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La escena global como
un cubo magico

Ramoén
(al cuadrado)

ni tampoco (mucho menos) quedarnos sentados observando tan-

tas manifestaciones del arte como si se tratara de un programa de
television en el cual una locutora en off dispara diagnésticos de todo ti-
po sobre una escena expandida (al igual que en el barroco, el escenario
puede ser el mundo, al cual, a veces no sabemos cémo ni en qué forma,
seguimos perteneciendo).
Tenemos elementos dispersos, imagenes, balbuceos, certezas, datos,
reflexiones, bocetos, recuerdos y muchas dudas que se van desplazando
en nuestro cerebro como los colores de un cubo magico, crucigramas
abstractos que encadenan y vinculan claves de modo todavia enigmati-
co.
No queremos develar el mundo: no creemos en un misterio que nos an-
tecede, una verdad primigenia que fue encriptando abracadabras de in-
finidad de tipos y factores en los pliegues de lo real. Por el contrario: co-
mo jugadores eternos de un cubo magico, damos vueltas y vueltas a la
informacién que tenemos, intentamos otros escorzos, infinitas combi-
naciones que, por simple prepotencia aleatoria, nos conducen a infini-
dad de mundos, a multitudes de suefios privados que para nuestro bien
y desconcierto siguen modificando los limites del planeta que habita-
mos. Esta es nuestra mistica.
Nada nos antecede, aparte de una memoria, privada o colectiva, que ne-
cesitamos reordenar y volver a pensar una y otra vez, exprimiéndole
sentidos. Ani Di Franco, citada en un best seller de Antonio Negri y Mi-
chael Hardt afirma: “Toda herramienta es un arma, si se la empufia ade-
cuadamente”. Nuestra herramienta es el presente; el presente también
es nuestra politica. En verdad no es uno: son muchos. Demasiados. Y
tan imprevisibles y riesgosos como los angeles y los demonios de Sine-
sio de Rodas. ;Se acuerdan de Sinesio de Rodas?
Hubo un tiempo en que el mundo intelectual estuvo repleto de angelélogos

N o se trata de obtener la férmula (por otra parte ¢dénde buscarla?)
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herejes. Juan José Arreola, en su texto sobre Sinesio, nos recuerda a
varios, como Valentino el Gnéstico y su euférico discipulo Basilides,
quienes en pleno siglo Il “alzaron del suelo pesadisimas criaturas posi-
tivas con nombres cientificos como Dinamo y Sofia, a cuya progenie
bestial debe el género humano sus desdichas”.

Sinesio acepto la vision del paraiso que sus antecesores le legaron, pe-
ro la vacioé de angeles. Afirmo que los angeles viven entre nosotros y
que a ellos deben ser entregadas nuestras plegarias “en calidad de con-
cesionarios y distribuidores exclusivos de las contingencias humanas”.
Son ellos los que dispersan, provocan y acarrean los mil y mil acciden-
tes de la vida. (Arreola dixit.) “A los ojos de Dios van urdiendo una tela
de complicados arabescos, mucho mas hermosa que el constelado cie-
lo nocturno. Los dibujos del azar se transforman, ante la mirada eter-
na, en misteriosos signos cabalisticos que narran la aventura del mun-
do”.

Ahora bien: dado que, en la época que le tocé en suerte a Sinesio los
maniqueos exhibieron su auge, éste alojé en su teoria a las huestes de
Lucifer, admitiendo a los diablos en calidad de saboteadores. “Ellos
complican la urdimbre sobre la que los angeles traman; rompen el buen
hilo de nuestros pensamientos, alteran los colores puros, se birlan la se-
day el oroy laplata y los suplen con burdo cafiamazo. Y la humanidad
ofrece a los ojos de Dios su lamentable tapiceria, donde aparecen ftris-
temente alteradas las lineas del disefio original”.

Angeles y demonios entremezclan sus formulas en el presente de nues-
tro cubo magico, en el cual, para nuestra felicidad y adrenalina, las pie-
zas que manipulamos y nos manipulan siguen estando desordenadas.

Nos encanta pensar nuestro juego en el mundo como el de un pequefio
demonio saboteador, que reformula sus movimientos y altera las lineas
del disefio original, intentando otros acorde a nuestros instintos.
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Todo lo que Ud. queria
saber sobre Arte Correo

El siguiente articulo forma parte del libro E/ Arte Postal en Argentina,
que se va a publicar en el afio 2005, por Vortice Argentina

Fernando Garcia
Delgado

Juan Carlos
Romero

Paralelamente al Arte Conceptual y con posterioridad a él, se sucedie-
ron una serie de experiencias eclécticas que si bien surgieron de las di-
versas modalidades de lo conceptual definieron nuevos medios, como
el envio postal (Arte Postal) y la fotocopia (Xerografia). Con el término Ar-
te Postal o Arte Correo (Mail Art, en inglés) se designé inicialmente a una
tendencia artistica consistente en el envio de mensajes y diversas pro-
ducciones -poemas, dibujos, objetos, fotografias- utilizando el sistema
postal como medio de comunicacién a destinatarios conocidos o des-
conocidos. La intencién que subyace en esta tendencia es la de opo-
nerse a las reglas a las que se ajustan las demas disciplinas de las artes
visuales, creando un cuestionamiento a los circuitos institucionales de las
galerias y museos, es decir, a las practicas del mercado del arte.

Antecedentes histéricos

Si bien no caben dudas acerca de los inicios del Arte Postal en los afios
sesenta, por el artista norteamericano Ray Johnson, siempre encontra-
remos antecedentes, principalmente en experiencias futuristas y dada-
istas. El Futurismo se habia propuesto liberarse de las ataduras de la
sintaxis en la literatura y de la colocacién ordenada en la pagina de don-
de nacieron “las palabras en libertad”. Marinetti consideraba que la pin-
tura era vista como una “sensacion dinamica”. El denominador comun
de los protagonistas de la busqueda futurista reside en la insistente li-
beracién de la carga del pasado. Giacomo Balla o Pannaggi a la cabe-
za, en 1920, se sirvieron de esta via postal para elaborar collage posta-
les que consistian en combinar el domicilio del destinatario con fotogra-
fias, elementos graficos, sellos, inserciones de cifras, papeles policro-
mados embreados, gasas y telas en una composicion que después la
oficina de correos completaba poniendo al azar sellos de goma y eti-
quetas oficiales. A esto hay que agregar las postales alteradas de Kurt
Schwitters, como “Collage Merz 133” (1922). En sus trabajos se distin-
gue un estado de espiritu puramente Dada hasta tal punto que el fran-
queo parece insertado por azar en el contexto grafico.

Otro precedente de gran significacion es el telegrama de Marcel Du-
champ, que formd parte de la exposicién del Surrealismo de 1936 en
Paris. Duchamp envia un telegrama comunicando que no participara de
la exposicion; no obstante, la organizacion lo hace participe igualmente,
exponiendo el telegrama.

Los impulsores del movimiento neodadaista Fluxus: George Maciunas,
Dick Higgins, Ben Vautier, Joseph Beuys, Ken Friedman, Ray Johnson,
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Vostell, son quienes reactualizan el Arte Postal a comienzos de la déca-
da de 1960 y desde esa fecha el movimiento no ha cesado de crecer y
expandirse por todo el mundo, sumando actualmente a miles de artis-
tas. Ray Johnson enviaba por correo trozos de obras sin terminar, a sus
amigos, para hacerlos participar de la creacion mediante sus interven-
ciones y, en 1962, funda la “New York Correspondance School of Art”,
considerada hoy como inicio y nominacion del Arte Postal.

Caracteristicas del Arte Postal

El Arte Postal tiene ciertas consignas basicas no escritas que perduran
desde su nacimiento, hace mas de cuarenta afos: se exponen todas las
obras recibidas; no hay jurados ni criticos; las obras no se comercializan
y todos los participantes reciben documentacién de la exposicién vy,
aunque la actividad se desarrolla dentro de las artes visuales, cualquier
persona puede iniciarse en esta tendencia artistica, siendo una de las
formas mas comunes participando en convocatorias organizadas por ar-
tistas, las cuales se difunden mediante el sistema postal, si bien en la
actualidad muchos lo hacen por correo electrénico, aprovechando las
amplias posibilidades que brinda este medio.

El Arte Postal en Latinoamérica

En América Latina, las primeras manifestaciones de este movimiento co-
mienzan en 1969, con los artistas Liliana Porter y Edgardo Antonio Vigo,
en Argentina; Luis Camnitzer y Clemente Padin, en Uruguay; y Pedro Ly-
ra, en Brasil, quien publica un manifiesto de Arte Postal (1970). De esta
época se destacan las primeras exposiciones: el “Festival de la Postal
Creativa” en Montevideo, Uruguay (1974); la “Ultima Exposicién Inter-
nacional de Arte Postal” realizada por Edgardo Antonio Vigo y Horacio
Zabala, en Buenos Aires, Argentina (1975); y la “I Exposicion Internacio-
nal de Arte Postal” organizada por Paulo Bruscky y Ypiranga Filho en
Recife, Brasil (1975).

En el periodo de las dictaduras en América Latina, el Arte Postal se ma-
nifesté mediante la denuncia de las propias situaciones en los paises mi-
litarizados a través de la produccién de sellos de correos apdcrifos, so-
bres, cadenas de intercambio y otras maneras de expresién propias de
este medio. Entre algunos de los hechos que afectaron en forma perso-
nal a artistas postales, podemos sefialar la censura y clausura por los
militares brasilefios de la “ll Exposicién Internacional de Arte Postal” or-
ganizada por Paulo Bruscky y Daniel Santiago en Recife, Brasil (1976);
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el destierro del artista chileno Guillermo Deisler a partir del golpe de Pi-
nochet; la desapariciéon de Palomo Vigo, hijo del artista argentino Ed-
gardo A. Vigo; la tortura y el encarcelamiento de los uruguayos Jorge
Carballo y Clemente Padin; el encarcelamiento y destierro del salvado-
refio Jesis Romeo Galdamez, hoy radicado en México.

Fueron multiples las publicaciones que difundieron y los artistas que
practicaron el Arte Postal en Latinoamérica: “W.C.”, “Diagonal Cero”,
“Hexagono”, “Hoje, Hoja Hoy”, en Argentina; “La Pata de Palo” y “Mar-
gen”, en Brasil; “Ediciones Mimbre” en Chile; “Post Arte” y “Marco” en
México; y “Ovum 107, en Uruguay. Entre los artistas, podemos mencio-
nar a los argentinos Carlos Ginzburg, Luis Pazos, Graciela Gutiérrez
Marx, Luis Catriel, Juan Carlos Romero y Luis lurcovich; los brasilefios
Joaquim Branco, Samaral, Julio Plaza, Avelino de Araujo, Daniel Santia-
go, L. M. Andrade, Leonhard Frank Duch y Odair Magallanes; Guiller-
mo Deisler en Chile; en Colombia, Jonier Marin; en Venezuela, Diego
Barboza y Damaso Ogaz; en el Uruguay, Haroldo Gonzalez y Jorge Car-
ballo; y en México, Felipe Ehrenberg y Pedro Friederick.

A partir de los afios ochenta, el Arte Postal comenzé a destacarse con
su inclusion en la XVI Bienal de San Pablo Brasil, en 1981; se crea el
grupo “Solidarte” en México (1982), que con la muestra “Desaparecidos
Politicos de Nuestra América” obtuvo una mencién especial en la pri-
mera Bienal de la Habana, Cuba (1984). Otros hechos que se sucedie-
ron son la muestra “1ro de Mayo”, en Uruguay (1983), y la fundacién de
la Asociacion Latinoamericana y del Caribe de Artistas Postales en Ro-
sario, Argentina, en el marco de la exposicion internacional de Arte Pos-
tal organizada por Jorge Orta. Entre las actividades de la fundacién, se
encuentra la campafa mundial en torno a la libertad de Andrés Diaz, las
declaraciones en torno a la soberania de Nicaragua, el cese de la repre-
sion en Chile, y una campafia de recoleccién de firmas reclamando la li-
bertad del lider sudafricano preso, Nelson Mandela.

En este periodo surgen nuevos artistas: los argentinos Veroénica y Jorge
Orta, Hilda Paz, Susana Lombardo, Gabriela Hermida, Liliana Grinberg,
Patricia Mufioz, Alfredo Mauderli, entre otros; el cubano Pedro Juan Gu-
tiérrez; los panamefos Manuel Montilla y Rubén Contreras; los urugua-
yos Osmar Santos, Antonio Ladra, Nicteroi Argafaraz, Raul Di Paula,
Jorge de Agosto, Acosta Bentos y Rubén Tani; el dominicano Carlos
Sangiovanni; los brasilefios Wlademir Dias-Pino, Lenir de Miranda, Gil-
bertto Prado, Roberto Keppler, Philadelpho Menezes, Lucio Kume, en-
tre otros; los mexicanos César Espinosa, Mauricio Guerrero, René Mon-
tes, Leticia Ocharan, Arturo Kems, Gerardo Yépiz y Gerardo Padilla; los
chilenos Eduardo Diaz Espinoza, Juan Heisohn, Osvaldo Silva Casterén,
Manuel Escobar y Jorge Lloret; el colombiano Tulio Restrepo; los vene-
zolanos Aquiles Ortiz y Alberto Ferraz; y muchos mas.

Principios del Arte Postal en Argentina: Liliana Porter y Ed-
gardo A. Vigo
En 1967 la artista argentina Liliana Porter (n. 1941) realiza la primera ex-
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periencia de Arte Postal que consistio en una pagina con un sello im-
preso que decia: “To be wrinkled and thrown away” (para arrugar y tirar).
El remitente decia: “Liliana Porter, New York Graphic Workshop”. En
1969, desde el Instituto Di Tella, en Buenos Aires, envia cuatro “exposi-
ciones” mas, consistentes en tarjetas postales con el tema de sombras
sin objetos. En cada una de las cuatro tarjetas blancas estaba impresa
la imagen realista de una de las sombras, dejando el espacio vacio en el
lugar del respectivo objeto. Existia, asi, la posibilidad de colocar encima
del lugar preciso el objeto real. De este modo, se invertian los tiempos
naturales de las cosas porque primero existia la sombra y luego el su-
puesto objeto que la proyectaba. Otra obra es de junio del mismo afo,
en la que participaron también Luis Camnitzer, José Guillermo Castillo y
Roberto Plate. Alquilaron una caja fuerte en el banco The Manufacturers
Hanover Trust's, donde depositaron cuatro obras. Al final de esta accién
enviaron por correo un desplegable, donde aparecian todos los datos de
los trabajos depositados y la frase de Camnitzer “Missing Line”, con una
linea blanca que cruzaba las palabras (la linea que faltaba), la fotocopia
de las tarjetas de identificacion de Castillo, la reproduccion de la llave de
la caja fuerte de Plate y una foto de Eleanore Hubbard saludando a Porter.
En 1970 se presentd en el Museo de Arte Moderno de Nueva York la ex-
posicién llamada “Information”, donde el grupo “New York Graphic
Workshop” envi6 una exposicion por correo. En el museo habia una me-
sa blanca dispuesta con lapiceras y con sobres para que la gente inte-
resada en recibir la “exposicién por correo” escribiera sus domicilios.
Todas estas obras fueron consecuencias del manifiesto FANDSO que el
grupo escribié en 1966, el cual apoyaba la produccion de Free Assem-
blable Non-functional Disposable Serial Objects (Objetos no funciona-
les, seriados, desechables).

El otro artista que trabajé simultdneamente con Porter fue Edgardo A.
Vigo (1928-1997), quien comenzo en la actividad del Arte Postal con la
distribucion internacional de su publicacién “Diagonal Cero” en 1968,
eslaboén que lo unié a la “Comunicacion a Distancia” -como solia nom-
brarlo Vigo-. A través de esta revista conocid, entre otros artistas, a los
franceses Julien Blaine y Jean-Francois Bory, que venian de la poesia vi-
sual de vanguardia del tipo experimental y estaban dentro de la red de
la Comunicacion a Distancia.

Aqui un relato de una de sus primeras experiencias postales:

“Durante 1971 realicé una experiencia en el ambito postal: inventé un
personaje al que llamé Otto Von Mach. A él le fueron dirigidas veinticin-
co propuestas con direcciones inventadas -con direcciones que tenia,
las intercambiaba y mandaba, por ejemplo, a Perd con una direccién
que correspondia a una ciudad de México-. Me las devolvieron todas.
En cada sobre qued6 registrada la historia del viaje que tuvo cada una:
la entrada, la salida, la fecha, la devolucién de las administraciones; al-
gunas dicen desconocido. Todo fue manejado sin que el sobre fuera
abierto. Con algunas han hecho una busqueda de las méas exhaustivas.
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Otras, directamente, las devolvieron. De a poco me fueron llegando las
cartas dentro de un periodo normal. La ultima la recibi al afio, porque
la mandaron a Europa y tenia que ir a Japén. También tienen mi recepcién,
el informe del cartero. Eso si, los sobres quedaron muy interesantes.
Una pequefia experiencia que es inédita porque no la expuse nunca, to-
davia no encontré la oportunidad.”

La primera muestra en la Argentina fue organizada por Vigo y Horacio
Zabala (n. 1943) el 5 de diciembre de 1975. Zabala le propone a Vigo or-
ganizar una muestra y presentarla en la “Galeria Arte Nuevo”, en Buenos
Aires; aunque Vigo no estaba muy de acuerdo con hacer una exposi-
cién, y menos en una galeria, acepta con la condicion de que sea la pri-
mera y Ultima muestra organizada por él. De aqui proviene el nombre de
la muestra llamada “La Ultima Exposicién de Arte Correo”.

Una de las maneras en que Vigo hacia Arte Postal era mediante la crea-
cién de tarjetas postales de ediciones limitadas, las que le servian para
participar de las convocatorias que recibia y de esta forma mantenia un
intenso y permanente intercambio. Otra de sus maneras era con la rea-
lizacién de sellos postales (estampillas), que comenzé con la edicion de
un proyecto llamado “Libro de Estampillas”, en el cual, al llegar a quin-
ce participantes, empezaba una nueva convocatoria. Llegé a editar vein-
te numeros y reunié una buena cantidad de artistas nacionales y ex-
tranjeros, entre los cuales figuran los argentinos Jorge Pereyra -que re-
aliz6é una estampilla tridimensional, una de las pocas en el ambito inter-
nacional que se hayan hecho ocupando el espacio-, Juan Carlos Rome-
ro, Hilda Paz, Graciela G. Marx, Carlos Pamparana y Guillermo Deisler
(Chile), Clemente Padin (Uruguay), Vittore Baroni (Italia), Dogfish (USA),
H. R. Fricker (Suiza), Keith Bates (Inglaterra), entre muchos otros.

Juan Carlos Romero (n. 1931), a partir de su relacién y amistad con Ed-
gardo A. Vigo, tomé conocimiento de los primeros proyectos de Arte
Postal, y comienza a participar en diversas convocatorias y publicacio-
nes, como la de los franceses Julien Blaine, “Doc(k)s” y Herve Fischer,
“Art et Communication Marginale”; en “Hexagono” y en el multiple
“Biopsia”, ambas editadas por Vigo. En los afios noventa formé parte de
la organizacion de los proyectos “No al Indulto”, “500 Afios de Repre-
sion”, “XX Ahos”, “Desocupacién” y “Desaparicién”. Todos ellos fueron
presentados como libros de artista grupales. Desde 1997 colabora acti-
vamente en los proyectos organizados por “Vortice Argentina”, y coedi-
ta, junto con Garcia Delgado, la publicacién “Vortex”.

Las nuevas generaciones

A muchos artistas la relacién con Edgardo Vigo -a través del Arte Pos-
tal- les abrié un panorama distinto acerca de las artes visuales: el de
crear por el placer de hacer y de comunicar. Algunos de ellos crearon
sus proyectos personales, como el periédico Hoje Hoja Hoy, de la Aso-
ciacién Latinoamericana y del Caribe de Artistas Correo, integrada por
Graciela Gutiérrez Marx, Gustavo Mariano, Hilda Paz, Alfredo Mauderli y
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Susana Lombardo. Se publicaron, entre 1985 y 1986, cinco numeros,
con un tiraje de 500 ejemplares, y en cada ndmero se incluia un graba-
do numerado y firmado que se imprimia en el taller de Hilda Paz en Ber-
nal, en los suburbios de Buenos Aires.

Hilda Paz (n. 1950) es una de las primeras artistas argentinas que empezé
a realizar envios de Arte Postal, destacandose por su fluida y cotidiana
participacion, tanto en el nivel nacional como en el internacional. Por lo
general, en sus obras emplea las diversas técnicas del grabado, con una
estética muy particular. Entre algunas participaciones, mencionamos sus
colaboraciones para la revista Univer/s, que editaba el artista chileno
Guillermo Deisler desde Alemania y en varios nimeros de 468 Revista de
Grafica Experimental, dirigida por el artista argentino Carlos Pamparana.
Junto con Juan Carlos Romero, empezaron a editar, en noviembre de
1997, la revista de poesia visual 2 de Oro, publicando 11 nimeros has-
ta 1999 y contintian con La Tzara desde el afio 2003.

Claudia Del Rio (n. 1957) y Jorge Orta (n. 1953), dos artistas de la ciudad
de Rosario, formaron un grupo de trabajo entre 1981 y 1982, al que se
sumo posteriormente Graciela Sacco (n. 1956). Claudia Del Rio sostiene
que desde los '80 hasta comienzos de los '90, trabajé intensamente y
considera que tuvo tres momentos en el Arte Postal, el periodo activis-
ta, el poético-politico y el todossomosartistas. Lo puntual, para desta-
car, fueron dos convocatorias organizadas por el grupo: “No al Indul-
to” (1989) y el “Primer Encuentro Bienal Alternativo Tomarte” (1990), am-
bas realizadas en Rosario. “No al Indulto” fue una accién postal con en-
vios a la Casa Rosada, sede del Gobierno Nacional; “Tomarte”, un en-
cuentro alternativo organizado desde la Facultad de Humanidades y Ar-
tes, con alcance nacional e internacional, y la intencién de tomar la ciudad
desde el arte durante dos o tres dias, en las calles y los ambitos publicos.
Otros artistas importantes que participan del medio son Florencia Cres-
cimbeni (n. 1965), a través de postales creadas con técnicas de graba-
do y collage; Jorge Garnica (n. 1956), con la creacién de estampillas de
artista; Muriel Frega (n. 1972), con diversas obras graficas; y Carlos
Pamparana quien, a través de la Editorial Lorito Tinto de la ciudad de La
Plata, edita 5 numeros de 468 Revista de Grafica Experimental, con un
tiraje de 200 ejemplares y conformada con trabajos originales de diver-
sos artistas postales.

