISFRUTAR.

Espacio Fundacion Teletonica, Un espacio dnico que combina las artes,
lia educacion ¥ liaa tec r||:||-:_:-|:;i.'|_I Promminess v lares ¥ elerrrealboys culburiles.




Septiembre - Noviembre 2004
en Malba y Espacio Fundacidn Telefénica

Malba-Coleccidn Costantini
presenta

Los usos de la imagen:fotograiia,film y video en

La ,
Coleccion
Jumex

Una co-produccién Malba - Jumex
en asociacion con Espacio Fundacién Telefdnica

Curadores: Carlos Basualdo y Patricia Martin

|
ESPACIO —>|<-LA COLECCION JUMEX P\ .cwmmsmﬂ“‘
Fundacian Teleféanica ma\b

Espacio Fundacion Telefonica Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires
Arenales 1540 - (011) 4333- 1300 Avenida Figueroa Alcorta 3415 - C1425CLA - Buenos Aires, Argentina
Martes a Domingo de 14 a 20:30hs. T[+54 11148 08 6500 F[+54 11] 48 08 65 98 /99

ww.fundaci lefonica.com.ar/espaci info@malba.org.ar | www.malba.org.ar