En 1994, Osvaldo Jalil (n. 1950) crea “Ediciones El Zaguan”, una edito-
rial que funciona hasta la fecha en su taller donde se editan diversas pu-
blicaciones de bajo tiraje. Desde marzo de ese afo hasta diciembre de
1996, publicé la revista “5+1 Arte”, de la que fueron editados 28 nume-
ros, con un tiraje de 100 ejemplares. En ella participaban seis artistas vi-
suales y un escritor. Hubo una edicién especial hecha en su totalidad
por Wolfgang Luh, artista aleman que vivié en Buenos Aires. Los traba-
jos eran, en su mayoria, reproducciones pero varias de ellas también
contaban con obras originales. De las mismas participaron los argenti-
nos Crist, Carlos Alonso, Carlos Masoch, Dalmiro Saenz, M. Lumb (In-
glaterra), R. Maggi (ltalia), K. Framelius (Finlandia), Crackerjack Kid
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(EE.UU.), entre muchos otros. A finales de 1995 y de 1996, Jalil realizo
en su casa/taller dos exposiciones con todos los trabajos publicados en
las revistas.

En febrero de 1996 el artista argentino Fernando Garcia Delgado (n.
1960) comienza un proyecto participativo entre varios artistas a partir de
la edicion de la publicacion de Arte Postal “Vortice”. El proyecto fue de-
sarrollando nuevas ideas y adoptando diversas disciplinas y formatos,
desde sellos y tarjetas postales, publicaciones periddicas, libros de ar-
tista, objetos, obras graficas y performances hasta la organizacion de
convocatorias internacionales. El conjunto de todas estas ediciones y
actividades se enmarcan dentro del proyecto artistico denominado “Vor-
tice Argentina” e ingresa a la red mundial del Arte Postal, la Poesia Vi-
sual y el libro de artista, participando, organizando e informando sobre
todo lo relacionado con estas actividades en el nivel nacional e inter-
nacional. A través de ocho afios de actividad, hoy posee un archivo con
mas de 7.000 obras de 1.800 artistas de 43 paises, de la que participan
reconocidos artistas argentinos como Leén Ferrari, Hilda Paz, Juan Car-
los Romero, Osvaldo Jalil, Claudia Del Rio, Fernando Fazzolari, entre
tantos otros, sin olvidar a Edgardo A. Vigo, uno de los pioneros del Ar-
te Postal en la Argentina.

Desde su inicio y hasta la fecha, edita publicaciones peridédicas de edi-
cion limitada: “Vortice” (1996) con 300 ejemplares, donde presenta
obras originales de artistas, notas, ensayos y convocatorias; “Vortex”
(1997) con 1.000 ejemplares, un afiche de Poesia Visual y Gréafica Expe-
rimental iniciado por Fernando Garcia Delgado y Juan Carlos Romero; y
“A+C” (1998) con 70 ejemplares, un libro anual internacional de artistas
correo armado con obras originales. En todas estas publicaciones par-
ticipan artistas argentinos y de otros paises.

En abril de 1998, Garcia Delgado inauguré en el domicilio particular la
“Barraca Vorticista”, el primer lugar en el pais dedicado exclusivamente
a la presentacion de exposiciones y proyectos de artistas vinculados al
Arte Postal, la Poesia Visual y los libros de artista. La idea de habilitar
este espacio fue para tener un lugar de encuentro entre artistas que tra-
bajan en la misma actividad y para presentar diversos proyectos, que,
por su caracter, es dificil de presentar en espacios institucionales. Con
relacion al proyecto, ese mismo afo disefa el sitio en Internet; www.vor-
ticeargentina.com.ar. De esta forma se documenta la historia del pro-
yecto ademas de las ediciones, exhibiciones, una biblioteca virtual con
escritos, cartas y ensayos, un directorio de artistas argentinos y enlaces
a sitios internacionales, todo vinculado a la actividad. También comien-
za a seleccionar y clasificar parte del material para el Archivo Vortice Ar-
gentina de Arte Alternativo (AVADAA), que contiene documentacion es-
crita y fotografica sobre las actividades realizadas en Argentina. Crea
otro sitio en Internet dedicado a la obra del colega Edgardo A. Vigo, con
obras y material del archivo de Vortice y de artistas con quienes Vigo
mantenia correspondencia: www.eavigo.com.ar.

Otro proyecto que origina Vortice Argentina es la determinacién, en
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1999, de una fecha para conmemorar el Arte Postal en Argentina, esta-
bleciendo el 5 de diciembre como el “Dia del Arte Correo” -fecha de la
primera muestra realizada en el pais en 1975- y llevando a cabo anual-
mente una exhibicién internacional de sellos postales (1). Como parte
del mismo proyecto, cada afio invita a 36 artistas argentinos para que
cada uno elabore una imagen y asi poder editar una serie de 1.000
ejemplares que son sellados con el “dia de emisién” a cargo de la Ge-
rencia de Sellos Postales y Filatelia del Correo Argentino.

Norberto José Martinez (n. 1970) en 1995 organizé la muestra de Arte
Postal en la calle “Ultimo dia de libertad en América”, en Paso del Rey,
Provincia de Buenos Aires, y al afio siguiente se hizo una segunda con-
vocatoria. En 1996, con la invitacion del artista Alfredo Portillos, Marti-
nez organizo la exposicion “Utopias por correo”, presentada en la mues-
tra AEIUO en el Centro Cultural Recoleta de Buenos Aires. Otras dos
convocatorias fueron “Cuerpos Hechos a Mano” (1998), junto a Jorge
Daffunchio, Nora Menghi y Hugo Vidal, y “Cien afios, un mes”, (1999)
con Nora Menghi, en homenaje al centenario del nacimiento de Jorge
Luis Borges, con una muestra de sellos postales y paginas de artistas
expuestas en el Centro Cultural General San Martin de Buenos Aires.
Nora Menghi (n. 1954), a fines de 1995, envid por correo un pliego de
papel de molde, sellado con las palabras “Modelos/Moldes”, realizando
una muestra en un taller de costura de Buenos Aires, expuestos sobre
paredes, pizarras y mesas de trabajo, con los moldes intervenidos que
reflejaban los conflictos de la educacién y la mujer. Otros proyectos de
Menghi fueron “Schaned Matriz” (1999); “Violencia y Poder” (2000), con
intervenciones sobre cartones de loteria; “Jugando al doctor”, y “Con
destino sudamericano” (2002).

Andrea Cardenas (n. 1970) convoco, en 1998, a un proyecto de Arte
Postal llamado “Preparaditos”, donde el elemento enviado por correo
era una pequefia caja de acrilico con un preparado en su interior (una
sustancia grasosa, viscosa y pregnante), proponiendo enlazar la “ima-
gen gréfica” y “el objeto gréafico” a través de afadir, unir, modificar, des-
truir y/o reorganizar la estructura preestablecida. En su viaje por el co-
rreo, el Preparadito se enfrenta con lo fortuito y, en muchos casos,
emerge y ensucia el exterior a través de grietas o fisuras de la caja. En
su primera convocatoria envi6 60 cajas y llegaron intervenidas 37, las
cuales fueron exhibidas en la Barraca Vorticista en abril de 1999.
Desde mediados de los noventa hasta la actualidad, podemos mencio-
nar a los artistas argentinos Laura Andreoni, Alejandra Bocquel, Hernan
Cagliano, Jorge Daffunchio, Paula Ferraresi, Mabel Giaccarini, Alicia Gil,
Maribel Martinez, Dolores May, Omar, Patricia Salas, Victor Sita, Javier
Sobrino, Roxana Villarino, lvana Martinez Vollaro, Hugo Pontes y Sérgio
Monteiro de Almeida (Brasil), Antonio Pérez-Cares y Orlando Nelson Pa-
checo Acuia (Chile), Ménica Garcés Conley (Ecuador), Chio Flores (Pe-
ru), Elias Adasme (Puerto Rico), Alexis Bracho y Keyla Holmquist (Vene-
zuela), entre muchos otros.

El Arte Postal en Latinoamérica se desarrolla con mas intensidad en Ar-

1) Este afio 2005, del 1
al 30 de diciembre, se
llevara a cabo en el
Centro Cultural Recoleta
de Buenos Aires la ex-
posiciéon internacional
“Dia del Arte Correo-
Edicién 2005”, que abar-
cara todas las discipli-
nas y diversas formas
de expresion que se de-
sarrollan en el Arte Pos-
tal, y contara con la pre-
sencia de reconocidos
artistas internacionales
e invitados al evento. La
muestra es de caracter
conmemorativa por el
30° aniversario de la pri-
mera exposicion de Arte
Correo realizada en Ar-
gentina. Dentro de las
actividades por realizar-
se, se presentara el libro
El Arte Postal en Argen-
tina, editado por Vortice
Argentina, del cual es
parte el presente articulo.
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gentina, Brasil y México; permanente se le suman nuevas generaciones )) a I l e BA 2 m ;
de artistas, contando, ademas, con la presencia de instituciones educa-

tivas de arte. Desde hace tres afos Vortice Argentina da origen a un am-

bicioso y particular proyecto que es el de crear la “Casa Argentina de Ar- 14 FERIA DE ARTE CONTEMPORANEO
te Correo (CADAC)”, un espacio para convocar, difundir y atesorar las
actividades del Arte Postal en todas sus manifestaciones. Durante estos 20 AL 25 DE MAYO, LA RURAL, BUENOS AIRES
afos se realizaron las respectivas gestiones con la Secretaria de Cultu-
ra del Gobierno de la Ciudad, para obtener un lugar y poder concretar 18 Y 19 DE MAYO, INAUGURACIONES PRIVADAS

este proyecto. Aln no se ha recibido ninguna respuesta pero Vortice Ar-
gentina seguira insistiendo por considerar su importancia como pro-
puesta artistico cultural para la ciudad.

El Arte Postal y el correo electrénico

El 20 de octubre de 1998, con motivo de la detencién del ex dictador
chileno Augusto Pinochet, en Londres, por una solicitud de extradicién
de un juez espanol, el artista César Reglero (BOEK861) de Espafia tuvo
la idea de lanzar un mensaje para apoyar el pedido de extradicién y so-
lidarizarse con el profesor de BB.AA. de la Universidad de Chile, Hum-
berto Nilo Saavedra, expulsado de su catedra después de organizar una
convocatoria de Arte Postal bajo el lema “Libertad para la ensefianza de
las Artes”. En apenas 48 horas se habia formado un grupo compuesto
por: César Reglero y Tartarugo (Espana), Clemente Padin (Uruguay), Fer-
nando Garcia Delgado (Argentina) y Hans Braumdiller (chileno radicado
en Alemania). Con un ritmo intenso de trabajo y usando como medio de
transmisién el correo electrénico e Internet, en una semana se movilizo,
para difundir la idea, a un gran nimero de artistas a nivel mundial. A me-
dida que continuaba la batalla por la extradicion de Pinochet, el grupo
de cinco personas quedo consolidado al comprobar la eficacia de una
planificaciéon “no planificada” y se fueron sentando las bases para lo
que, posteriormente, seria “AU+MA”, grupo abierto con objetivos muy
sencillos: actuar urgentemente en aquellos casos en los que el colecti-
vo decida que la causa humanitaria, social, ecolégica o en defensa de
los Derechos Humanos requiere nuestra solidaridad. A los pocos meses
se sumaron al grupo los artistas José Emilio Antéon y Montse Fornéds, de
Espafia, y Elias Adasme, de Puerto Rico. Surgieron cuatro grandes con-
vocatorias: “Por la Libertad de la ensefianza de las Artes” (1998), “Stop
Bombing Yugoslavia / Paz en Kosovo” (1999), “No a la pena de muerte”
(2000), “Paz para Vieques” (2001) y el proyecto para la red “Identidad y
Globalizacion” presentado en 2001 en la Bienal de Cuenca, Ecuador.

Por ultimo, afirmamos que el Arte Postal no va a perder su esencia con
la incorporacién del correo electrénico y el espacio virtual en Internet,
porque entendemos que estos dos medios son sélo herramientas alter-
nativas al sistema postal tradicional para contactarse y no para producir 9 [ MBA | PETROBRAS
Arte Postal; éste seguird manteniendo el mismo concepto artistico y su ZURICH BARCO S8 IIERSIONTS

principal caracteristica: la participacion democratica y no mercantil en el
arte a través de la Comunicacion a Distancia.
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La gestion cultural
es otra cosa

Entrevista exclusiva a Marcelo Pacheco

Mariano Oropeza

Desde uno de los sillones de direccion del Museo de Arte Latinoameri-
cano de Buenos Aires de la Fundacién Costantini, el critico e investiga-
dor Marcelo Pacheco se convirtié en uno de los principales animadores
del campo portefio de las artes visuales. A partir de una recordada or-
ganizacion de la muestra de Fernando Fader en Buenos Aires, tal vez
la primera exposicién masiva de un artista argentino, Pacheco desarro-
116 una reconocida carrera en nivel regional que consiguié la proyecciéon
internacional con las curadurias de Cantos paralelos, en la Universidad
de Austin, Arte abstracto argentino, para Bérgamo y varias bienales in-
ternacionales como la Ultima Bienal de San Pablo con la obra de Pablo
Siquier. Profesor universitario y autor de varios estudios criticos, entre
ellos: El arte latinoamericano en el norte de América, Kenneth Kemble,
La gran ruptura. 1956-1963 y Algunos textos 1993-1999, obtuvo el pre-
mio Arlequin 1998 a la mejor actividad critica.

Ademas sumo una vasta experiencia en la gestién cultural iniciada en el
Museo Nacional de Bellas Artes junto a Daniel Martinez; luego, en los
noventa, con su cargo de director ejecutivo de la Fundacién Espigas, y
finalmente con la designacion, en 2002, en el museo Costantini como
curador jefe. Por eso no resultd extrafio que haya sido convocado en
2004 para integrar una comisién que hiciera un riguroso diagnéstico del
Museo Nacional de Bellas Artes. Con fecha de julio pasado, el informe
fue entregado a las autoridades de la Secretaria de Cultura “sin ningun
tipo de respuesta oficial hasta el momento”, comenta resignado el critico.
“No me sorprende. Como tampoco me llama la atencién la acefalia en el
Fondo Nacional de las Artes”, -y sin dejar espacios en blanco en sus fra-
ses, Pacheco continda-, “en realidad es algo bastante sintomatico que
habla de la importancia de las artes visuales para los funcionarios. Es-
tamos hablando de instituciones clave para el funcionamiento de cual-
quier politica cultural del area, dos espacios estratégicos de incidencia
tanto simbdlica como financiera. Y no es porque se genere el debate ne-
cesario que plantee la modernizacion de los perfiles institucionales. Pa-
ra las artes visuales por décadas todo se reduce a declaraciones bie-
nintencionadas de los ejecutores de turno o los dislates de algun secre-
tario de cultura.”

Periodista: ;Observa algun cambio en la po-  alizé antes de la asuncién de José Nun-. Tam-

litica cultural en la denominada “era K”?

poco lo veo en el ambito politico. Si me parece
que en cine hubo alguna mayor intencionalidad

Marcelo Pacheco: No veo ninguna modifi-  en la produccion y el movimiento de las peliculas.
cacioén sustancial. -N. de R: la entrevista se re-  Pero desde el punto de vista factico no hubo

ningun gesto que marcara un cambio en la cul-
tura. Hasta ahora lo Unico en concreto es que
se pidio la renuncia de las autoridades del Fon-
do Nacional y poco mas. Era claro que habia
que oxigenar los cargos en ese lugar o en el
Museo de Bellas Artes. A la vez no deja de ser
un testimonio de la actitud hacia las artes que
este proceso logico derivara en extraias lu-
chas de poder que llevaron a la fallida pro-
puesta en el Fondo de Nacha Guevara. Pienso
que se intenta, en la superficie, despegar de
cierta imagen de como hacer politica durante
los noventa y que en lo profundo para nuestro
Estado las artes son un tema irrelevante. Con-
tinuamos en grado 0 en cuanto politicas cultu-
rales en artes visuales.

P: ¢ El motivo?

MP: Mas alla de la accién espasmaédica no hay
interés en las artes visuales, a pesar de que en
las Ultimas décadas cada vez que los radicales
llegaron al poder prometieron un cambio. Ellos
se aprovechan de ese gusto culturoso de la
clase media. Creo que los radicales hicieron
mas estragos que los peronistas y sus planes
de mayor eficacia en la gestion cultural termi-
naron siendo pésimos. Al funcionario publico
sélo le interesa el arte, y a los artistas, si salen
en la tapa de los diarios.

P: ;Por qué?

MP: Los funcionarios culturales, en general,
carecen de una visidbn contemporénea y sus
pensamientos son anacroénicos. Parecen vivir
en un mundo que desaparecié hace 50 afos.
Uno puede no estar de acuerdo sobre como se
transformé la ecuacion arte y sociedad, sobre
el poder del mercado, pero esa discusion se
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reduce a las charlas de café. La gestion cultu-
ral es otra cosa.

P: ;Cémo se entienden, en este marco, las ini-
ciativas privadas?

MP: La participacion del sector privado en las
artes es un signo de los noventa. También se
produjo la puesta en escena de un nuevo mo-
delo de gestion que diferencié a los proyectos
anteriores, como el de la Fundacién Banco Pa-
tricios, de los nuevos espacios, como Proa,
Fundacién Espigas o MALBA. Principalmente
inspirados en esquemas norteamericanos, las
nuevas propuestas tuvieron que ver con ideas
contemporaneas sobre management cultural
que favorecio el financiamiento y el gerencia-
miento de emprendimientos entre privados.
Las anteriores experiencias todavia mantenian
una vieja nocién de cooperativismo, asisten-
cialismo o mecenazgo que dificilmente sobre-
vivan en un contexto actual. Aclaremos de en-
trada que la aspiracién de estas nuevas formas
de gestion es expandir el didlogo no sélo entre
privados, sino con el Estado y el tercer sector.
Lo que me preocupa es que este movimiento
sea acompanado por la total ausencia de poli-
tica publica. Me encantaria que se llegara a una
discusion de los vinculos interinstitucionales,
algo que da a poco se ha dado entre los priva-
dos como es facil de constatar por los conse-
jos de administracion y los proyectos.

P: Quizas la experiencia del Centro Cultural
Rojas, dependiente de la Universidad de Bue-
nos Aires, es un contraejemplo de que en el
sector publico se pueden originar proyectos y
dialogos sustentables.

MP: El Rojas es un capitulo de la historia del
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arte argentino tanto en produccion como en
métodos de accién cultural. Se podra adherir
mas o menos a los resultados estéticos y prac-
ticos pero sus proyecciones disefiaron el cam-
po argentino. El tema es que en los ultimos
afios fue perdiendo el rumbo. La gestion de Fa-
bian Lebenglik es una chance de que vuelva a
perfilarse su impronta en la gestion cultural so-
bre los intereses politicos que lo permearon
durante mas de una década. La llegada de la
Beca Kuitca significa un cambio positivo de
mentalidad. No olvidemos que es una manera
de administracion cultural que demostro ser
exitosa desde una plataforma universitaria, al-
go que no es un dato menor. Y la continuidad
en el tiempo, pese a los vaivenes de las gestio-
nes, resulta destacable. Igual es un islote en
Buenos Aires porque su modelo de gestién no
se derramo.

P: ;Se puede seguir la historia de las institu-
ciones culturales como la historia de las politi-
cas culturales?

MP: Totalmente. Creo que se podria hacer una
mapa de como se han ido sucediendo desde la
aparicion del Rojas en los ochenta, que no es
el mismo de los noventa, o el surgimiento y de-
saparicién de la Fundacién Antorchas o las
alianzas que originaron al Centro Cultural Bor-
ges. Pensar estas cuestiones nos ayudaria a
saber, entre otras cosas, cudles fueron las ba-
ses ideologicas y econémicas que fundamen-
taban cada iniciativa o si algunas fueron dise-
fadas para el fracaso.

P: ;Algun ejemplo?

MP: El Borges sigue siendo para mi una in-
cognita. Desde su inauguracién en 1995 me
pregunto si no respondia a un contexto deter-
minado: la cultura menemista y las formas de

participacioén de esa cultura. Ese centro es un
espacio nacido en el apogeo del dinero de las
privatizaciones y que ahora funciona casi sin
ingresos. Ademas es un emplazamiento privile-
giado en cuanto a sitial urbano y arquitecténi-
CO que en su momento tenia un consejo de ad-
ministracién integrado por Bunge & Born'y Te-
chint o ministros poderosos del menemismo.
Un afo después empez6 la sangria de apoyos
que continda con el presente incierto del centro.

P: ¢No fue un intento de gestién mixta entre lo
privado y lo publico?

MP: Resulta raro que si la intencionalidad fue
mixturar ambos sectores, unos pocos meses
mas tarde varios grupos se retiraron en sordi-
na, no quiero usar solapadamente que es una
palabra con carga, sino digo mas bien callada-
mente. No es un modelo que probaron en afios
y fracasé o que se fue vaciando en el tiempo.
Casi al nacer ya el Borges estaba a la deriva.
Curioso.

P: (Si hubiera una politica estatal definida se-
ria factible un mayor impulso a las artes visua-
les?

MP: Puede ser que el secreto de la vitalidad
del circuito portefio desde 2001 se deba a que
precisamente no hay ninguna politica estatal.
Vivimos 50 afios esperando una guia y es pro-
bable que finalmente la ausencia de una politi-
ca cultural definida sea una condicion de posibi-
lidad, una real virtud.

P: ;Piensa entonces que no es necesaria una
politica cultural?

MP: No, no, creo que hay ejes que son patri-
monio exclusivo del Estado. Basicamente cierta
responsabilidad, incluso cierto compromiso

con la cultura de un pueblo, que sélo el Estado
debe arrogarse para si con exclusividad. Si la
Argentina va a ser un pais culturalmente activo
en la escena global depende de los gobernan-
tes. Los esfuerzos privados son una pequena
parte que pueden compartir algunas metas
puntuales con lo estatal y no mucho mas. Nun-
ca se podria poner plenamente a las artes vi-
suales desde los privados en un lugar dinami-
co de la cultura, generador de recursos, o co-
mo un catalizador de identidades culturales.

P: En ciertos funcionarios e intelectuales exis-
te un rechazo a la palabra “privado”.

MP: Es una vision pequefia que dilata la ver-
dadera discusion de la politica publica. Las or-
ganizaciones del tipo Proa o Espigas tienen un
origen privado pero un fin publico. Recuerdo
que en el momento de la formacién de Espigas
entre los investigadores habia cierto temor de
que parte del patrimonio testimonial artistico
pasara “a las manos de una entidad privada”.
Primero: al Estado argentino nunca le interes6
llevar un registro de los documentos, es mas,
hasta se encargé sistematicamente de aban-
donarlos. Segundo: lo que me interesaria que
se discutiera con las organizaciones no guber-
namentales es garantizar las mayores posibili-
dades de accesibilidad. Trabajo con institucio-
nes publicas hace 25 afios y siempre encuen-
tro miradas estrechas como el “panico” a los
museos privados o la bendita frase “lo que nos
falta es presupuesto”.

P: Este es uno de los principales argumentos
de la falta de proyectos publicos en arte.

MP: Todo el desastre en las politicas publicas
de los ultimos 40 afios en las artes visuales ha
sido justificado por la falta de presupuesto cuan-
do en verdad el presupuesto que se maneja en
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cultura nunca es despreciable. Por ejemplo, el
Fondo maneja casi 10 millones de pesos. La
excusa es que gran parte del dinero se va en
sueldos e infraestructura. Si uno mira el presu-
puesto que invierte Buenos Aires vemos que es
una gran cantidad de dinero (en el presupues-
to 2005 de la ciudad se destina a Cultura
216.022.943 pesos) y que tenemos que pensar
con los dispares resultados en qué se “que-
ma”. Muchas veces se piensa que la discusion
sobre las instituciones y la optimizacién de sus
recursos es repetitiva o reaccionaria pero creo
que realmente nunca ocurri6.

P: ;Qué lugar ocupa MALBA en el espacio
portefio?

MP: Esta institucién es un bicho raro que tiene
tres patas definidas en las artes visuales: una
importante coleccién de arte latinoamericano
con grandes nombres, el espacio cedido a las
expresiones contemporaneas de artistas emer-
gentes y el peso simbdlico de organizar expo-
siciones de nivel internacional. Cuando asumi
me interesaba este triangulo potente a la par
que me motivaba la intencién de hacer circular
la coleccion estable en contraposicion a los
museos publicos que tienden a desestimar el
patrimonio. Y esto no quiere decir que no apa-
rezcan limitaciones. Tengo un presupuesto que
no puede exceder los 7 millones anuales, que
por otro lado salen en un 80% del bolsillo del
fundador. jMird si lo tengo que cuidar! Sume-
mos que MALBA no solamente se restringe a
las artes visuales sino que también desarrolla
encuentros de literatura, ciclos de cine y cursos.
De todos modos pienso que el lugar que ocupa
sucede mas por defecto que por mérito. Como
una notoria plataforma de visibilidad termina
llenando espacios al no existir un museo de arte
moderno con una politica de compras o un mu-
seo nacional que tenga una agenda aperturista.
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Que MALBA acabe en esa posicion no me pa-
rece una ventaja sino todo lo contrario...

P: ;Lo preocupa?

MP: Por supuesto, porque los organismos pri-
vados ocupamos un lugar central que esta va-
cante por abandono. Seria interesante que ha-
ya un mayor volumen de actividad publica pa-
ra que el circuito se fortalezca.

P: ;Qué propone como puntas indispensables
para el disefio de politicas culturales en el
area?

MP: Para que reemplacemos de una buena
vez la idea de muchos funcionarios, que pien-
san que con sostener los museos, salones y
premios agotan la gestion cultural en arte,
siempre caemos en los mismos temas: una ley
de mecenazgo (que funciona en todo en el
mundo y que no afectaria la recaudacion impo-
sitiva porque los montos razonables y necesa-
rios son muy pequefos) y el viejo tema de la
profesionalizacion de la gestion cultural. Aten-
tos que no propongo esa mentira de la reforma
del Estado, tipica de los noventa, que fue un
fracaso estrepitoso y fuente de corruptela. La
idea implica que los cargos dejen de ser politi-
cos y que haya concursos abiertos en todos

los puestos.
P: ;No rescata nada de nada?

MP: No quiero dar un diagnéstico tan sombrio
del sector publico porque en algunos islotes se
comprueba un cambio de mentalidad. Leben-
glik, en el Rojas; -Nora- Hochbaum, en el Re-
coleta, pese a que no se define muy bien el
perfil del Centro, el Fondo Nacional de las Ar-
tes, que con -Amalia Lacroze de- Fortabat ma-
nejé eficazmente el presupuesto con becas,
ediciones y premios, el proyecto prometedor
de -Laura- Buccellato dinamizado con la am-
pliacién del Museo de Arte Moderno y un mejor
trato de las autoridades en el envio de la ultima
Bienal de la region.

Sin embargo resulta Gtil una mirada aérea en
momentos en que no llega el debate sobre las
politicas culturales. Es ingenuo pensar que se
puede cambiar nombrando un funcionario por
otro o teniendo una mirada romantica sobre la
cosa publica. Hay una forma de hacer politica
en general, una forma electoralista, que debe
ser revisada para que no afecte el funciona-
miento de las instituciones. Dentro de un pais
tan perverso, con dirigentes, entre otras cosas,
ajenos al desarrollo cultural, a mi me quedan
pocas esperanzas de que las artes visuales de-
jen de ser consideradas las hermanitas pobres
de la politica cultural.

Adrian Dick va a
renovar su suscripcion.

Alberto Perrone lee a
ramona en el colectivo.

A Eva Grinstein la envidian los
vecinos cuando le llega la ramona.

Marcela de Barruel tiene
que renovar su sucripcion.

Silvia Gurfein va a extanar a ramona
si no se suscribe otra vez

Diana Garcia Calvo recibe
a ramona en su casa
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Las siete resenas de
monos y mierda

Nicolas Guagnini convirtié su trabajo critico en una obra conceptual.
Dan Graham intervino en ella.

Nicolas Guagnini

La revista Time Out me contacté para resefiar muestras en Nueva York.
La férmula requerida es aproximadamente la siguiente: 250 palabras; de
las cuales 50 son para describir exactamente de quién es la muestra, en
qué consiste, y en qué contexto se realiza; 75 para describir la obra o
una obra en particular; 75 para expresar una opinién sobre la obra; 50,
con un colofén que resuma todo y termine en una frase ingeniosa. Me
parecié que la revista tiene un nombre claramente antisituacionista, y
que cualquier cosa que se escriba alli estaba tan regimentada que era
imposible decir algo. Cumple estrictamente el dictum de Mc Luhan (de-
testado por Debord): el medio es el mensaje.

Por otra parte, la revista tiene una circulacion mayor que todas las re-
vistas de arte combinadas. Cuando una muestra es resefiada aumenta
literalmente la asistencia de publico. Representa un grado de poder im-
portante, particularmente con respecto a las instituciones obsesionadas
por la rentabilidad de lo invertido en cada muestra, que se mide por la
relacién délar espectador. Me parecié un espacio tan regimentado y re-
gulado que era ideal para hacer una obra. Si las reglas son muy claras,
es mas facil romperlas.

Acordé con mi editora lo siguiente: no resefaria artistas de mi genera-
cién, ni artistas totalmente reconocidos por la escena neoyorquina. Con
eso no hubo problema, después de todo precisamente por eso les inte-
resaba mi visién. Sin comunicarlo, me propuse un desafio mas compli-
cado: escribiria siete resefias consecutivas, y mencionaria en todas ellas
monos o mierda.

Exhibiria las revistas como una obra terminada en una vitrina, y repu-
blicaria mis textos juntos en un librito, generando una especie de meta
ensayo, cuyo hilo conductor serian justamente los monos y la caca. La
obra la realicé en Printed Matter, una libreria especializada en libros de
artistas ubicada en Chelsea.

Las resefias pasan por un mecanismo editorial estandar. Primero, la edi-
ta la seccién de arte; luego, un corrector de estilo; finalmente, el editor
general. Los monos y la mierda pasaron inadvertidos para todos duran-
te las siete resefas. Al hacer publico el proyecto me echaron de la re-
vista, y gracias a la feliz intervencion de mi editora frente a su jefe, evité
un juicio por uso ilegal de copyright, porque reproduje paginas enteras
de la revista sin permiso.

La economia del proyecto era relevante. Una resefia puede ser instru-
mental para ayudar al éxito de una exhibicién con presupuestos importan-
tes, o para ayudar a vender obras relativamente caras. El que la escribe
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cobra irrisorios 75 délares. Decidi reinvertir lo ganado en mi mismo, y
comisioné, por 525 doélares, dos textos a artistas criticos ubicados res-
pectivamente a una y a dos generaciones de distancia: John Miller y
Dan Graham.

Dos de los modelos para el proyecto fueron las “Intervenciones en cir-
cuitos ideolégicos”, de Cildo Meireles, y una afirmacion clave del “Ma-
nifiesto del Arte de los Medios”: que la presencia periodistica de una
muestra puede reemplazar su existencia real. Pensé -pienso- que las
movidas en las direcciones propuestas por esas obras no estan agotadas.
A Dan Graham le interesé el proyecto, y nos embarcamos inmediata-
mente en una discusién sobre el presente y los sesenta. Su posicion era
basicamente que el rollo de usar las revistas como recipientes de obras
era neosesentas, y que de hecho toda la produccién de mi generacién
lo era. Yo le repliqué que los sesenta, entendidos o malentendidos, son
el vocabulario de nuestra generacion, en el mismo sentido que el cons-
tructivismo ruso fue el vocabulario basico para Flavin, por ejemplo. No
hay neosesentas, no hay un afuera de los sesentas. Me replicé sacan-
do de sus archivos un texto de 1969 que relaciona la economia del
mundo del arte con las revistas y la caca, y escribié -a mano- una bre-
ve introduccién en el acto.

Curiosamente, ese mismo texto esta publicado en la muy influyente an-
tologia de referencia sobre arte conceptual de Alberro y Smitson, que
comienza precisamente con el “Manifiesto del Arte de los Medios”. Mas
alla de la retodrica (o retérica para mi generacion, la polémica sobre los
origenes de cada aspecto del conceptualismo es analoga para parte de
la generacién sesenta en intensidad a la que mantienen sin tregua hace
medio siglo Kosice y Arden Quin sobre el origen del Madi. Kosuth, Wie-
ner y Graham se acusan mutuamente de adulterar fechas. Y la cronolo-
gia Sur-Norte, en ese orden, recién esta siendo establecida), en la visién
que Graham tenia del problema en el 69 y la que propone el mismo Al-
berro en su recientemente publicado “Arte conceptual y las politicas de
la publicidad”, la cuestién econémica es la central.

Tal vez porque en Argentina, para bien y para mal, el mercado eray es
mucho menor, la cuestién del valor no esté en el centro absoluto de la
cuestion de la desmaterializacién, lo que contribuye a la calidad y canti-
dad del malentendido/asalto. Quizéas la desmaterializacion a la que Ma-
sotta se referia -via Lissitsky- estuviera méas cerca de una poética de los
medios de comunicacién y reproduccion, y del problema mismo del len-
guaje, a la manera de Moholy Nagy, transmitiendo pinturas por teléfono,
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que a una desmaterializacién como critica al objeto como mercancia. Es
obvio que ambas versiones no son excluyentes y que ambas preocupa-
ciones eran parte del horizonte tanto al Sur como al Norte de la desma-
terializacion (la cita de Lissitsky que le interesé tanto a Massota prefigu-
ra el “fin del trabajo” y el andlisis del estatuto del servicio como mer-
cancia, dos temas clasicos del marxismo de posguerra; inversamente,
la presentacién institucional y la primera instancia en la que sudameri-
canos y norteamericanos exhibieron en pie de igualdad fue una exhibi-
cién en MoMA llamada “Information”), y no es casual que tanto Meireles
como Jacoby trabajaran en diferentes momentos de su produccion so-
bre la economia y el problema del valor, actuando directamente sobre la
moneda (“Zero Dolar”, “Proyecto Venus”). La diferencia cualitativa, mas
alld y mas acé de quien formalizé el concepto por vez primera, es en al-
cance: lo que esta en juego y en cuestion en los sudamericanos es la vi-
da misma, la economia como forma de vida. No la economia capitalis-
ta aplicada al mercado del arte como forma de vida para quienes parti-
cipan en él, lo que como objetivo critico es igualmente valido pero un
tanto mas estrecho. Para ser universalistas, nada como los monitos de
la periferia.

Pensamientos semi amargos de un ex joven furibundo

Dan Graham

Al final del afio 68 hice una terapia derivada de las ideas de Wilhelm
Reich, que tuvo una gran influencia en mi obra y en mis textos. Me rela-
cioné con los flujos energéticos corporales y de informacion. Mi interés
por la relacién entre el mundo del arte y la defecacion, y por canalizar mi
rabia, se manifiesta en mi presentacion para la Coalicién de Trabajado-
res del Arte.

Me enfoqué, también, en resefias para revistas de arte, como parte del
sistema mundo del arte/revistas. Un poco antes habia escrito sobre mo-
nos y rechacé la nocion de progreso. Estaba interesado en la entropia y
la degeneracién, o sea, involucion.

Presentacién para la audiencia publica de la Coalicién de Trabajadores
del Arte, 10 de abril de 1969.

El sujeto es el artista, el objeto es hacer que el arte sea libre y gratis.

El mundo del arte apesta; esta compuesto de personas que colectiva-
mente buscan mierda; ahora parece ser el momento para sacar la mier-
da colectiva del sistema.

¢ Doénde comienza el ciclo? Comencemos con el pintor o escultor como
individuo, acomodado en las alturas de su trabajo, en su loft, haciendo
su pila de mierda (quizas, en el ojo de su mente, perciba que realmente
esta cagandose en el mundo), luego de ingerir informacion sobre el arte
e informacién sin procesar del mundo compartido; dilapidando su tiempo,
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la labor de su amor quizas por ser redimido, realizado, en otro momento.
La cosa se transforma cuando se transpola a valores “altos” impuestos.
Primero, una galeria, y después, quizas, un museo, para ser aln mas
modificado por la traduccién a informacién sobre arte cuando se repro-
duzca en una revista; punto en el que el artista, viendo la transforma-
cion, esta irritado. Con el traspaso de tiempo, hay un traspaso de dine-
ro en forma privada para el artista y una “alta” calidad para el coleccio-
nista y el critico de arte en esta sociedad de negocios. El mundo del ar-
te es una coleccién de personas que buscan chismes (1), o le pagan al
artista por generarlos, y participar de la accion. Son los juegos que la
gente juega, por diversion y ganancia personal.

Todos tienen sus partes privadas para contribuir. Y los medios de co-
municacién son nada mas que otra capa de la vida/entretenimiento.
Parece que es hora de dejar toda esa mierda atras; el mundo del arte es-
t4 envenenado; irse al campo o tomar alguna posicién radical. (Segun el
diccionario, la raiz de raiz y la de radical son la misma. ¢La tierra o el mal
tienen realmente raices?)

¢ Deberia el arte ser un lugar de oposicién al establishment? ;Hacer al
arte peligroso? Pero el arte es sélo una de las mercaderias peligrosas
que circulan en la sociedad y, pese a no ser muy atractiva, una de las
menos letales. Substraerse? Un sistema cerrado muere por asfixia.

Al que escribe se le presentaba un problema analogo en el pasado. To-
das las revistas, para poder, sobrevivir estan forzadas a presentar un
punto de vista conocido para que los lectores puedan identificarse con
los avisos. De la misma forma, en el pasado la estructura del libro como
objeto funcionaba para reprimir la perspectiva intima y privada de la vi-
sion de la vida del autor en funcion del lector privado que compré la ilu-
sion de unidad al leer la narrativa, lineal y continua, desde el comienzo
hacia el punto de fuga, y por esto se supone que su perspectiva sera al-
terada por una visiéon del mundo novedosa, y, por ende, esta en movi-
miento; en los tiempos de Marx, Zola y Brecht se esperaba que tal mo-
vimiento motivara para realizar cambios en el mundo exterior. Las revis-
tas, y las revistas de arte, continuaron esta ficcion de asumir puntos de
vista privados, cuya conjuncion se asume que es la visién colectiva de
los lectores y los anunciantes. Dependen exclusivamente para su sub-
sistencia econémica de la venta de avisos a galerias. Por lo que vale pa-
ra los lectores que compran, el critico que debe vender, la calidad en el
arte es lo que cuenta (el tiempo es dinero; el hombre es la medida de to-
das las cosas). Para el autor, y recientemente para algunos de los lla-
mados artistas conceptuales, hay una solucién simple: comprar los avi-
sos. El ciclo se retroalimenta; invierte en vos mismo, es una sociedad libre.
En realidad, no son los artistas, ni las galerias, ni los coleccionistas, ni
los criticos, ni las revistas de arte quienes sostienen la estructura, sino

1) Aqui hay un irénico
juego de palabras. “Dig
the dirt” significa buscar
chismes y secretitos su-
cios, y literalmente sacar
tierra. Graham hace refe-
rencia a la exhibicion de
reliquias del Land Art en
galerias por parte de
Smithson, Heizer, Wal-
ter de Maria, y Open-
heimm. Se trata literal-
mente de mostrar tierra
en la galeria, generando
valor en algo que obvia-
mente no lo tiene fuera
del contexto artistico.
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el gobierno de los EE UU; vos y yo, orientados hacia las necesidades de
las corporaciones, que gracias a la estructura impositiva hacen que dé
ganancia hacer negocios con el arte, que den pérdida, comprar y donar
obras a museos (y en el proceso servir al noble propdsito de alimentar
artistas y tipos de negocios de la avenida Madison, inmersos en el pro-
ceso de hacer mucha plata), etc., etc.

El artista conceptual concibe un arte puro, sin base material, basado
simplemente en generar nuevas ideas. Un arte que idealmente no seria
un béisbol o un juego de estrategia, sino un juego sin bola, bate, gravedad,
dados, o dinero. Pero es gratis, y como el sexo, con un minimo de dos
personas (sujeto/objeto, adentro/afuera, yin/yang, receptor/emisor, gen-
te que se saca fotos los unos a los otros, so6lo para probar que realmen-
te existen), todos pueden jugar, haciendo sus reglas mientras juegan.
El artista trabajaba bajo el mito del intento de definirse a si mismo (y a
su tiempo) en términos de su obra, su contribucién uUnica, su raison d'e-
tre; en oposicion a ser definidos por la sociedad.

Pero el arte es una parte inevitable de un orden social mayor, su len-
guaje y su mundo compartido e interdependiente del lenguaje y la vision
de su tiempo, lugar y funcién especificos.

Todos los cerebros humanos perciben y piensan parcialmente en sim-
bolos que tienen una relacién con signos externos accesibles a todo el
mundo, lo que se puede reducir a varios sistemas de lenguaje interre-
lacionados, que a su vez se relacionan con el orden social en cada mo-
mento dado.

¢Qué tiene el artista en comuin con sus amigos, su publico, su socie-
dad? Informacién sobre si mismo, y sobre todos nosotros, que no se re-
duce a ideas o materia pero funciona en ambas categorias, y tiene un
espacio/tiempo pasado, presente, y futuro. No es una “verdad”subjeti-
va ni objetiva; simplemente es. Es simultaneamente un “objeto” residual
y un medio neutral “etéreo” trascrito, que traduce el contenido individual
y colectivo de posiciones, obras, ideas y actividades humanas internas
y externas.

El artista no es una maquina; el artista comparte con la humanidad di-
versos modos de expresion, y no tiene mejores “secretos” ni visiones in-
ternas o externas de las cosas mejores que las de cualquier otra per-
sona; a menudo es mas calculador; quiere que las cosas sean o mas in-
teresantes posible, dar y recibir placer, contribuir al pacto social. Quizas
los artistas jovenes, con su ingenuidad nueva, han remplazado la inge-
nuidad vieja de sus padres.

Mi opinién: debemos volver a la vieja nocién de “buenas obras” socia-
les, contra la nocién privada, estética de “obra buena”. Que el arte sea
publico.

En la Fundacién Andreani brindamos nuestro trabajo en favor de la
solidaridad, la educacion vy la cultura.
Porque creemos que éstas son las herramientas que construyen la base
para el desarrollc del pais y los valores que nos impulsan.

FUNDACION

15 ANOS
1990 - 2005

Otra forma de llegar

wwu fundacionandreanl org.ar
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El ultimo de

los bunker

del Topos Uranos

¢La pintura vuelve a ser el centro del arte contemporaneo?

Rafael Cippolini

Ramon: ;Es asi? jrealmente? jse viene otro
nuevo reinado absoluto para la pintura? ¢vuel-
ve, una vez mas, la tela a ser el Eje Supremo
de la Historia del Arte? Fijate: diario Clarin, lu-
nes 31 de enero, titular de una nota: ¢ Fin del
arte conceptual? jEl triunfo de la pintura! Char-
les Saatchi, publicista irani-londinense lo de-
clara con todas sus letras: “...no se esta vol-
viendo atras, de regreso a la pintura, sino que
se esta avanzando hacia la pintura”. ;Sera una
neo-neo vanguardia? jun revival re-mutado?
¢ O serd la pintura un bien inmutable, a-histéri-
co, el ultimo de los bunker del Topos Uranos?

Ramoén: He aqui un dato: los grandes colec-
cionistas son epistemélogos del arte. Pues
bien: como simpaticos anarquistas que somos
ya sabemos a quién y dénde depositar nues-
tras bombas.

Ramon: ;Sabés qué es lo que mas me sedu-
cia de la posmodernidad? El gran bazar, el su-
permercado de las disponibilidades totales de
la forma, el todo vale, la reescritura del mundo
y que se hubieran abierto de una vez las tre-
mendas puertas de la subjetividad. Me gustaba
mucho actuar como si no existiera un centro,
sino infinitos. Infinitos mundos, cantidad de es-
cenas superponiéndose: ghettos de objetualis-
tas, ghettos de performers, ghettos de video-
artistas, ghettos de dibujantes, ghettos de los
escultores, todos al mismo tiempo, como un
gran delta hipercomunicado. Es méas: me exci-
taba que un video-artista pintara, que un dibu-
jante hiciera objetos, que los performers se
convirtieran en ceramistas. El suefio de un pla-
neta anarquista ¢no? Un pintor que fuera as-

trélogo o un astrélogo que viva como pintor. Es
mas: me desperté un dia y sofié que los criti-
cos eran performers y que los artistas eran his-
toriadores. Pero estamos frente a un nuevo or-
den mundial ultrapuritano ¢no? que enloquece
de odio frente a cualquier sintoma de promis-
cuidad. La identidad antes que la entidad. Y la
identidad en una sola direccién, bien definida.

Ramoén: Es que nos olvidamos de otro recorri-
do. La Estética comenz6 siendo un capitulo de
la filosofia. En el siglo XVIII se independizo, y
alcanzo6 su mayoria de edad. Y en el siglo XX,
en algunos momentos, también creimos que se
habia transformado en un epifenémeno de la
sociologia, hasta incluso de las ciencias politi-
cas. Pero ya no tenemos dudas: todos sabe-
mos que se trata de una curricula (una, entre
otras) de las ciencias econémicas. Gano en es-
pecificidad. Hoy la Estética tiene como progra-
ma de estudio a las ferias de arte, a las politi-
cas del MOMA vy los zigzagueos de Mondo
Guggenheim. Ya hace mucho, cuando leia la
nota de Inés Katzenstein en ramona 37 (aca le-
jos), no podia dejar de imaginarme a la escena
internacional neo-conceptualista del mundo
como los campamentos romanos de Aquarium,
Babaorum, Laudanum y Petibonum rodeando a
la resistente aldea de Asterix y sus amigos.
¢ Gumier Maier como Abraracurcix? Londaibe-
re se parece fisicamente bastante a Asurance-
turix ¢no?

Ramon: A proposito, hace poco Daniel Santo-
ro nos mandé un sobre con un texto (y un dis-
quete) que venia con un manifiesto cuya ober-
tura era una sentencia del critico norteamerica-
no Dave Hickey: “una mala noche de Tiziano es
mads que los ultimos afios del arte occidental”.

El final es épico: “¢habra estallado la revolucion
tanto tiempo esperada? ;Los pintores tomare-
mos el palacio de invierno? Esto se pone cada
vez mas interesante”.

Ramén: Su vision sobre los pintores me hace
pensar en los primordiales de Lovecraft: los an-
tiguos duefios del mundo esperan en el umbral
para volver a reafirmar su imperio. jUn Necro-
nomicon Peronistal Tomando la obra de San-
toro como ejemplo ¢ vos creés que esta peroni-
zando la estética o estetizando al peronismo?

Ramon: Mas bien explora la Tercera Posicion:
se zambulle en el museo peronista y rescata un
estado grafico del mundo que permanecia su-
mergido como la Atlantida. Santoro es un
atlante: la Republica de los Nifios es para él
una ciudad sumergida bajo un océano de con-
ceptualismos gorilas. Otro faro sumergido po-
dria ser el Monumento al Descamisado. Reto-
mando tu vision lovecraftiana, los talantes san-
torianos espectan en lo profundo dispuestos a
emerger y peronizar la vida.

Ramoén: ;Pero vos no pensas que también
avanzé hacia un conceptualismo peronista?
Pienso en la reapropiacién que hace de ese
object trouvé que es su Perén Gético, un gene-
ral con capa a lo Batman; o en su flipper pero-
nista...

Ramon: Como sea, el factor totalizante de su
pintura en particular y su arte en general (Pe-
rén) es la reconstruccion de una estética local.
Lo que me resulta extrafio es que la luz verde,
la sefial de emersion jse la dé un coleccionista
inglés! ;Qué hubiera dicho Scalabrini Ortiz? En
fin, los Atlantes Santorianos no estan solos, pero
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esperan.

Ramoén: Yo no creo que esperen. La teoria
santdrica enuncia esta dicotomia: la Belleza
contra la tirania de las modas y la tecnologia.
Es un romantico que cita a Balthus, que se en-
marca en sus dos apotegmas; primo: “el inte-
lectualismo y la conceptualizacion del mundo
han secado a la pintura y la han hecho parecer-
se a la tecnologia”; secondo: “sin la dimension
espiritual en el arte, sin la relacion con el miste-
rio sdlo cabria esperar aventuras estrafalarias y
sometimiento a la tirania de las modas”.

Ramon: Pero ;qué hay mejor que las aventu-
ras estrafalarias? Si esta en contra de la tecno-
logia y las aventuras estrafalarias ¢esta en con-
tra de Julio Verne, por ejemplo? Pienso tam-
bién en uno de sus fans, en Kosice, en su Ciu-
dad Hidroespacial, en su afirmacién de un ar-
te planetario, en su confianza en la tecnologia
(que forma, segun su vision, una triada funda-
mental junto al arte y la ciencia), en su descon-
fianza a todo regreso a un pasado pictorizante;
cito: “a esto lo considero no sdlo una fractura
histdrica sino un retroceso, un retorno que sig-
nifica una mirada hacia atras y en el caso parti-
cular de las artes plasticas supone (aunque no
se lo quiera admitir) un reverdecer anacrdnico
de viejos laureles marchitos (la representacion
figurativa, el marco, el soporte y la sensibilidad
sobre la tela)”.

Ramén: En todo caso, este bunker del Topos
Uranos, esta inmutabilidad de la belleza del ar-
te, de la atemporalidad de sus recursos sensi-
bles no aflora s6lo en la Unidad (Pictérico) Ba-
sica de Santoro. Contemporaneamente a su
texto circulé también este otro, catdlogo que
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escribié Daniel Molina para la muestra Mix 05
de Proa. Leo: “Se identifica la renovacion esté-
tica con innovacidn tecnoldgica. Se piensa
erréneamente que mientras mas avanzado es el
soporte mas nueva es la obra que se produce
en él. (...) Mallarmé y Whitman sentaron las ba-
ses de la poesia moderna usando las formas
mas tradicionales: el soneto (una forma literaria
que es aun mds antigua que la pintura al éleo) y
el versiculo biblico (mas antiguo aun que los
frescos medievales o los mosaicos bizantinos).
Borges produjo un universo nuevo dentro de
los géneros mas tradicionales: el relato policial
o el cuento fantastico”.

Ramon: Lo que sucede es que el género triun-
fante, el que sirve de soporte, no es otro que
los ultimos manuales de mercadotecnia. Te
propongo hacer parafrasis de la frase de Moli-
nay enunciar: “se identifica la renovacion esté-
tica con la renovacion mercadotécnica”. Cada
vez existen mas tesis, mas papers, mas perio-
dismo especializado sobre el mercado del arte
y sus estrategias y consecuencias. Cada vez
mas informacion. La palabra arte, mientras tan-
to, esta cautiva de estos discursos (de contex-
tos discursivos). En la diversidad, no existe
méas que uniformidad. Me gusta pensar en algo
instantaneo y milenario a la vez, también inasi-
ble. Pero jamas en el sentido platénico: no un
ideal y menos un ideal con un precio de mer-
cado. ¢ Sobre qué evento se escribe mas, afio
tras afo, en los medios? Sobre ArteBa. O sea,
sobre una feria. Y todas las ferias tienen pro-
ductos de temporada: frutas de estacion.
¢ Cuanto sale hoy el kilo de neo-neo-expresio-
nismo? ;cual de todas estas manifestaciones
de arte politico viene mas jugosa?

Ramon: El capitalismo fue simbolizado, ar-
quetipizado si se quiere, con una gran maqui-
na. Al fin de cuentas ¢uno de sus origenes no
fue la revolucién industrial? Pero desde hace
rato las maquinas perfectas para representarlo

son las maquinas del tiempo (pienso en la de
Alfred Jarry o la mas famosa de H. G. Wells). El
horizonte descrito, hace mas de tres lustros
por Francis Fukuyama (la resolucién de todas
las contradicciones en el seno del capitalismo)
parece deslizarse por distintas dimensiones
temporales. El mercado de mafiana es el reci-
clado de un conjunto de teorias estéticas de tal
o cual pasado remozadas en condimentos vy lif-
tings de acronias, de ténicos contra el enveje-
cimiento. ¢Algo de esto habra sugerido Barthes
en su sistema de la moda? Toda practica de
arte (sea pictorica, desmaterializada, electréni-
ca o politica) parece existir para resolverse en
una ontologia de mercado.

Ramon: El mercado es imperial (esta globali-
zado). Admite un solo escenario, expandido.
Impone una sola légica de intercambios. ;Te
acordas de lo que decia Gerardo Mosquera?
Avanzamos muy poco en la relacion sur-sur.
Las redes de la globalizacién duplican las vie-
jas rutas coloniales, donde una escena del sur,
para conectarse con otra escena del sur, tiene
siempre que atravesar una escena en el norte,
que supervisa y diagnostica este intercambio.
Me acuerdo de aquellas jornadas de la Univer-
sidad Di Tella que coordiné Ed Shaw. Alfredo
Prior decia: “Hubo una época en que todos ha-
blaban de un retorno de la pintura. ;Y adonde
se habia ido la pintura? ;Cuando se dejo de
pintar?” ; Romero Brest y Primera Plana fueron
quienes decretaron el ostracismo de la pintura
por fuera de la Polis de las Artes? {Es que la
pintura no podia competir con las Nuevas Bar-
bis? También me acuerdo de Yuyo Noé, que
decia: “Si decimos que es pintura algo que em-
pezd con el Renacimiento, coincido: la pintura
estd muerta. Pero si decimos que es pintura lo
que se hacia en las cuevas de Altamira o Las-
caux, bueno, eso esta tan vivo como siempre”.
Otra vez la maquina del tiempo ¢te das cuen-
ta? Yuyo nos descubre nuestro gen prehistori-
co. ¢Y si retrotraemos también el mercado a

aquellas épocas? ;Como te imaginas a un
marchand en la Edad de Piedra?

Ramaén: Rep ya se lo imagind. Y lo dibujé.
Ramon: Para mi el problema nace con la divi-
sién cada vez mas especializada del trabajo.
Con los discursos cada vez mas especificos.
Un historiador conservador como Simon Scha-
ma sefalé: “hay mas historiadores profesiona-
les trabajando hoy en dia que en cualquier épo-
ca desde que Herdédoto empezara su cronica.
Los programas de licenciatura de las universi-
dades poderosas producen legiones de docto-
res, que producirdn todavia méds doctores y que
pueblan las innumerables conferencias y los
multiples institutos. Las antiguamente espacio-
sas habitaciones de la casa histdrica han sido
subdivididas en armarios de especializacion ca-
da vez mas pequernos. Cuanto mas y mas se
sabe acerca de algo el conocimiento es menor
y menor, de manera que articulos como «Labor
relations in the Dutch Margarine Industry 1870-
1934» (History Workshop Journal, 1990) no tie-
nen dificultad en encontrar quien los publique”.
Cada historiador, cada critico, cada artista y
cada galerista tienen su pequefio o gran mer-
cado. Pero la voluntad imperial siempre inter-
viene para que un mercado (y s6lo uno, el su-
yo) reine sobre los demas, con sus modos Uni-
cos y poderosos. Son reinos batallantes, impe-
rios guerreando por la hegemonia. Como Co-
ca-Cola y Pepsi. Lo que cuenta es la marca.

Ramoén: Vos me leiste, ahora te leo yo. Bernard-
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Henry Lévy decia, con respecto a los escrito-
res: “Debemos imaginarnos a los grandes es-
critores como fundadores de estados. No se
enfrentan a una lengua virgen ni a una zona vir-
gen de la lengua, sino a territorios ocupados,
saturados y por lo tanto hostiles, que deben to-
mar en refiida lucha, para desalojar a sus pri-
meros ocupantes y colonizarlos. Debemos ver
al escritor novel como una especie de animal li-
terario que hace un hueco, casi una madrigue-
ra dentro de las obras de otros, y a partir de
ese hueco, de ese interminable moldeo se va
formando lo que llamamos un estilo. Al final de
la vida, los dados ruedan por ultima vez y por
fin llega la obra, el verdadero nacimiento, Ran-
cé, el Kant de la Critica del juicio, Cézanne, Ti-
ziano, el ultimo Picasso”. Lo mismo creo que
sucede con los mercados. Construyen las ma-
drigueras en otros mercados.

Ramon: No vale. Hacés trampa. Confundis
mercado con tradicion literaria. Si vos te pasas
de vivo, yo también: Borges nos ensefié que la
tradicién argentina son todas las tradiciones.
Que podemos hacer uso de todas la tradicio-
nes del universo. Nos aliviané las valijas del co-
lor local. ¢Buenos Aires es tan europea (o lo
fue) porque usaba de esta metodologia borge-
siana avant-la-lettre?

Ramoén: Buenos Aires sigue siendo una pintu-
rita. Decadente y todo, mas alla de cualquier
concepto. ¢No nos estamos yendo de tema?

Nora Iniesta se pone re contenta
cuando le llega la ramona

Marianela Claverie no va a ser la misma
si deja de recibir su ramona

Martin Garcia Cambeiro va a renovar su
suscripcion mafiana mismo

Antonio Carlos Melero ya no tiene que
rastrear a ramona por los quioscos
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Comargin Nr. 2:
Guesselmatt
nunca aprendera

Un fino analisis de ciertas conductas de artistas argentinos

en el extranjero

Lux Lindner

1

No se llega a Guesselmatt sélo con un click en el monitor. Es todo un
trabajo al que hay que ponerle el cuerpo. Y aqui un actor tiene que ha-
cer algo con su propio peso. Hay que bajarse del tren en una ciudad a
medio camino entre Lucerna y Zurigavia,donde viven la mayor parte de
los mafiosos y evasores de impuestos (sin por ello ser Thalwil)y después
te esperan cuarenta minutos de colectivo amarillo por bosques vitrifica-
dos. Un pareddn presuntamente romano, una docena de casas de ventanas
adornadas con flores a prueba de congelamiento, algunos viejos chotos
y avinagrados como forma de vida predominante, todo eso compone
Guesselmatt. Muchas ciudadelas como ésta, ciudadelas tramposas de
la Confederacion Helvética han sido abrigo tradicional de artistas, mul-
timediales o no, o multimediales hasta la puntita, como Saulo P. Morcillo.

2

Estamos frente a un santiaguefio de proyeccion internacional. Cultor del
neodadad, del neomadi... siempre carne fresca sobre el mostrador. Si di-
go que no me tiemblan un poco las piernas frente a la inminencia del en-
cuentro, estoy mintiendo. Las odiosas comparaciones toman forma so-
bre mis orejas como lo haria un sombrero.

Morcillo se ha desplazado y desplaza por distintos cantones helvéticos(
y aun mas alld) como Pete le Boutique lo haria por su casa (importante
diferencia con quien escribe ). Esta en mejores términos que Uno con la
Ley de estas montafias. Puede no ser el mejor administrador de su pro-
pio mundo de quimeras, pero un piojoso no es. Financia sus vicios le-
gales e ilegales con recursos genuinos. Su dealer es de las pocas per-
sonas en Guesselmatt que sonrien sin dificultad.

3

Lastima que por lo general una visita de Morcillo al cantén de Lucerna
signifique algunas escenas penosas para Uno y no sélo para Uno y va-
rios dias de discusiones con la Jefa de Uno. Varios dias avergonzado de
haber tenido alguna vez el mismo pasaporte y algo asi como una tradi-
cién en comun, que tan poco puede ayudar en medio de la nieve.

OTRA PRODUCCION DEL COMISARIADO DE ARGENTINIDAD INMANENTE | PAGINA 35

4
La Jefa quiere que Uno esté en mejores términos con la Ley de estas
montafas pero tiene miedo de que una vez casado con ella me trans-
forme yo en otro Morcillo, o al menos en lo que Morcillo es cuando pasa
por Lucerna: un verboso que ignora la gramatica de la lengua local, un
agitador multimedial-epigonal que gusta de enviar por Internet peliculas
que nadie le ha pedido y que atoran todo el sistema. El peligro es grande.
De todas maneras ha sido ella la que me pide que responda a invitacio-
nes de Morcillo y lo vaya a visitar a Guesselmatt. Tenés que hablar cas-
tellano de vez en cuando con gente que puede compartir algunos de tus
problemas, me dice. Por lo menos que te pague pasaje y la comida del dia.
La Jefa me despide con esos consejos tan propios de la Confederacion.

5

Lectura de Tren del arjentino en movimiento > Tiempo Intermedio de
Martin Walser. jMilagro Econémico! El protagonista ha pasado las mil y
una en la colimba (cicatrices 1:1) pero ahora es préspero comerciante,
bien que algo drogado.

6

En un semisétano de Guesselmatt Morcillo me muestra sus cuadros. Se
excita con sus propias explicaciones; se diria que trata de nadar en
ellas. Suda copiosamente como los personajes de Lucho Olivera, cata-
ratas de agua salada iluminan su craneo infame. Dice todo el tiempo
“vamos que... vamos que... vamos que...”.

6.1.

La montafia no ha podido con él. Sus telas conservan el aire latinoame-
ricano-insistido-heladera-que-no-funciona que habrian tenido pintadas
en Atamisqui. Cuadros enormes, que no se ahorran ni el corazén san-
grante ni la cosecha atacada por el gorgojo. Detallismo tenaz, triunfo de
las esencias, un poroto para Morcillo.

6.2.

Pero un aplauso de semisétano no es alimento verdadero para un san-
tiaguefio de proyeccion internacional. Morcillo no tiene ganas de seguir
arrumbando los sedimento de su interioridad sin encontrarles una boca
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de expendio, tiene hambre de escenario. {Pero qué nativo de la Con-
federacién H tendria lugar para colgar estas telas, en el caso de que se
atreviera a comprarlas?

No oculto mi opinién, digo que (por escala, por colorinche) son cuadros
para California, no para Guesselmatt. Digo lo que realmente pienso y
quisiera que por una vez se me tome en serio. Yo no gano nada con un
fracaso de Morcillo. Pero tiendo a creer que él prefiere dar lecciones en
vez de recibirlas . No sé si se pueda hacer mucho, él es mayor que yo
y ha entrado en ese ciclo de siete afios donde menos escuchamos al
mundo exterior.

6.3.

De los cuadros todavia se puede decir algo intentando el rescate emo-
tivo, pero las ambiciones multimediales y utopicas de Morcillo se reve-
lan mucho mas problematicas. Respuesta de Morcillo a una pregunta
sobre el significado de una fotocopia color de formas filamentosas. “Son
formas contemporaneas”. ;Qué se puede hacer a partir de una res-
puesta semejante ?

7

Los artistas nativos de estas montafias escapan a velocidades cercanas
a la de la luz a cualquier tema que tenga que ver con la politica de par-
tidos. Entendible, porque la politica de partidos les paga monitores y ca-
télogos, y sin materiales pagados de antemano aqui nadie mueve un pe-
lo, lo que no es muy sexy de ver para quien piensa que el arte es una
oportunidad del heroismo. El artista exilé busca adaptarse al estado de
cosas (mimikry como en la novelita de M. Walser) y cuando a empieza a
tener papeles en orden quiere monitores pagados por alguna fundacioén.
Para algo ha pasado por la ordalia burocratica antes de estar en buenos
términos con la Ley de estas montafias donde la vida es tan cara y los
dentistas te cobran por minuto.

Pero el artista exilé que no tiene una linda-fea cicatriz para ofrecer se las
va a ver peliagudas a la hora de presentar su caso. Un exilé no esta en es-
tas montafas para hablar sobre normalidades o sobre los lirios del campo.
Una ley de las no escritas que rigen en estas montafas pide al exilé al-
gunos afios de colimba como payaso de Larrafiaga. Y esta fase puede
durar hasta que tengas unos sesenta afos. jPorque queremos saber cé-
mo y hasta donde te metieron el palo en el orto! jY dénde quedoé atas-
cada cada astillita! jEsmerate! jAlguien del Tercer Mundo sin un buen
palo en el orto para mostrar es una afrenta al OxiDiente Queristiano! jY
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si no te metieron nada nos aburris y no vamos a pagarte ni el pasaje de
vuelta a tu estupido agujero!.

Asi se forma para el exilé una especie de opcion de hierro, la de fol-
klorizarse ay ay ay para insertarse en la escena montafiosa-oxidental de
algun modo o pasar desapercibido. Y va de suyo que el artista exilé quiere
poner algo de si en el mostrador antes de que se le pudra en el sétano.

8

En Lucerna hay un pintor al éleo que pinta mascotas de los ricos al 6leo
y con eso se llena de guita para comprar mas 6leo y espacio medial pa-
ra parientes sin talento. Suele organizar unas fiestas tremendas donde
nunca falta el elemento tropical indocumentado, la musica trepidante,
las canciones con muchas vocales. Uno suefa con ser invitado, pavear
un rato y eventualmente hacer algun negocito, pero hasta ahora no way.
Con la Jefa siempre tratamos de descifrar por qué nunca se nos invita.
En Lucerna la Jefa es the girl next door asi que corresponde a Uno ha-
cer la oferta de pimienta. Pero Uno no tanguea, contratiempo serio. Y no
tiene cicatrices tan floridas para ofrecer, o no tiene cicatrices suficientes
0 son cicatrices demasiado intercambiables o no encuentra la nariz de
payaso reglamentaria.

Los meses pasan y pasan y nada pasa. Y eso siendo Lucerna es mucho
mas grande que Guesselmatt, con otras escalas de rebote social. Pero
sin una oferta inicial de pimienta no hay caso.

9

Lo anterior viene a cuento de que si tras afios pavoneandose por los cir-
cuitos internacionales de la fotocopia-color-de-formas-contemporane-
as las extensiones multimediales de Morcillo no pasan de ofrecer mu-
sica de programa de la cultura general (composicion tema Borges y los
laberintos )o se limita a pixelar utopismos sancochados (neos y neos),
no hay que ensafarse innecesariamente con él. Hay que tener en cuen-
ta desde dénde emite .En Huropa no encontras una nariz reglamenta-
ria abandonada en la vereda. Morcillo no quiere recostarse en lo prime-
ro que se espera de él (frascos de pimienta y lo payasolarrafiaga ya des-
cripto) y parte de una teoria no del todo pesimista sobre lo que todavia
puede esperarse del publico de las montafas. (Yo supongo que) él quie-
re que se considere lo que pone en el mostrador bajo el grado cero de
tradiciones culturales ya sancionadas y centrales al canon OxiDental
(Composicién tema Borges & Lab.) y a los vandalismos culturales ya
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Operador Responsable

Bienal de Venecia

Del 12 de junio al 6 de noviembre

Desde: U$S 1.220.-

sancionados devenidos papilla, centrales al canon de la Editorial Tas- Incluye: pasaje aéreo y 5 noches de alojamiento en hotel 4*
chen (Composicion tema neodada). Consulte por salidas grupales, extensiones,
combine destinos, distintas categorias de hoteles, etc
10 Consulte por salida especial coordinada por Julio Sanchez
En una ocasién tengo que hacer una suplencia en las salas de exposicion
donde trabaja la Jefa. Y entre los visitantes de la muestra me encuentro .
con uno de los eternos invitados a las festicholas del pintor de masco- TE- 431 4'0778
tas. Es un mejicano eternamente de ping pong entre Londres y Lucer-
nay al que trato de dar charla para recabar informacion y destilar la for- E-mail: me@VIQlomen-com

mula que me haga entrar en las picantes reuniones.
El hombre no es cara del todo nueva. Pero todavia falta el cartelito iden-

T ; * Precio por persona en base doble, no incluye impuestos.
tificador. A veces se presenta como curador, a veces como fotoégrafo, a e L P

veces simplemente como amigo de algin matador local. En su tarjeta de
presentacion (impresa en relieve) pone todo lo que viene a la mente...
escritor, artista conceptual, fotégrafo, curador,historiador del arte. O es ] ] ]
un genio de la actuacién o estd muy despistado. Dice que quiere una / n f n
muestra y también que se va la semana que viene y no sabe si va a vol- e / / / O a r e
ver. ¢Es gay o se hace? Por un momento pienso que esté realmente
despistado y que eso combinado con su vocecita mejicana de pedir dis-
culpas por hablar lo hace tan divertido en las asambleas de turistas se- ,
xuales craquelados. Pero por ahi la suma de sefiales que emite es sélo MARTI N REYNA
la cortina de humo de un hombre listo.Para él no es imposible imaginar
que yo no tengo ningun poder de decision. S ’

in titulo

11
(A Morcillo le encantan las historias sobre la Fundacién San Telmo, no le
cansa escucharlas, como si hubiera olvidado algo ahi ). .
9 Marzo - Abril
12 Libro sobre su obra en venta en la galeria

Regreso sin gloria desde Guesselmatt (319 metros sobre el nivel del
mar) al menos con pasaje pagado plus pizzaiola aus der retorte y jugo
de biddn integrados al térax. Cuando llego a la estacion de Lucerna son

las siete de la tarde, ya es de noche y esta todo cerrado. No hay donde Av Quintana 325, PB - Buenos Aires

gastar la plata que de todas maneras has de devolver. La Jefa me pre- lu-vide11a20hsysadei11ai3hs
gunta cémo ha sido eso de pasar un dia entero con un compatriota. o
¢ Qué decirle? En dos dias mas van a empezar a llegar las cuentas y ten- 4813 - 8828 - delinfinitoarte@speedy.com.ar

go que guardar las lagrimas para entonces. Miramos un rato la tele.
Cuando llega la hora de los videos y me despierto la Jefa ya ronca.
Lux Lindner, 2004.
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La inestabilidad
e imprevisibilidad
sSon sSu mayor rigueza

Métodos, sistemas y objetivos del arte actual en 3 diferentes contextos

Gustavo Marrone

Etica y moral junto a métodos y formas de trabajo son permanentemen-
te cuestionados en el arte contemporaneo. Eso hace que el arte replan-
tee continuamente su funcién haciendo que su inestabilidad e imprevi-
sibilidad sean su mayor riqueza. Fiel a esto, mucho de la creacion actual
pone el acento en lo procesal del hecho artistico como un lugar de in-
terconexion entre artista, obra y espectador junto al contexto donde se
desarrolla. A continuacion tres ejemplos donde el proceso de la creacion
es parte de lo visible de la obra y su objetivo, Eloisa Cartonera y Muje-
res Creando nacen de la necesidad de dar respuestas a situaciones ex-
tremas sobre las que trabajan concretamente siendo el sistema arte el
que les incorpora e integra a su espacio, y le da y se da un plus de vi-
sibilidad en un proceso simbiético. El proyecto expositivo de Manuel Ol-
veira para la ciudad de Terrassa (Barcelona) es una respuesta y reflexion
desde el sistema arte sobre el status de la produccién en relacion con la
economia y la sociedad, desde un contexto rico y una perspectiva eu-
ropea de la cultura.

Eloisa Cartonera: “No tenemos premisas para el futuro”

Gustavo Marrone: Me gustaria que me
cuentes como nacié la idea de Eloisa Cartone-
ra, quiénes son los que motivaron el proyecto y
como sacan adelante los primeros pasos.

Washington Cucurto: Surgié cuando la Ar-
gentina entr6 en crisis con la devaluacién del
peso y la suba del ddlar. El papel dejé de fabri-
carse en Argentina, llegé un papel importado
de Brasil carisimo a precio délar. Yo decidi no
pagar mas papel importado y hacer algo con lo
que tuviera a mano, de la forma mas econdémica
posible y empecé a usar los cartones, compran-
dolos a los mismos cartoneros a 1,5 pesos el
kilo. Y después se me ocurrié darles el trabajo

de confeccion a ellos mismos pagandoles 3
pesos la hora de trabajo, casi lo que vale un li-
bro, (cuatro pesos). Asi comencé haciéndolos
yo, y vendiéndolos en la calle. El proyecto cre-
cio y pudimos poner con Fernanda Laguna y
Javier Barilaro una cartoneria donde armar los
libros y recolectar el cartén. La cartoneria se
llama “No hay cuchillos sin rosas”.

GM: Es un proyecto editorial evidentemente
relacionado con la literatura, pero es inevitable
su relacién con la plastica y mas aun Eloisa en-
cierra en todas sus posibles lecturas muchas
de las preocupaciones del artista contempora-
neo relacionadas con la funcién de la obra, su

visibilidad, implicacién social, institucién-poder
politico, etc. ¢Cuan cerca de todo esto se sien-
ten con este trabajo?

WC: Lo primero de Eloisa era difundir autores
poco conocidos, latinoamericanos, y usar al li-
bro como objeto generador de trabajo. Al cartén
so6lo podiamos pintarlo con témpera, porque
era lo que teniamos a mano. Y asi se formo una
estética, un modo de ver el libro. El libro sirve
para dar trabajo a las personas que lo fabrican.

GM: Este proyecto se puede entender como
un proceso de trabajo. ¢ Tienen algunas premi-
sas para su funcionamiento, o tuvieron algunas
expectativas en sus inicios que no fueron lo-
gradas o tal vez fueron superadas?

WC: No, sélo hacemos lo que podemos, lo
que el trabajo diario nos va indicando. No te-
nemos premisas para el futuro, vivimos el dia a
dia, como cualquier trabajador argentino.

GM: Eloisa entrd a formar parte de alguna ma-
nera del circuito de las artes plasticas, estuvie-
ron en la Feria de arte de Buenos Aires y de he-
cho esta entrevista se esta realizando para la
seccion de arte de B-guided. Nos interesaria
saber como viven esta participacion en el mun-
do de las artes plasticas, como una especie de
intrusismo para difundir vuestro proyecto que
no deja de ser politico y/o como una posicion,
en la que las artes no se encasillan en categorias.

WC: Si, creo que Eloisa cartonera, nuestra pe-
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quefa galeria que funciona en el mismo lugar
donde cortamos el cartén y armamos, pega-
mos los libros y también los pintamos, es par-
ticular porque no tiene el concepto de galeria
habitual; sin embargo han expuesto ahi distin-
tos tipos de artistas plasticos. Creemos en la
variedad, la libertad y la alegria.

GM: Viendo el catélogo de los escritores con-
vocados y habiendo leido alguno de ellos, se
deduce un linea por el tipo de obra que realizan
¢ Cudles son las bases para participar de Eloisa
o0 como son convocados los escritores? jHay
algun tipo de filtro?

WC: No tenemos ninguna base, simplemente
publicamos lo que nos gusta, lo que nos inspi-
ra y nos hace sofiar, también lo que venimos
leyendo desde chicos, o lo que encontramos
por ahi de casualidad en una revista de litera-
tura under o cosas asi... Nuestra linea es editar
todo aquello que no tiene lugar en un mercado,
es una nueva puerta para la difusion de la lite-
ratura, es popularizar el libro latinoamericano...
Es verdad que publicamos gente como Aira,
Piglia, Perlongher, pero hicimos hincapié en
Oswaldo Reynoso, un escritor peruano que es-
cribié un libro maravilloso que se llama Los
Inocentes. No fue publicado nunca fuera del
Pert y ahora llega al publico argentino a un
precio irrisorio y en formato cartén, jése es
nuestro triunfo!

GM: Hablame un poco de la internacionaliza-
cion de Eloisa, (caso Peru, etc.). ¢Estamos
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frente a una futura multinacional de pobres que
puede enfrentar el mainstream de las grandes
editoriales?

WC: Nada de eso, estamos ante una nueva
forma de presentar el libro, de mostrar lo que
estamos haciendo a través del trabajo. Eloisa
Perud surgié como una iniciativa de los mismos
artistas de Perq, imitando el modelo y me pa-
rece barbaro, todos los modos de hacer que la
cultura se cruce es mas que interesante... jVi-
van los cruces y abajo los monopolios!

GM: A mi, particularmente, me interesé que en
Arte Ba pusieran Cumbia Villera, musica muy
presente en tu literatura. Fendmeno cultural de
lo mas interesante que vi después de cinco
afios de no ir a Argentina. ;Cémo lo viven des-
de Eloisa? ¢Es una de las musicas habituales
del entorno vuestro, podriamos decir que es
parte de la estética de Eloisa? Ten en cuenta
que esta entrevista se publicara en Espafa, y
se difunde en Europa. El desconocimiento sobre

el tema es total. También sé que hubo un inci-
dente con esta musica en la Feria, si no me
equivoco.

WC: La cumbia villera es una variante de la
cumbia latinomericana que es la musica que se
escucha en casi todos los paises de Latinoa-
mérica. Las letras son violentas, explicitas y es-
tan dirigidas hacia el publico méas pobre y de
menores recursos de la Argentina. Al ser una
musica tan violenta generé incomodidades en
la Feria, claro que no toda la gente, en especial
la del arte plastico esta acostumbrada a esta
clase de musica tan de clase social muy baja.
Esta cumbia se escucha en las villas (barrios de
chabolas) o barrios populares y sus consumi-
dores son nifios de 12, 13, 14 afos. Los grupos
como Meta Guacha, Flor de piedra, Damas
Gratis, Fantasma, Eh, guacho! y otras mas, ca-
da vez que tocan en las bailantas generan ver-
daderas revoluciones de publico y musica. jVi-
va la cumbia en todas sus facetas!

Mujeres creando: Tecnocracia de género

Gustavo Marrone: Nos interesaria saber c6-
mo fue el inicio de “Mujeres Creando” en Boli-
via y cual fue el detonante inicial de este pro-
yecto, también quiénes son sus impulsores
originales

Mujeres Creando: “Mujeres Creando” fue
iniciada por cuatro locas, respondié al analisis
que hicimos nosotras en aquel momento, inicio
de los noventa, en el auge del neoliberalismo y
la crisis interna de la izquierda boliviana. En aquel
momento nos interesaba hacer un andlisis de
las corresponsabilidades de la izquierda con su
propia derrota y, al mismo tiempo, analizar el
lugar de las mujeres dentro de todas las orga-
nizaciones sociales, sindicatos, partidos, movi-
mientos; el papel de las ONGs en el soporte

del neoliberalismo, aunque ellas fueron el refu-
gio de la intelectualidad de izquierda.

Es asi que decidimos crear un espacio social
propio, un espacio feminista que nacié interpe-
lando a todos estos sectores al mismo tiempo.
Esta forma de ubicarnos ha implicado, para no-
sotras, reconceptualizar nuestra vision de mo-
vimiento social y, al mismo tiempo, desmontar
el discurso de reivindicacion de derechos sur-
gido desde la tecnocracia de género vinculada
con las ONGs y los Organismos Internacionales.
Tecnocracia de género es un término introduci-
do por “Mujeres Creando” para analizar el pro-
ceso de institucionalizacion vivido por el femi-
nismo latinoamericano a través de las ONGs.
Entendiendo por tecnocracia de género el cir-
culo de profesionales al servicio del modelo

neoliberal, circulo que es aliado de las elites
gobernantes con el cual sostiene vinculos de
clase y parentesco y que centra su estrategia
en influenciar a estas elites para conseguir al-
gunos espacios publicos y entendiendo por fe-
minismo aquel proyecto antipatriarcal diverso y
multiple subversivo y transformador de las so-
ciedades.

Uno de las caracteristicas mas nefastas de la
tecnocracia de género en América Latina ha si-
do la de construir una relacion clientelar y utili-
taria con los diferentes sectores de mujeres, en
nombre de los cuales se ha actuado y captado
financiamiento y se ha negociado y suplantado
su representatividad, construyendo con esto la
figura de las beneficiarias y las benefactoras.
Es por esta caracteristica que nosotras preferi-
mos hablar de tecnocracia de género y no de
feminismo institucionalizado, puesto que la ins-
titucionalidad juridica como ONG no es su prin-
cipal caracteristica, sino su rol dentro del mo-
delo neoliberal.

Nosotras nos calificamos como agitadoras ca-
llejeras y lo que hemos construido es un movi-
miento social porque lo que hacemos es politi-
ca. Movimiento es el espacio que nos coloca
en una relacion de subversién de las relaciones
de dominacién. No somos como movimiento
complementarias al poder, porque no nos
constituimos en sus clientas. Hemos escapado
del juego demanda concesion para entender el
movimiento como espacio de construccion de
identidades complejas.

Las caracteristicas inacabadas del feminismo
como movimiento social son, desde nuestra
lectura:

- El movimiento como tejido de solidaridades,
tejido complejo que nos hace indigestas por-
que nos es inaceptable la exclusion de “la otra”
a cambio de ser titulares aceptables de interlo-
cucién ninguna, por eso nos entendemos co-
mo indias putas y lesbianas juntas revueltas y
hermanadas. Imposibles de ser escindidas, ni
separadas unas de otras, ni colocadas en fila a
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la espera de concesiones parciales.

- El movimiento como el espacio de integracion
y unidad entre trabajo manual, trabajo intelec-
tual y trabajo creativo, entendiendo que los tres
forman un mismo cuerpo. Unidad que rompe
las nociones de servidumbre entre nosotras,
unidad que interpela el papel de las intelectuales
para entender que es el movimiento el espacio
de construccion de pensamiento y teoria a par-
tir de una practica social colectiva. Todas so-
mos pensantes y actuantes. La teoria tiene
sentido y valor desde la practica social y para
ella, desde la transformacion social y para ella.
La teoria, al mismo tiempo, es transformadora
en el reconocimiento de todos los saberes y en
la integracion de todos ellos y no en la repeti-
cion de la disociacion y jerarquizacion de los
saberes.

- Movimiento como espacio de construccion
de un sujeto historico.

- Movimiento como espacio de ejercicio politi-
co cuyo sentido esta en si mismo y no en la
pugna por el poder.

- Movimiento como espacio de construccion
de contestacion cultural y de formas y fuerzas
expresivas. No hay lucha sin palabra. Por eso
hablamos de la urgencia de la palabra directa
que sustituye el papel del testimonio. No testi-
moniamos para que un otro construya teoria
sobre nuestra vida. Tomamos la palabra direc-
tamente, nos autointerpretamos y nos guioni-
zamos a nosotras mismas. Nos es inaceptable
que una hable por la otra, la india habla por si
misma, la lesbiana habla por si misma y cada
palabra es imposible de ser sustituida por la
palabra de otra. La palabra directa no admite
sustituciones ni interpretaciones. Su fuerza ra-
dica ahi, es discurso directo, conmueve e in-
terpela, convoca y llama, no necesita sino de
otra palabra directa como respuesta.

Por eso nuestra palabra no rompe el silencio
sino la mudez.

Por eso nuestra palabra no rompe el silencio
sino los muros tematicos y los guiones im-
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puestos; hablamos de todo porque de todo so-
mos parte, hablamos de todo porque todo nos
atinge, nos dirigimos a unas y otras y otros
porque con todas y todos nuestro discurso se
vincula sin aceptar prohibiciones ni cubiculos.
Con esta concepcién de movimiento entende-
mos el movimiento como un espacio ético de
relaciones que tejemos entre nosotras y hacia
la sociedad, es una relacion coreografica que
descoloca y desmantela el juego de poder que
nos silenciaba. Olvidamos coreograficamente
quién se supone que esta arriba y quién se su-
pone que esta abajo; nos ponemos una al lado
de la otra, una a espaldas de las otras, una de-
lante de las otras, segun las necesidades de
las luchas. Nuestra coreografia altera las filas y
los turnos de lo aceptable; hablamos de deu-
das lo mismo que de placer. Coreografia circu-
lar de todas al mismo tiempo, todas o ninguna.
Nosotras colocamos la iniciativa.

Nosotras definimos e intuimos el grado de pro-
vocacion.

Nosotras elegimos los temas.

Nosotras elegimos el escenario y las horas se-
gun nuestro calendario de amor y nuestro ca-
lendario de lucha.

De entre todos esos tesoros sin duda el tesoro
mas grande es la iniciativa, ella es nuestra. La
cuidamos, la mimamos, le regalamos horas y
horas de ocio, la dejamos enamorarse en cada
esquina y cuando nos mira con sus ojos brillan-
tes nos rendimos ante sus seductoras ocurrencias.
Todo esto que les cuento es un relato de prac-
ticas entrelazadas, por eso me gustaria simple-
mente contarles una de las mas dulces que vi-
vi en los Ultimos afos, porque estamos hablan-
do de cosas concretas con lugares dias y ho-
ras concretas. Las “Mujeres Creando” somos
un collar interminable de concreciones, no so-
mos un discurso somos un espacio de rebeldia
e irreverencia, espacio que empieza en nuestro
cuerpo y se proyecta alli donde nos instalamos.

GM: “Mujeres Creando” tiene varias particula-

ridades que no le dejan entrar en definiciones
faciles y acomodaticias. Esto hace entrar en
discusiones sobre formas de trabajo muy con-
temporaneas y que estan en las preocupacio-
nes de muchos colectivos y artistas en todo el
mundo, ¢cémo viven esta familiaridad desde la
particularidad de su contexto, en este caso,
Bolivia?

MC: Me gustaria responder con este texto pre-
sentado en una jornadas de arte contempora-
neo realizado en Bolivia recientemente:

No somos intelectuales, ni artistas.

No somos intelectuales, ni artistas, mientras el
arte sea tan blanco, tan decente, tan masculi-
no, tan decorativo, tan inocuo, tan egocéntrico
y tan lejano a una buena sopa o a un hermoso
empedrado.

No somos artistas, somos agitadoras callejeras.
Cocineras, deudoras, feministas y grafiteras.
No somos intelectuales, ni artistas.

Nuestras acciones no son anécdotas.

Su trascendencia Unica y central es en nues-
tras vidas,

carecen del sentido de espectaculo,

carecen del sentido exhibicionista que nutra
morbosidad alguna.

Por eso tienen sentido en la calle afuera 'y no
adentro.

Afuera, en el medio de las relaciones sociales,
y no adentro de las mediaciones institucionales.
Nuestras acciones son sencillas y contundentes:
1. La accién de ser yo misma.

2. La accién de reirnos a carcajadas del poder.
3. La accién de venderte un periédico.

4. La accion de no recibir, ni optar por ningin
premio.

5. La accién de gritar en la calle.

6. La acciéon de amar este pais.

7. La accion de tomar la superintendencia de
bancos (fue una accién pacifica llevada ade-
lante junto a miles de deudoras de microcrédi-
to en denuncia de la usura bancaria).

8. La accién de no tener marido.

9. La accién de besarnos en las esquinas.

10. La accioén de acariciarnos en las plazas.
11. La accion de parir.

12. La accién de construir comunidad y no familia.
13. La accion de cuidarnos unas a las otras.
14. La accién de vestirme como me da la gana.
15. La accién de desvestirme donde me da la
gana.

16.La accion de dar de mamar.

17. La accién de escribir nuestro pensamiento.
18. La accion de organizarnos.

19. La accién de no convertir esta lucha en es-
calera.

20. La accion de tomar la palabra en primera
persona.

21. La accién de compartir mi techo y mi comida.
22. La accién de grafitear.

23. La accion de invitarte a abandonar tus pri-
vilegios.

24. La accion de no ser corderos en el matade-
ro del Estado.

25. La accién de no ser secundonas de caudillos.
26. La accién de no ser candidatas.

Procesos Abiertos: transfiguracion

Gustavo Marrone: Procesos Abiertos, es un
proyecto de tu autoria que involucré a 11 artis-
tas -Erick Beltran, Bik van der Pol, Paco Cao,
Carolina Caycedo, Raymond Chaves, Daniel
Anddjar, Pedro G. Romero, Cova Macias, Rotor
y Maria Ruido- con una duracién de 7 meses y
que tuvo lugar en Terrassa. Su particularidad
consiste en que trata de presentar, mas que
obras, métodos y procesos de trabajos, en su
totalidad de artistas que tratan de involucrarse
en actividades cotidianas del entorno de las
ciudades. También la creacién de una web
donde se pudo y se pueden ver los pasos y
formas de trabajo de cada uno de los artistas
participantes, produccién de un CD de musi-
cos de Terrassa, videos y publicaciones. Evi-
dentemente el punto central del proyecto es
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27. La accién de ser libres.

28. La accion de transgredir las normas.

29. La accién de no calcular ni hacer carrera, ni
curriculum.

30. La accion de reirse de policias y banqueros.
31. La accion de no decir lo que la india dice,
sino de escuchar lo que ella dice.

32. La accién de no decir lo que la lesbiana di-
ce, sino de escuchar lo que ella dice.

33. La accién de no decir lo que la otra dice, si-
no de escuchar lo que ella dice.

34. La accién de no cultivar el arte de las bue-
nas costumbres.

35. La accién de pintar penes en via publica
(esta accion fue parte de la filmacién de “Mama
no me lo dijo” y suscitd un juicio por “actos
obscenos” de parte del Estado contra Maria
Galindo).

Para comunicarse con “Mujeres Creando”:
tel.: 00591-2-2217440

tel.: 00591-2-2492151
mujerescreando@alamo.entelnet.bo

del espacio publico

ensefiar al publico los procesos de trabajo que
utiliza cada artista para lograr sus objetivos, su
pieza. Sobre esto se pueden hacer muchas
lecturas y tener posicionamientos diferentes.
Contanos a grandes rasgos, ¢en qué consistie-
ron algunos de los proyectos y cémo participé
la colectividad donde se fueron desarrollando?

Manuel Oliveira: Es una pregunta muy am-
plia. Primero estaria bien enmarcar el proyec-
to P_O_ como un ejercicio de investigacién y
reflexion sobre el estatus de la produccién y
sus condiciones en la actualidad en relacion
con la economia y la sociedad. Partimos defi-
niendo un marco de trabajo a raiz de un encar-
go muy preciso: trabajar en y con el espacio
publico de Terrassa concebido como un flujo
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de relaciones. Esa investigacion se realizo des-
de la propia préactica y proceso de trabajo del
equipo de personas que incluy6 a artistas pero
también a muchas personas, instituciones, or-
ganizaciones, colectivos que de forma indivi-
dual o grupal han participado con P_O_ o con
las propuestas de cada artista.

El proceso, parte esencial en P_O_, ha deter-
minado muchas cuestiones. Una de ellas es
que empezamos con 11 artistas y hemos aca-
bado con 10. Pedro G. Romero no fue capaz
de cumplir las condiciones del marco de traba-
jo (volcar en el blog el proceso, definir con
tiempo un proyecto para dar tiempo a coordi-
narlo o producirlo y ajustarse a un presupuesto
fue imposible para él) y se autoexcluyé de
P_O_.

La implicacién y el proceso de trabajo de cada
artista ha sido diferente en funcion de la natu-
raleza de su trabajo, las determinaciones de su
proyecto y el o los publicos a los que cada uno
se ha dirigido. Cada artista ha sido selecciona-
do por razones que se explicitaron en la pagina
www.p-oberts.org desde el principio. Por lo
cual cada uno de ellos sabia a priori el motivo
por el que fue seleccionado. En funcion de ello
propusieron una serie de proyectos, algunos se
han hecho realidad unos meses mas tarde, y
otros han variado en funcién de algunos para-
metros que en principio no habiamos previsto.
Cada blog permite reconstruir cada uno de los
procesos de trabajo que han marcado cada
proyecto.

Erick Beltran ha realizado una reflexion sobre la
edicién de imagen contemporanea y el flujo de
personas; su trabajo se ha plasmado en una
serie de textos que se escriben en el asfalto tal
y como se hace con las sefales de tréafico vy,
posteriormente, hemos editado un peridédico
donde se reconstruye el proceso de produc-
cién de las imagenes. Bik van der Pol ha refle-
xionado sobre la situacion y las reacciones que
estan motivando la presencia de aves autocto-
nas como las cotorras; su propuesta ha sido

realizar un picnic en el Parc de Vallparadis y
para ello han realizado un poster y una serie de
manteles sobre los que merendar placidamen-
te mientras escuchabamos los ruidos emitidos
por las cotorras del parque. Paco Cao ha in-
vestigado la vida de un desconocido persona-
je terrasense llamado Félix Bermeu que ha par-
ticipado en la vibrante vida cultural de la pri-
mera mitad del siglo XX, de él ha realizado una
biografia novelada titulada Félix Bermeu, vida
soterrada. Carolina Caycedo ha realizado una
convocatoria y seleccion de solistas o grupos
que deseaban grabar un CD bajo el genérico
nombre de Banda La Terraza; este CD fue dis-
tribuido durante el concierto del dia 24 de julio
y acompafara a la publicacién de esta primera
edicion de P_O_. Raymond Chaves residié en
Terrassa durante varios meses y colaboré dia-
riamente con el Ateneu Candela y varios colec-
tivos de la ciudad como la distribuidora Love
Pili o la revista Multitud; el resultado de su tra-
bajo ha sido un mural en toda la fachada del
edificio que el Ateneu ocupa en la calle Rutlla.
Daniel Garcia Andujar reflexiond sobre los me-
canismos de “democratizar la democracia”
desde la autogestion de proyectos indepen-
dientes basados en nuevas tecnologias y en el
software libre a través de una serie de acciones
como las que se pueden ver en su blog y un la-
boratorio abierto instalado en la Sala Muncunill.
Dora Garcia reflexioné sobre los mecanismos
de comportamiento colectivo mediante una es-
pecie de juego de rol o de espias al que se
puede acceder en www.elfactorhumano.net.
Cova Macias ha trabajado de forma muy cer-
cana con la juventud y ha realizado una serie
de fotos y un video que aun esté en proceso. El
colectivo Rotor ha realizado una serie de “ex-
cursiones” para explorar la capacidad sénica
de la ciudad, tal y como se puede ver en un vi-
deo y en la web www.cantarlacalle.net. Y, fi-
nalmente, Maria Ruido ha realizado una inves-
tigacion sobre la situacioén y el devenir de las
fabricas téxtiles y las mujeres que trabajaban

en ellas y que se ha plasmado en una especie
de video-ensayo.

Como ves todas son propuestas muy diferen-
tes, abiertas a mucha gente, pero también cir-
cunscritas a sectores privilegiados de publicos
muy concretos y que activan aspectos de la vi-
da ciudadana muy determinados y que han su-
puesto gestiones con los museos, bibliotecas,
centros de documentacion, agrupaciones, or-
ganizaciones, empresas y profesionales muy
variados. La coordinacién municipal desarrolla-
da por Susana Medina y la directamente vincu-
lada al proyecto ejecutada por Amanda Cuesta
han sido decisivas para llevar a buen puerto
cada una de estas propuestas.

GM: Queda claro que la finalidad de Procesos
no es la obra en si, sino todo lo que sucede en-
tre tanto, pero también se puede leer como un
manifiesto sobre la inutilidad de la contempla-
cion, entendiéndola como hecho pasivo. Podria
entenderse que eres radical en esto en tu tra-
bajo, ¢es asi? Y si es asi, {qué espacio le das
al arte hoy en dia en la construccion de la rea-
lidad, de nuestra realidad Bcn?

MO: La finalidad es articular un proyecto de
produccién que sirva como caso de estudio y
como un modelo, entre otros, de gestionar ini-
ciativas culturales en un contexto muy concre-
to. De ahi que el proceso y las formas de arti-
cular la comunicacion con diferentes comuni-
dades sea esencial. Es también una forma de
trabar complicidades con colectivos que pue-
den ser ajenos al arte y que, de esta forma,
pueden ver cOmo se gesta y se produce una
obra de arte contempraneo. Aunque ello no ex-
cluye que algunas personas se acerquen al
proyecto buscando “cotilletos” o siguiéndolo
como una “novela por entregas”, o con el ani-
mo de “jugar”. Hay muchas formas de relacio-
narse con el arte, incluso no considerandolo
como arte, y la contemplacioén es una forma
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como otra cualquiera. Quizas en este proyecto la
contemplacion sea la actitud menos incentiva-
da, pero me parece tan util como cualquier otra
actitud. ¢Inutilidad? ;Utilidad? El arte es una
actividad muy compleja y conceptos como uti-
lidad o rentabilidad deben ser tratados de for-
ma exhaustiva. No sé si soy radical en mi tra-
bajo, quizéas si honesto. Y la honestidad en es-
te caso pasa por considerar la utilidad practica
del arte desde el punto de vista que produce
beneficios econémicos claros en una ciudad
como Barcelona que tiene un modelo econé-
mico basado en la explotacion de la cultura co-
mo recurso. Poner dinero en arte implica acti-
var la economia, significa invertir. La cuestion
es quién (seguro que los artistas no, claro) se
aprovecha de la rentabilidad que proporciona
la cultura y de qué manera. Por desgracia este
estudio del impacto de la cultura en la econo-
mia esta sin hacer. Y habria que preguntarse a
quién beneficia el hecho de que no se haga'y
que no se sepa el papel que cada uno juega en
la ciudad.

También tengo que decir, por supuesto, que el
espacio y la rentabilidad del arte en Terrassa o
en Barcelona no sélo pasa por cuestiones pre-
supuestarias y econémicas; sino que también
tienen que ver con la gestién interpersonal e in-
trapersonal. El arte y la cultura tienen que ver
con una cuestion fundamental de la vida social:
la gestion de los simbolos y la afirmacion de las
subjetividades que se asocian a esos simbolos,
tanto desde el punto de vista de la articulacion
de las comunidades como de la posicion de las
personas en funcién de las comunidades y de
los signos y simbolos que estas comunidades
manifiestan en el ambito publico. Este es un
espacio privilegiado para el arte y la cultura, y
es en él donde se ve claramente la instrumen-
talizacion que se hace o se puede hacer desde
el interés por “uniformizar”, “espectacularizar”,
“segregar”, “taxonomizar” o “normalizar”.
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“Solo soy un pedazo
de atmosfera”

Génesis de la conformacion de la coleccién de arte contemporaneo

argentino mas importante del pais

Xil Buffone

“Durante mucho tiempo una forma de argenti-
nizar una idea era no concretarla. Pero ahora
eso se termind, ya nadie quiere postergar sus
suenos.”

Federico M. Peralta Ramos

MACRO - FICHA TECNICA

Lugar: Rosario, Provincia de Santa Fe -
Republica Argentina

Fecha: 16 de Noviembre de 2004

El MACRO es una extension del Museo de Be-
llas Artes Juan B. Castagnino de Rosario. El
nuevo museo funciona en el edificio de los an-
tiguos Silos Davis ubicados junto al rio. Creado
por iniciativa de su director, el licenciado Fer-
nando Farina, y el apoyo de la Municipalidad
de Rosario y la Fundacion Museo Castagnino.
-970 m. cuadrados de exposicién.

-Esta dotado de diez pisos con salas de exposi-
ciones, bar, restaurante y area de servicios. Po-
see externamente un ascensor vidriado, con
sorprendentes vistas de la ciudad y las islas.
-El museo esta climatizado y cuenta con un
sistema de control de incendios y de seguridad
que cumple con las normativas internacionales
para exhibicion.

-La pintura exterior es el proyecto de la arqui-
tecta rosarina Cintia Prieto, premiada por un ju-
rado integrado por Luis Fernando Benedit, Luis
Felipe Noé y Clorindo Testa. Se renovara por
concurso cada 3 afios.

- Préoxima etapa: reciclado de los ocho cilin-
dros de 7,5 metros de didametro cada uno.

- 350 obras donadas por artistas forman la
nueva coleccién contemporanea del MACRO.

INAUGURACION DEL MACRO

El martes 16 de noviembre de 2004, a las 11:25
de la mafana, quedod inaugurado el Museo de
Arte Contemporaneo de Rosario (MACRO).
Tras el acto protocolar en una fellinesca terra-
za, se habilitaron las muestras: Homenaje a Lu-
cio Fontana y Obras de la coleccion de arte ar-
gentino contemporaneo -la mas importante del
pais-, con valiosas piezas de los mas destaca-
dos artistas argentinos de las ultimas cuatro dé-
cadas.

19:30 hs. Recepcion a los artistas.

21:00 hs. Show al aire libre del musico uru-
guayo Leo Masliah.

23:00 hs. Show de musica electrénica.

Los que viajaron desde Baires: Noé, H.
Zabala, R. M. Ravera, G.Taquini, O. Benzacar,
A. de Arteaga, M. T. Gramuglio, V. Verlichak, D.
Saiegh, M. Kovensky, M. Brodsky, C. Antonia-
dis, C. Schiavi, K. El Azem, N. Muntaabski, L.
Erlich, Di Girolamo, Res, Gravinese, V. Usubia-
ga, M. Ares, D. Schufer - nietos de Aizenberg,
N. Mangiante, R. Flores, A. Mettler, C.Contre-
ras, L. Chiachio, N.Costantino, X. Buffone... en-
tre otros...

EQUIPO DEL MACRO

Fernando Farina, director / Roberto Echen, cura-
dor / Nancy Rojas, investigacion / Fernanda Cal-
vi, produccion / Leandro Comba, disefio de
montaje / Eugenia Calvo, educacion / Paola Ros-
so Ponce, comunicacion / Georgina Ricci, dise-
Ao / Juan Perassi, montaje / Mauro Guzman, tien-
da / Gabriela Baldoma, conservacion / Roman
Vitali, curador invitado

EXPOSICION INAUGURAL MACRO 2004,
LISTADO DE OBRAS

pisos 8 y 9: Intervenciones de artistas
rosarinos

Lujan Castellani, Leo Battistelli, Marcelo Ville-
gas, Mauro Machado.

Deposito y boutique (una “tarima-mesa-ratona”
exhibiendo unas 50 obras semiembaladas con
papel blanco).

piso 6

Marcelo Pombo: Caja azul (1999), Objeto.
Océano (1999) Mixta sobre madera.

Omar Schiliro: Salud (1993), Objeto, plastico
y vidrio.

Ariadna Pastorini: Sin titulo, de la serie Flo-
tacion (1997), Instalacion, 3 piezas de vinilo.
Liliana Porter: Drum solo / Solo de tambor
(2000), Video.

Dino Bruzzone: Pont Neuf (1997), Foto.
piso 5

Roman Vitali: Relacion (2000), Tejido con
cuentas acrilicas facetadas y luz fria.

piso 4

Cristina Schiavi: Sin titulo (1999), Objeto.
Sergio Avello: Sin titulo (2002), Fibrofacil po-
licromado y ensamblado.

Lucio Dorr: Sin titulo (2000), Vidrio tallado,
pulido y pintado.

Benito Laren: Telescopio. Triciclo. Circuns-
cripcion circulante (2003), Instalacion.

Julio Le Parc: Sin titulo (1962) (reproducida
en 2003), Panel madera y piezas de acrilico.
Roberto Aizenberg: Torre (ca. 1990), Oleo
sobre tela.

piso 3

Guillermo Kuitca: The Ring (2002), Técnica
mixta sobre papel: 4 dibujos.

Leén Ferrari: Bienaventurados malditos (1998),
Técnica mixta.

Daniel Joglar: Sin titulo (2001), Instalacion.
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Victor Grippo: Distancia (2000), Vidrio, yeso y
madera pintados.

Ernesto Ballesteros: Linea trazada con ojos
cerrados caminando alrededor de una tela du-
rante 30 minutos, 1749 intersecciones (2001) -
Léapiz, acrilico e impurezas sobre tela.

Elba Bairon: Sin titulo (1997) - Instalacién, 6
piezas de yeso, piedra y esmalte.

piso 2

Lucio Fontana: Concepto espacial (1951),
Oleo sobre tela.

Juan José Cambre: Naranja (2001), Acrilico
sobre tela.

Monica Girén: Corner pieces (1995-1997),
Instalacion cerdmica y frazadas recortadas.
piso 1

Sala Fontana (Obras prestadas)

“... soy un pedazo de atmésfera

voy para cualquier lado

no tengo velocidad...

soy un pedazo de atmésfera.

No sé a qué me dedico

me basta ser en el mundo

soy un pedazo de atmosfera

soy un pedazo de atmésfera

iiiMozo, por favor, un sifon,

trdigame un vaso con hielo

y una rodaja e’limén!!!

soy un pedazo de atmésfera

soy un pedazo de atmosfera

FMPR.

MACRO-CONSULTA: SI LO SABE CANTE
Atmésfera:

“... Nos rodea como un océano invisible de ga-
ses y particulas que no tiene limites definidos,
pero que se extiende hacia afuera desde la su-
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perficie de la Tierra por miles de kildmetros. La
mayoria piensa en la atmésfera como solamen-
te.aire, pero ésta forma parte de un sistema
complicado que incluye al Sol, los océanos de
la Tierra, las superficies terrestres, cada cual
ejerciendo influencia sobre los demas. Sabe-
mos mucho sobre el sistema atmosférico, pero
algunas de las maneras en que la atmoésfera,
los océanos vy la tierra se afectan mutuamente
uno a otro y cambian contindan siendo un mis-
terio.”

(http://teacherlink.ed.usu.edu)

UN ESPACIO PARA PENSAR EN MACRO
Todos los participantes recibieron el siguiente
mail:

Deseo que la nota sea informativa, critica y epi-
fanica. festejando, mirando y pensando...
Invitacion: Sitenés ganas de sumar tu pun-
to de vista, de escribir tu opinién sobre: MA-
CRO - COLECCION - MONTAJE

“Sl LO SABE CANTE”

Cada uno cuenta un pedazo de atmosfera...
1. Macro Guttero

Maria Teresa Gramuglio

2. Macro cromatic

Carlos Esquivel

3. Macro elefante

Hugo Cava

4. Macro bosque

Horacio Zabala

5. Macro, el comienzo

Daniel Garcia

6. Macro, lleno y vacio

Raul D'Amelio

7. Macro de lejos

César Baracca

8. Macro: lo bueno, lo malo, lo mejor
Maria Spinelli

9. Macro con aire acondicionado

Dario Homs

10. Macro, el préximo museo Franco Vico
11.Macro123456789 10
Leandro Comba

12. Macro, arte y parte

Aurelio Garcia

13. Macro quo vadis
Mauro Machado
14. Macro [m _
Roberto Echen
15. Macro térmico

Claudia del Rio

16. Macro de loS macroS
Fernando Atilio Traverso

17. Macro, una especie de vision
Marcela Rémer

18. Macro - coleccion - montaje
Fernando Farina

19. Macro gym

Max Cachimba

_ 0] Museo

MACRO GUTTERO

La inauguracién del MACRO resulté una inten-
sa experiencia espacial. En una mafiana de sol
radiante y aire fresco, los enormes cilindros co-
loreados de los silos, flanqueados por el mas
pequefio prisma elevado que forma el recinto
del museo propiamente dicho, se aparecian
como la transposicién volumétrica de un Gut-
tero. La mole competia en esplendor con el rio
y las islas junto a las que se alza. Y el rio y las
islas la penetran a través de las transparencias
de las ventanas y el ascensor externo. Esta
magnificencia contrasta con el interior, forma-
do por la superposicién de salas pequefas, co-
mo si se tratara de una torre de cubos hecha
por un nifio, pero austeras, blancas y despoja-
das como celdas monasticas. Se podra dudar
de su funcionalidad para las obras de grandes
dimensiones que son frecuentes en el arte con-
temporaneo. Pareceria mas propicia para lo
conceptual y minimalista, en presentaciones
cuya sintaxis dificilmente admita despliegues
ampulosos. La sala de los Fontana, la breve serie
de Kuitca, la caligrafia de Ferrari, el vibrante
lienzo de Cambre: brindaron una buena mues-
tra de la diversidad de posibilidades que ofre-
ce un espacio cuya disposicién es un verdade-
ro desafio para la inteligencia y la imaginacion.
Maria Teresa Gramuglio. CIUNR. Profesora
de Literatura Europea Il y de Literatura del Siglo
XIX'enla UNRy en la UBA.

MACRO CROMATICO

El MACRO se impone abruptamente al paisaje
riberefo, interceptando al transito peatonal y
vehicular. Se encuentra emplazado a unos po-
cos metros del Rio Parana, sobre un borde ac-
cidentado de la barranca. Los afiosos arboles,
guardan y ocultan celosamente su silueta edilicia.
Los antiguos silos de los tiempos “granero del
mundo”, a través de la rehabilitacién, es hoy un
significante del imaginario colectivo. Un nuevo
signo de identificacién, en lo formal, andloga
“caja de colores” por los coloridos cilindros; en
el aspecto cultural, es un espacio contenedor
de las mas relevantes obras artisticas genera-
das en el pais, en los ultimos afios. Como pun-
to final y critico, en la brevedad sera un desafio
para los arquitectos responder a una amplia-
cién o proporcionar un nuevo edificio, para asi
restablecer el escaso espacio con que cuenta
actualmente. Hasta ahora, sélo fue posible ver
algunas pocas obras de las 350 que figuran en
el hermoso catalogo. ¢Sera suefio o realidad es-
te “monumento para un arte contemporaneo”?
Cali Esquivel, Licenciado en Bellas Artes y ar-
quitecto.

MACRO ELEFANTE

En cuanto al museo, yo estoy muy contento de
tenerlo aqui en Rosario. Es mas, no sélo estoy
contento si no que me da cierto orgullo.

La coleccién en si misma como grupo de obras
me parece muy valiosa y muy representativa de
los ultimos afios del arte argentino.

Mis dudas son que ediliciamente el museo es
dificil de recorrer y eso pone barreras para los
visitantes casuales. Por lo tanto si lo que se
quiere es atraer gente nueva a “las artes” eso me
parece que funciona como un pequefio escollo.
Por otro lado, y esto es lo mas importante, el
MACRO me parece “un elefante” muy hermo-
so, pero también muy pesado para echarlo a
andar si las politicas culturales -en este caso
locales- no destinan dinero y estructura para su
promocién y mantenimiento. No nos olvidemos
que es un espacio que habra que instalar en la
ciudad a fuerza de propuestas atractivas para
que todos comencemos a disfrutarlo a pleno.
Hugo Cava, Artista.
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MACRO BOSQUE

El MACRO es un bosque. Cuando algun arbol
nos impide ver el bosque es porque nuestra
percepcion esta afectada por la distraccion y la
depresién. Y el MACRO propone lo contrario a
la distraccién y la depresion. Es un bosque cu-
yos senderos nos permiten escapar de la vigi-
lancia, la domesticacion y la mediatizacién de
nuestras experiencias. Es obvio que se debe-
ran ajustar algunos criterios y detalles de pre-
sentacion de las obras, pero en definitiva, yo
creo que el MACRO es un bosque que se opo-
ne al desierto. Y todos sabemos que el desier-
to crece mas y mas.

Horacio Zabala. Artista.

MACRO, EL COMIENZO

Desde ya que festejo con alegria la inaugura-
cion de este museo, pero, sin embargo me gus-
taria puntualizar un par de cosas. Primero,
acerca del museo en si, como espacio fisico. Es-
te museo-torre que se acaba de inaugurar de-
beria ser algo asi como la punta del iceberg o la
cereza de la torta (tengo mas clichés, si quie-
ren). El espacio es lindo, la vista del rio y las is-
las es fascinante, todo bien, pero, jes muy chico!
Ni un 10 % de la coleccién puede exhibirse en
él, ademas de que hay obras que ni siquiera
entran. Ni hablar si en algin momento se quie-
ren hacer muestras temporales (cosa impres-
cindible para un museo contemporaneo). Por
otro lado el tema de las pequeias salas super-
puestas es bastante fuerte: es mas el tiempo
que toma pasar de una sala a otra que el que
lleva contemplar las obras que estan expuestas
actualmente.

Me parece muy bueno lo hecho hasta ahora,
pero el museo no esta terminado, recién co-
mienza. Necesita mas espacio, mas depdsitos,
mas presupuesto y ser una institucion inde-
pendiente del Museo Castagnino.

Paso al segundo punto: la coleccién. Hubiese
sido bastante mas interesante que ésta se for-
mara mediante obras elegidas cuidadosamen-
te con alguna clase de criterio: estético, muse-
ografico o histérico, en lugar de provenir de do-
naciones regidas por el azar, la buena voluntad
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de los artistas y su mejor o peor criterio o dis-
ponibilidad de obras.

También tendria algunas criticas para hacer,
pero las guardo para otra ocasién porque creo
que no es momento para criticas, por ahora es
momento para festejos.

Daniel Garcia.Artista plastico.

MACRO, LLENO Y VACIiO

Los nuevos programas de exhibiciones en mu-
seos de arte, cada vez con mayor criterio, in-
corporan (mas alla del objeto expuesto) infor-
macién sustancial para los visitantes. Esta idea
se apoya en el firme propdésito de que el visi-
tante no sea un pasivo observador de las obras
que el museo le presenta, sino entre otras co-
sas, para establecer una comunicacion y dialo-
go fluido con la audiencia.

La exhibicién inaugural que se encuentra en el
MACRO propone otro escenario. Para el visi-
tante no iniciado la relacion con las obras no va
mas alla de la simple contemplacion. La au-
sencia de informacién basica es comun en mu-
chas exhibiciones de arte contemporaneo ar-
gentino y este caso parece confirmar la regla.
No mediar entre la obra y el publico omite un
obvio mecanismo de comunicacion, que con-
siste en ofrecer los elementos necesarios para
que las personas puedan dilucidar lo que ob-
servan. No solo acerca de la pieza aislada, sino
para posibilitar la interpretacién de los conjun-
tos, de sus relaciones y de los intrincados me-
canismos de legitimacion, seleccion y montaje.
Sin comunicacién no hay mensaje, en conse-
cuencia tampoco hay obra. Con lo cual podria-
mos indicar que ciertas practicas contempora-
neas estarian vacias de sentido para muchos
espectadores. Para que otros puedan acceder
debemos otorgar las llaves. En este contexto
deberiamos atender el modo en que nuestros
museos comunican y de que manera los acto-
res vinculados al arte contemporaneo relacio-
namos nuestros conceptos con la audiencia.
Raul D'Amelio. Artista y director del Museo de
la Ciudad de Rosario.

MACRO DE LEJOS

Creo que el MACRO es uno de los mas impor-
tantes sucesos de Rosario de estos ultimos
tiempos, la ciudad tiene que estar orgullosa de
poseer un museo de arte contemporaneo y
ademas poder disfrutar el lugar fisico privile-
giado donde esta implantado.

Todavia no he visto su interior y me gustaria
encontrar una coleccién que represente a la
produccion de arte contemporaneo argentino,
un museo que se incline a programas educati-
vos para todas las edades y por ultimo un mu-
seo gratuito ya que el arte es para todos, no
sélo para aquellos que puedan pagar.

No olvidemos que el museo no es un templo
de eternas verdades; es quiza un lugar donde
trabajan y conviven distintas interpretaciones,
un lugar de verdades provisionales.

César Baracca. Artista y supervisor en el Bri-
tish Museum.

MACRO: LO BUENO, LO MALO, LO MEJOR

LO BUENQO: sin descartar el enorme lugar ocu-
pado por el director del Museo, la Fundacién
Antorchas y la Secretaria de Cultura en la am-
pliaciéon del Castagnino-MACRO, en mi opi-
nién, lo mejor de este emprendimiento han si-
do los artistas y la Fundacion del MMBAJBC.
Si un museo es esencialmente su coleccién y
el uso que hace de ella, entonces hay que re-
conocer que sin el aporte de los artistas, no
habria MACRO.

Por otra parte, sin el apoyo de la Fundacioén -
que acompafo las decisiones sin rivalizar por
el gobierno- todo lo otro seguramente hubiese
sido mucho mas dificil.

LO MALO: el anexo, separado del edificio prin-
cipal por 1.5 kilémetros, podria representar un
reto con muchas complicaciones. Lograr una
agenda coherente; compartir parte del personal;
repartir entre dos inmuebles auténomos una
misma partida presupuestaria; que la Fundacién
deba trabajar doblemente para apoyar la ges-
tién, son algunas de las cosas que me inquietan.
LO MEJOR: es lo que queda por hacer. Habra
que pensar para el anexo una adecuada politica
de colecciones y nuevas estrategias expositivas,
ambas en consonancia con las de un museo

de arte contemporaneo. Aunque parte de la co-
leccion es demasiado grande para las salas (no
s6lo en numero sino también en dimensiones),
se espera poder ampliar el museo. De seguro
el Anexo seguira creciendo e incluso quizas
tanto que su divorcio del Castagnino resulte
inevitable.

Maria Spinelli, Critica de arte y curadora inde-
pendiente.

MACRO CON AIRE ACONDICIONADO

MACRO -al menos en Rosario- remite a super-
mercado, a algo que en el fondo no escapa de-
masiado a las leyes del cambalache, y ahora,
ademas, a arte. Mas no a cualquiera, sino al ar-
te mas contemporaneo que alguien tan luego
pueda llegar a imaginar. Y tal vez como uno no
tiene la dimension exacta de hasta donde se
extienda el dominio de su significacién, todo
agujero en el lienzo es arte, todo montén de
lamparas de bajo consumo colgando del techo
es arte, toda mancha de barro en la pared es
arte, toda plasticola de colores sobre una ven-
tana es arte, la ausencia del autor al pie de la
obra es arte. El dia de la inauguracién del tan
moderno que apabullay llena de dudas Macro
mi amigo German, ataviado con su overol azul,
se mandaba por huecos altisimos y reaparecia
por otras tuberias, en otro nivel, inquieto e in-
quietante. Este pibe de azul overol trabaja en
Bunker -negocio del ramo del aire acondiciona-
do, no piensen mal- y estaba poniendo a punto
algunos de los equipos. Desprevenidos transe-
Untes de escaleras hacia ningun lado, vieron en
él una puesta en escena de algo que también
era arte. Y un montén de obras -no vamos a
aclarar que de arte- a medio desenvolver sobre
una mesa, tal cual la géndola de oferta de pro-
ductos navidefios en febrero, rematando la
idea de que si no se sabe mucho, mejor confun-
dir o al menos tratar de hacerlo.

Homs

MACRO, EL PROXIMO MUSEO

Al ingresar al MACRO, uno no puede evitar
preguntarse, {qué es la contemporaneidad?
¢ qué la caracteriza? Y al emprender el odiséi-
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co trayecto de 10 pisos en ascenso, por esca-
leras o elevador, uno trata de encontrar las res-
puestas en las limpidas paredes “intervenidas”,
con mayor o menor grado de evidencia, por los
“artistas”. Lo que encontramos, en uno de los
lugares que ha de albergar la cuspide del arte
de este tiempo, es (mayoritariamente y salvo
honradas excepciones que no ocupan mas que
los digitos de una sola mano) la impunidad y
arbitrariedad con que se asigna la categoria de
“arte” ultimamente. Las excepciones corres-
pondientes a los digitos de mi mano (ocupada
por su parte en distribuir a escondidas el pri-
mer manifiesto del NI-NOvedismo, movimiento
inaugurado, por quien escribe y otros discon-
formes, en vistas de tanta facilidad ante el he-
cho de “ser artista”) se repartian entre la sala
dedicada a la muestra de Lucio Fontana, obras
de Grippo, Le Parc o Leon Ferrari (deslucidas
en el deslucido contexto), y alguna que otra re-
liquia apoltronada y condenada al anonimato
en una mesa gigante cual escaparate cambala-
chesco o stand ferial (Marta Minujin, Nicola
Constantino, Fabio Kacero, Marcos Lépez, etc.).
Quiz4, sintomaticamente, eso sea la contem-
poraneidad; un edificio rescatado de sus viejas
épocas de esplendor agroganadero, sin espacio
para tanto publico, cuyo ascenso suma en de-
cepcion. Al llegar al mirador del décimo piso, no
podemos sino lanzarnos al vacio o recorrer in-
cansablemente las salas en busca de la si-
guiente salvedad. En el mejor de los casos: ba-
jar, firmar el libro de visitas con un poco sutil
improperio o una obsecuente adhesion, y cru-
zar la ciudad a la pesquisa del préximo museo
mas cercano.

Franco Vico. Artista, miembro fundador del
“Movimiento NI-NOvedista”.

MACRO 12345678910

Para la inauguracién se pensé mostrar parte de
la coleccién de arte contemporaneo, un cuerpo
de obras en el MACRO y otro en el Museo Cas-
tagnino, articulando ambos espacios. Con Ro-
man Vitali, como asesor invitado, trabajamos
en el disefio de montaje, planteando desde el
comienzo un recorrido con una fuerte visién
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contemporanea de museo.

En el MACRO trabajamos la idea de eje verti-
cal, produciendo un recorrido que se va com-
plejizando y contemporizando a medida que
ascendemos; a la vez cada planta tiene una l6-
gica horizontal, con fuertes didlogos de obras
entre maestros y artistas consagrados junto a
jovenes artistas y de generacioén intermedia.
Se desarroll6 asi un tejido de conexiones en
donde es posible diversas lecturas, tanto en
sentido vertical como el horizontal.

El piso 7 se propone como conexion directa
con el depdsito, conformado por partes de
obras de la coleccién, a modo de recorte, de
instancia de proceso.

En el piso 8 y en el 9 intervenciones especificas
realizadas por cuatro artistas rosarinos, opera-
ciones al limite entre la obray lano obray la
desmaterializacion del arte. Cosas que pasan.
Leandro Comba. Disefio de montaje.

MACRO, ARTE Y PARTE

No sé si esta del todo bien ser arte y parte. Cu-
rador y artista. Las cosas corren el riesgo de
mezclarse con poca fortuna. Curar un museo
en su instancia inaugural incluyendo la propia
obray la de los amigos muy amigos, la de los
menos amigos o la de los poco amigos no pa-
rece ser una tarea muy dificil de hacer, pero si
de justificar.

Tal vez resulte ser que la ética, o al menos cier-
ta verglienza profesional sean valores ya supe-
rados por la dialéctica de “lo contemporaneo” y
los usos actuales impliquen otros mecanismos
menos atados a inutiles convenciones estan-
cadas en el tiempo. Se ve que ahora hay otra
frescura, otro desparpajo, que no se necesita
de grandes trayectorias ni de excesivas prepa-
raciones para encargarse de esas tareas do-
mésticas. Basta con tener un muy buen gusto,
cultivar cierto encanto personal, un poquito, no
mucho, de ocurrente prepotencia y la venia de
las autoridades. A algunas momias pasadas de
fecha esto nos parece ademas de indigno un
poco berreta...

Aurelio Garcia. Pintor.

MACRO QUO VADIS...

En primer lugar querria sefalar que la apertura
de un museo dedicado al arte contemporaneo
es un hecho extraordinario (por lo poco fre-
cuente y por el sentido positivo de afirmacion
de la decision politica que le diera origen). Méri-
tos de las dos ultimas administraciones socia-
listas del municipio (la actual y su predecesora)
y del director del Museo Castagnino, F. Farina.
Del cumulo de decisiones y acuerdos para
concretar esta empresa, quiero detenerme en
una cuestion en especial, la cual tuvo caracter
fundacional pero sobre la cual se insiste equi-
vocadamente.

La idea de crear un museo en los silos Davis,
naci6 asociada a la voluntad de albergar alli
una coleccion de arte contemporaneo. Se pue-
de entender dicha propuesta en un contexto de
incertidumbre, donde la iniciativa disputaba su
lugar con muchas otras posibles para el mismo
sitio, como tactica de convencimiento a los po-
deres publicos responsables de la decision fi-
nal, ahora bien, cuando se contintan realizan-
do acciones con la mirada puesta en la colec-
cién, se tiene que concluir que aquello no sola-
mente fue una cuestion estratégica sino que
existe alguna linea conceptual en ese sentido.
En ese punto se nos presentan una serie de
preguntas para las que podemos ensayar algu-
nas respuestas tratando de colaborar en un de-
bate necesario.

Para comenzar, guardar o atesorar no son tare-
as que a priori asociariamos a un centro de arte
contemporaneo (se podra decir que es esta una
afirmacién ideolégica, puntualicemos entonces
las discrepancias ideoldgicas de la propuesta).
Para ponerlo en pocas palabras las coleccio-
nes, la magnitud y la opulencia de las mismas,
estan ligadas a la exaltacion del poder. Sobre
qué bases, cudles fueron los criterios para la se-
leccion de los artistas y de las obras reunidas
para la coleccién, no lo sabemos. Podemos su-
poner que ha habido una voluntad de presentar
un panorama lo mas amplio posible de la esce-
na del arte argentino pero, existen innumera-
bles “presentaciones” o “visiones” del arte ar-
gentino. Lo que deberia quedar claro son los
puntos de vista elegidos para aproximarnos a

esa voluntad, sino esta aspiraciéon nos enfrenta
acriticamente con los conceptos de “calidad” y
de “valor” con sus correspondientes mecanis-
mos de legitimacién. “Buenas obras” y “bue-
nos artistas” no son suficientes para presentar
una vision del arte argentino como posicion in-
dependiente desde Rosario de Santa Fe, afios
de adquisicién e incorporacion de obras me-
diante premios nacionales no ayudaron en lo
mas minimo a conformar una mirada propia de
nosotros mismos.

Podriamos finalmente, parafrasear a Sergio
Raimondi: “Se puede construir un museo sin
patrimonio, nunca sin gente”, y en el caso que
nos ocupa, decir: “Se puede construir un lugar
para el arte contemporaneo con coleccién o
sin coleccion (no es relevante) a condicién que
explicitemos qué queremos o a dénde vamos”.
De lo contrario, no habra “presentacion”, ni “vi-
sién” ni “montaje” que supere el contexto de
desorientacion y, en el mejor de los casos, el
nivel de la ocurrencia.

Mauro Machado. Artista y cuidador de hon-
gos.

MACRO [M _ _ _ 0] MUSEO

MACRQO: el edificio fisico -pero, sobre todo, el
conceptual- pone en suspenso el concepto de
museo. ¢, Se puede ser museo y contemporaneo?
Contemporaneo es algo que se esta definiendo
ahora, se esta haciendo ahora... pero, un mu-
seo es un lugar de legitimacion en tanto recor-
te de una masa de productos que aspiran a es-
tar, desde la contemporaneidad, legitimados
(tal vez no... ). Entonces, podria ser solo el ges-
to de situarlos en ese lugar (espacio-temporal).
Estamos tratando de construir “un museo con-
temporaneo de arte contemporaneo en Rosa-
rio, con una coleccion”... y desde las incerti-
dumbres. {Se puede tener una coleccién de
arte contemporaneo?

MACRO puede ser el nombre de ocurrencias ur-
banas que no ocurran en el espacio del edificio
(zona emergente iniciada en el Castagnino).
MACRO tiene que ser lo que acaezca en la
contemporaneidad y pueda ser pensado desde
el lugar del arte... es decir: lugar donde pensar
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en abismo conceptos como el de coleccion, mu-
seoy, en fin, arte.

Roberto Echen. Curador macro, artista, do-
cente UNR.

MACRO TERMICO

El Anexo no es un edificio estable, como podri-
amos pensar del Museo Castagnino. Decidida-
mente es inestable, su particular condicion es-
pacial: la arquitectura pone al visitante en aten-
cién flotante, intermitente, dispersa.

Razones: jcomo entra insistentemente el pai-
saje en el edificio! y la contundente experiencia
fisica que lleva adelante el visitante. Ademas
esta viendo arte contemporaneo, y por momen-
tos se borran los objetos (cuadros) para despa-
rramarse en el propio edificio. Lo que digo no
es retorica, es la experiencia fisica que tuve en
cada una de las 4 visitas. Esta sucesioén de pi-
sos, el andar por las escaleras, entrar y salir de
los espacios, la alternancia de temperaturas
reales y acondicionadas, la presencia contun-
dente del paisaje con sus innumerables recortes,
ventanas, panoramicas, el horizonte inestable,
bajisimo, alto, medio. (Hay un lejano recuerdo
a la pintura de Candido Lépez, ¢la estratifica-
cion de los colores y el horizonte mévil? O el
rio Parand y las islas). Quizas otro museo pro-
piamente dicho sea el catalogo.

¢ Sera el Anexo un espacio inteligente al modo
de las telas inteligentes? Termosensibles al
contexto, livianas, dispuestas a cambiar, a ser
muy frias o muy calientes de acuerdo a lo que
se necesite de ellas, ocupando poco espacio
real, sin embargo muy efectivas en sus funcio-
nes. Me gustara que ademas de conservar
obras y ofrecer permanentes relecturas de la
coleccién, se amplie con gestiones didacticas
hacia el publico. ;Podria el anexo seguir cre-
ciendo en médulos, sobre el parque?

Un problema: en las puertas vidriadas de cada
piso, estan rotulados los nombres de las obras
y de los artistas. Un piso (con sillones y algunos
libros) tiene rotulado el nombre de una empre-
sa de muebles, (es un descanso), igual no me
parece adecuado que aparezca del mismo modo
que los artistas.
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Claudia Del Rio. Artista / docente.

MACRO DE LOS MACROS

Sabés que todavia no fui a ver ese espacio, o
sea que poco puedo hablar de él. Recuerdo que
ese dia -el de la “mega fiesta”- que inaugura-
ron, yo estaba justo haciendo una presentacion
en el Centro Cultural La Toma (ex Supermerca-
do Tigre), en el marco del primer congreso de
laS lengua$S, donde participé como organiza-
dor. Creo que el espacio hace a la propuesta en
si, la modifica, la acentua. Por eso pienso que
todos los espacios son 6ptimos. jTambién el
Macro!

Te agradezco la confianza y perdoname. Te
mando un fuerte abrazo.

Fernando A. Traverso Artista.

MACRO, UAN ESPECIE DE VISION

Cual es la perspectiva de arte contemporaneo
en el interior del pais, es un poco diferente a la
de la Capital. Bueno, en realidad depende de
los sujetos, las ideas y los tiempos dentro del
campo del arte; y la cuestion es: qué significa
un museo de estas caracteristicas para los ro-
sarinos. Significa una idea de sutil corrimiento
legitimador desde el centro a la periferia. Esto
es: trabajamos mucho para construir arte con-
temporaneo y queremos que se vea en buen
lugar y privilegiado. Al lado de un bar muy her-
moso -Davis ayuda- a que el panorama del Pa-
rana te haga sentir como en un nirvana artisti-
co. La coleccién se va armando de una mane-
ra mutable, la obra es mucha y diversa, caso
inédito: se va catalogando y ordenando apenas
ingresa. Estamos como en la crestade laolay
producimos un poco de envidia de las otras
provincias, que ojala nos copien bien rapido.
Por supuesto somos conscientes que tenemos
que trabajar mas y mucho para respaldar esto,
que es como el corolario de muchos afios, de
mucha gente que se esfuerza para sostenerlo.
Sin trabajo no se puede hacer nada, es asi. El
Museo Castagnino se agrandé con el MACRO
y a veces asusta, porque las programaciones
seran muchas, porque habra mucho para ver.
Su espacio de exposicién es extrafio y com-

plejo.

Nosotros felices, queremos que todos nos visi-
ten, haremos tours para que conozcan nuestros
espacios de arte. Es que acé nos aburrimos, si
no hacemos arte, qué hacemos. Es una ciudad
de extrafios entes con romanticismos artisti-
cos.

Marcela Rémer. Escribe sobre arte.

MACRO - COLECCION - MONTAJE

MACRO: (Museo de Arte Contemporaneo de
Rosario): un referente internacional del arte ar-
gentino contemporaneo.

COLECCION: un excelente conjunto, tan valio-
so por representar los ultimos movimientos ar-
tisticos como por poner en evidencia las dife-
rentes escenas del pais.

MONTAUJE: una eleccién entre las muchas al-
ternativas de una coleccion que expresa la di-
versidad.

Fernando Farina - Director.

MACRO GYM

En la situacion de aperturas de ocasién, se en-
trevio la posibilidad préxima de ir viendo una
interesantisima coleccién, en un espacio muy
bonito, cultural y deportivo, para quienes gus-
tan del arte y de subir y bajar escaleras. jun be-
so! ja brindar!

Max Cachimba. Autor de historietas y pintor
dominguero.

NOTA:

Un museo contemporaneo, por definicién es
una oportunidad in progress.Agradezco a to-
dos los participantes por su entusiasta colabo-
racion. Agradezco también a aquellos que por
razones de espacio no pudieron sumar su vi-
sion, pero que la tienen...

Gracias a Jorge Colaccini.

Esta encuesta permanecera abierta en web.
Participa en
www.rosariarte.com.ar/contenidos/index.php?
nota=125

artecontemporaneoargentino

30 marzo | 7 mayo

Liliana Porter
“Ellos y algunos otros”

nuevoespacio

Leopoldo Estol

“Parque”
www.ruthbenzacar.com
Florida 1000 . Buenos Aires RUTH
Teléfono +54 11 43 13 84 80 BENZACAR
galeria@ruthbenzacar.com GALERIA DE ARTE
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De la servidumbre
indiana a la division y
Su)-(so)bordinacion a
los poderes del Estado

Diego Melero, un performer-sociélogo que trasmuta un paper en
accion artistico-poética. Vayan méas pruebas.

Diego Melero

La conquista de las naciones originarias de América esta signada des-
de su inicio por “dos maneras generales y principales” que han emple-
ado los llamados civilizadores-evangelizadores-europeos: “la una por in-
justas, sangrientas y tiranicas guerras” y “la otra, después de que han
muerto todos los que podrian anhelar o suspirar o pensar en libertad,
0 en salir de los tormentos que padecen, como son todos los sefiores
naturales y los hombres varones ( porque comunmente no dejan en las
guerras la vida sino los mozos y mujeres), oprimiéndolos con la mas du-
ra, horrible y dspera servidumbre en que jamas hombres ni bestias pu-
dieron ser puestas. A estas dos maneras de tirania infernal se reducen
o se resuelven o subalternan como a géneros todas las otras diversas y
varias de asolar aquellas gentes, que son infinitas”(1). Fray Bartolomé de
las Casas -alumno de Antonio de Nebrija y contemporaneo de Tomas
Moro, Maquiavelo, Erasmo de Rotterdam, Francisco de Vitoria, Lutero-
toma contacto con un indio que le regala su padre al llegar a Espafa
luego del segundo viaje de Colén, entablando una breve amistad que le
permite conocer a los seres humanos del otro lado del Atlantico antes
de llegar a las tierras de Indias. Luego, una vez en la isla La Espafiola
consigue una reparticién y encomienda -posesién de un determinado
numero de indios a los que se debia instruir en la fe cristiana y al mismo
tiempo utilizar tanto para las labores agricolas como para la extraccion
del oro-. Viendo las matanzas, Las Casas una vez ordenado sarcedote
renuncia a la encomienda y a los bienes acumulados proponiéndose
una misioén: modificar la politica colonial. Si bien encuentra receptividad
del emperador Carlos |, las “Leyes Nuevas” seran boicoteadas, siguien-
do entonces el sistema de esclavitud y servidumbre (2) por casi tres si-
glos mas; institucionalizando en tierras americanas a la conquista por
codicia, la usurpacion y la tirania(3). Mientras que en Inglaterra se ins-
taura un monarquia parlamentaria a fines del siglo XVIl -después de gue-
rras civiles, interregnos tiranicos, restauraciones, etc.-, estableciendo un
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lugar de preeminencia del poder legislativo subordinando, asi, los de-
seos absolutistas de quienes ejercen el poder ejecutivo a los de aqué-
llos que la sociedad les delega la capacidad de preservarla mediante
la legislacién; en el caso de los corregidores y oidores -como también
los gobernadores, capitanes generales o virreyes- de Hispanoamérica
contindan con practicas arraigadas desde los primeros adelantados,
procuradores, priores comunitarios y jueces visitadores fomentando la
subordinacién a la corrupcion administrativa indiana, siendo la mone-
da corriente el soborno.

El tema de la conquista, el exterminio, la reduccion a servidumbre y la
destruccion de las culturas precolombinas se proyecta en sus efectos
hasta el presente en América Latina, a pesar de los intentos de borrar
rastros. La combinacion de instituciones propias de la Edad Media Tar-
dia castellana con la afirmacion moderna de los derechos ciudadanos
en la revolucién inglesa, la llustracién, las reformas borbénicas, la inde-
pendencia de los Estados Unidos, la revolucién francesa y sus conse-
cuencias independentistas en los pensadores de Iberoamérica, no cie-
rran la servidumbre de la dominacién colonial.

Diego Melero, 30 de Noviembre de 2004.

1) Bartolomé de Las Casas en el “Memorial de los catorce puntos”
(1516), propugna una colonizacion pacifica, ademas del fin de las re-
particiones -encomiendas-, la creacion de ciudades de no mas de mil
habitantes integradas por grupos de trabajadores indios dependientes
de sus jefes naturales bajo administracion de espafioles, explicando,
ademas, un sistema de ensefianza en base a las técnicas agricolas nue-
vas; aqui aparece un planteo sobre la ciudad en el nuevo mundo a par-
tir del modo de produccién mercantilista con rasgos utopicos -Moro es-
cribe la primera parte de “Utopia” en 1516, mismo afo del Memorial-. En
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FUNDACION

1542 escribe la “Brevisima relacion de la destruccién de las Indias”, di- P I_I [ H-l- H m H H ‘ [ H T H 5

rigiéndose en el prélogo al “Principe de las Espafas, Don Felipe”, suce-

sor del emperador al abdicar Carlos |, como Felipe Il, definiendo en es- ASISEE,'HCIS a nfﬁDS, SdD,E,'SCE,'nEE,'S y BdUlEOS
tas lineas los dos motivos al comienzo de la espeluznante narracién -de-

tallando cada regién, con métodos similares- por los cuales murieron en Jean Jeaurés 916

cuarenta afios mas de doce millones de “animas, hombres, mujeres y

nifos”. Es de considerar la influencia de los humanistas en Las Casas 49 64'3 23 5

-sacerdote que ingresa en la orden de los dominicos en 1523, contem-
poraneo de la Reforma, pero anterior a la Contrarreforma-; luego en el
“Segundo ensayo sobre el gobierno civil”, Locke al referirse al origen de
las sociedades politicas plantea el lugar desconocido que hay en el mo-

Secretaria: lunes a viernes de 14 a 20 horas

puertasabiertas@telecentro.com.ar
www.puertasabiertas.com.ar

mento previo al que un grupo de hombres decide constituirse en socie- Sede central en Capital Federal y consultorios en zona Norte y Oeste
dad estableciendo un gobierno, es decir: jcudl es el lugar del estado de

naturaleza y para quiénes es licito el reconocimiento a partir del inicio de Creada en 1998, la Fundacion Puertas Abiertas cuenta para la atencion de entrevistas,
alguna forma de gobierno? Y aqui el filésofo inglés cita al jesuita José pedidos de analisis y supervisiones con un equipo formado por psicoanalistas de amplia trayectoria
de Acosta (1539-1600) diciendo en su obra “Historia natural y moral de en instituciones publicas y privadas, en areas de asistencia, ensefianza e investigacion clinica:

Indias” que en muchas partes de América no hay gobierno alguno, y
menciona a los chericuanas de Florida o los indios del Brasil; entonces:
¢la guerra seria justa?, ¢estaria la conquista justificada?

Lic. Alicia Alonso; Dr. Sergio Ayas; Lic. Claudia Castillo; Dra. Maria Marta Giani;
Lic. Daniel Lascano; Dra. Daniela Rodriguez de Escobar.

2) “Amo y siervo son nombres tan viejos como la historia, pero se han

dado a individuos de muy diferente condicion. Pues un hombre libre se cu Itu ras del gran Chaco
convierte en siervo de otro vendiéndole, por un cierto tiempo, el servicio

que se compromete a hacer a cambio de un salario que ha de recibir. Y 1

aunque, por lo comun, esta condicion lo introduce en la familia de su FOtograﬂaS de Grete Stern

amo y lo somete a la disciplina ordinaria que alli impera, sélo le da al . .
amo un poder pasajero sobre él, y exclusivamente dentro de los limi- Curador LUlS Prlamo
tes del contrato establecido entre ambos. Pero hay otro tipo de siervos
a los que llamamos esclavos, quienes, por ser cautivos tomados en una
guerra justa, estan, por derecho natural, sometidos al dominio absoluto

y el poder arbitrario de sus amos. Como he dicho, al haber renunciado p|ezas arq ueOIOg ICas del M useo

estos hombres a su vida y, junto con ella, a sus libertades, y habiendo

perdido sus bienes al pasar a un estado de esclavitud, no son capaces Etnog réﬂco de Buen oS A|res

de tener alguna, y no pueden ser considerados partes de la sociedad ci-

vil, cuyo fin principal es la preservacion de la propiedad.” Locke, John: Curador: JOSé A PéreZ GO”én

“Segundo ensayo sobre el gobierno civil”, cap:VIl, paragr: 85.

3) Acerca de la diferencia y en como se conectan conquista, usurpacion
y tirania: “Del mismo modo en que la conquista puede llamarse usurpa-
cién extranjera, la usurpacion es un tipo de conquista doméstica, con

esta diferencia: que un usurpador nunca puede tener el derecho de su a partlr de abril

lado, no habiendo usurpacién alli donde uno no ha tomado posesién de

algo a lo que otro tiene derecho. Esto, en lo que a la usurpacion se re- Av. Pedro de Mendoza 1929 (y Caminito), Buenos Aires
flerg, es sélo un F:amblo de persor)as, mas no de Ia§ fornlwas y reglas de I ROA T (54-11) 4303 0909 - info@proa.org

gobierno. Pues si el usurpador extiende su poder mas alla de lo que, por

derecho, pertenece a los principes o gobernantes legitimos del Esta- FUNDAGCI ON Martes a Domingos de 11 a 19 hs

do, se trata de tirania sumada a la usurpacién”. Idem., op. cit. Cap: XVII,
par: 197.
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Secuencias de energia

levitante

Una radiograma de Roberto Matta

Pedro Labowitz

Occidente, publicacién chilena, tuvo la ocasién de entrevistarse con el

investigador Ernesto Gallardo, Magister de la Universidad Auténoma de
México, experto en la obra del pintor Roberto Matta. Es autor de una
biografia de mas de 800 paginas sobre Matta que, se espera, sera pu-

blicada pronto.

Occidente: Ud. cit6 una vez a Matta diciendo:
“La pintura no me interesa; es el lenguaje lo
que me interesa”. ;Cémo debemos entender
esto?

Ernesto Gallardo: Para Matta la pintura ES
el lenguaje, no es la colocacion de pigmentos
sobre un soporte determinado. Su preocupa-
cion es a partir de los efectos que la pintura
provoca en el espectador. Hay que hablar de lo
incomprensible y no sélo de las cosas que re-
conocemos y comprendemos. Matta comenté
que “el verbo es América”; seria el hacernos
ver lo invisible a simple vista, lo inmaterial, la
energia que hay en cada objeto, los cambios o
las metamorfosis, la temperatura de las cosas,
incluyendo una fugaz estrella o un meteoro.

Plantea la idea de la “Gestalt”, que incluye el
fondo y la figura. El fondo -el soporte- donde
ocurre, COmo en un escenario, la historia por
relatar y que en ciertos momentos es plano,
como en el surrealismo de Dali; y luego inter-
viene con el elemento cromatico. Todos los
mundos representados por Matta tienen que
ver con el mito de Psiquis, del alma. Matta es
un gran experto en materializar personajes y
mitos histéricos. Toma un escritor del siglo V
a.C., como Agatone, y crea una “Cena con
Agatone”. Retoma la “Ultima Cena” y la recrea,
no con un concepto religioso, sino que yendo a
lo esencial de la composicion de Da Vinci. Igual
que su contemporaneo, el italiano Gettuso,
Matta pasé de un catolicismo practicante en su

juventud, a un agnosticismo absoluto en su
madurez; pero nunca rehusé de usar temas re-
ligiosos como crucifixiones en su obra.

Los mitos mexicanos y de la Isla de Pascua,
los tétem también estan en su iconografia, tan-
to en su grafica como en sus 6leos. Luego re-
crea mitos etruscos que con la ayuda de arte-
sanos son materializados en bronce, en cera-
micas escultéricas y en murales. En Santiago
podemos ver en el aeropuerto un gran ejemplo
de una tal escultura ceramica.

0: ;Ud. mencioné la Teoria de la Gestalt?

EG: Si, en Paris Matta se ocupd bastante de
esta teoria psicolégica. Figura en sus lecturas
al lado de los “poetas malditos”, de Sade, de
Jarry; asiste a obras de teatro y retoma sus
personajes.

O: En el ultimo tiempo hijos de Matta visitaron
Chile. La vida familiar y afectiva de Matta pare-
ce bastante complicada...

EG: La vida afectiva de Matta comienza con
sus “novias de juventud”, y forman parte de la
“prehistoria” de Matta: Teresa Matta Juanne,
prima hermana, y, luego, mas formal, Lilian
Lorca Bunster, que ocupa su corazén de 1934
a 1935 aproximadamente.

Tiene guardados dibujos y correspondencia de
Matta y es la fuente primaria para asegurar que
él viaj6é a Europa en 1935.

En 1937 conoce en Paris a Anne Clark y se ca-
sa con ella, madre de sus mellizos Gordon y
Sebastian, hoy ambos fallecidos. Gordon visité
Chile en 1971 y realizé una “accion de arte” en
el “hoyo” del Museo que va a ser su Sala Mat-
ta. Cuando nacen los mellizos en 1938, Matta
se separa de Clark, quien, ya separada, viene a
conocer a los abuelos de sus hijos.

Su segunda pareja, desde 1943 y ya viviendo
en EE UU, es dofa Patricia O'Connors, con
quien no tiene hijos y quien anteriormente era la
pareja del Marchand d'art Pierre Matisse, hijo
del pintor Henri Matisse. Matta convivié con
ella hasta 1948.

Entre 1948 y 1954 es el tiempo de la actriz ita-
liana Angela Maria Farranda, madre de su hijo
Pablo, quien naciera ya a la vuelta de Matta a
Europa.

Por equivocacion del empleado del registro ci-
vil en ltalia, quedé inscrito con el apellido ma-
terno de su padre, Echaurren, o sea, como Pa-
blo Echaurren y mantuvo es nombre.

A dofia Angela le sigue Malitte Poppe, disefiado-
ra de profesion y directora del Centre Pompidou
en Paris. De este matrimonio nacen, en 1955,
su hijo Ramuncho y, en 1960, su hija Federica.
En 1969, durante una visita de Matta a Cuba,
aparece dofia Germana, 30 afios menor que
Roberto, italiana, hija de un acaudalado profe-
sional, que abandona su propia carrera artisti-
ca para dedicarse a apoyar la carrera de su fu-
turo marido. Se casan el mismo afio, en una
ceremonia “oricha”, en una mezcla de evento
surrealista y folklérico. En 1970, cuando Matta
recibe informacion oficial de su divorcio de M.
Poppe, se casa oficialmente con Germana, ma-
dre de su ultima hija Alisé, y quien lo sobrevive
-estando hoy a cargo de la amplia herencia de
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obras que dejara el artista-.

Todo lo anterior, naturalmente, sin contar las
“no oficiales”, como su mitico encuentro en
Nueva York con Agnes, esposa del famoso pin-
tor Achille Gorky.

Gorky se suicida en 1948, pero no precisamen-
te por la supuesta aventura de su esposa, sino
por sufrir de un cancer terminal, por problemas
econémicos, por el incendio de su taller y otras
desgracias.

0: Cambiando de tema, ¢en qué sentido la
pintura de Matta es “surrealista”?

EG: En el sentido de que el surrealismo es mas
que un movimiento artistico, tanto en literatura
como en las artes visuales, y debe considerar-
se como un estilo de vida que privilegia la fan-
tasia, la recreacion de lo fantastico, de suefios,
de amor... Los primeros trabajos de Matta, en
general, se llaman genéricamente “morfolégi-
cos”, en donde las manchas casuales pueden
interpretarse como “amaneceres”, casi en un
lenguaje no representativo expresionista. Al op-
tar por la no representacion servil de la natura-
leza, llega a soluciones que dan la sensacién
de espacios que muchas veces apreciamos co-
mo “césmicos” y agrega el proceso de espacio
tiempo, involucrando a su modo ideas de la re-
latividad. Se transforma, en sus palabras, de un
“pin-tor” a un “ver-tor”; ve y hace ver a los demas.
Matta emplea un lenguaje basicamente surrea-
lista: la expresion del inconsciente sin mayor con-
trol ni censura de la parte consciente de su ser.
Emplea un surrealismo espontaneo que emana
de las capas inconscientes -muy contrario al
surrealismo pensado y racionalizado de un Da-
li-. De esta manera, Matta se encuentra mucho
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mas cerca de Mir6 o de Tanguy, que de Ma-
gritte o Matta. Elabora a su manera los pensa-
mientos expresados en los manifiestos surrea-
listas de Breton, a quien conoci6 desde 1937 y
quien lo incorporé “oficialmente” al “grupo su-
rrealista”, del cual Breton era su indiscutido li-
der y teorico.

0O: ;Podemos hablar entonces de una pintura
espontanea?

EG: No tanto. Matta estudié y se recibié de ar-
quitecto, con representaciones del espacio tri-
dimensional. Ademas, tiene formacion pictori-
ca en Chile desde 1929 hasta 1934, en la Aca-
demia Libre “Los Olmos”, en los altos del dia-
rio La Nacidn, con el maestro Hernan Gazmuri.
La libertad se su obra viene de su fuero inter-
no, de su rechazo de toda censura, sea artis-
tica, estética, moral o politica. Esto le permite
abrir un camino nuevo y diferente a los proble-
mas de la pintura. Se desarrolla de una prime-
ra etapa de obras mas pequeias (1937-1957) a
formatos muy grandes (hasta 2 x 10 m), en que
privilegia un trazo largo y secuencias de ener-
gia levitantes. Esto coincide con el encargo de
un gran 6leo sobre tela para el nuevo edificio
de la UNESCO, en Paris, llamado “Tres seres -
constelaciones frente al fuego”. Si bien, en
1940, ya tiene un estilo personal y unas cons-
tantes reconocibles, es el afio 1955 el que mar-
ca su ingreso a la elite mundial de la pintura, al
ser invitado doblemente a la Tercera Bienal de
Sao Paulo: como seleccionado de Chile (por
Romano di Doménico) y por la OEA (por Go-
mez Sicre), con obras provenientes de EE UU.

O: ;Qué hace que una pintura de Matta sea un
“Matta”?

EG: Hay constantes. Suele colorearla con un

solo pigmento: el “azurro” -casi siempre es el
azul-. Tanto es asi que no usa verdes de un tu-
bo sino que los produce en la tela, al mezclar
el fondo azul con el amarillo. Luego dispara ar-
bitrariamente manchas, en una accién de auto-
matismo psiquico y maneja los rojos que equi-
libran la composicién. En el camino agrega ve-
laduras con negros, que con su practica y un
ojo agudizado los deja o los saca nuevamente
con un trapo impregnado de un solvente como
la trementina, que puede ser mezclada con
aceite de linaza. Normalmente trabaja las telas
sin bastidor y las da vuelta en el suelo durante
el proceso, pintando desde varios lados simul-
taneamente. Con esto logra efectos visuales en
que los elementos luz y energia pasan a ser el
tema de la obra.

Después de 1957, usando grandes formatos,
maneja pinceles y carbéon con agregado de
aceite de linaza, para lograr efectos como cho-
rreaduras o goteados, técnica que tanto im-
presiono a los incipientes pintores de la Es-
cuela Abstracta de Nueva York durante su pa-
S0 por esa ciudad, dando origen a una nueva
forma de expresion.

Ese afio también incorpora personajes a sus
escenarios ampliamente espaciales y surgen
entonces los tétem y los “personajes tipos”,
como los “ciclotruomos”, los “vidriadores”, los
“anudadores” o los “grandes transparentes” -
estos uUltimos, una preocupacién estética co-
mun - alli literarios- con André Breton.

0O: Es muy amplia la obra grafica de Roberto
Matta. ;Qué nos puede decir de ella?

EG: Su gréafica puede entenderse como pre-
paracién para la pintura al 6leo, aunque con te-
mas muy diversos. Trabaja en Paris, primero,
con el impresor y editor Geogre Visat y a la
muerte de éste, sigue con su hija Christine Vi-

sat y su marido, artistas ambos.

Realizd un gran nimero de ilustraciones de li-
bros, afiches, carpetas, hojas sueltas y series
en diversas técnicas graficas, incluso algunas
experimentales, como el “carborundum”, las
que combina a su arbitrio con efectos a veces
sorprendentes; obras que deben numerarse en
los miles. A veces hasta crea su propio papel
para mayor expresividad. En su grafica no fal-
tan muchas obras de caracter erético y politico.
Sus series incluyen cinco carpetas de agua-
fuerte/aguatintas, llamadas “Homeére”, dando
lugar a lecturas polisémicas. “Homere” se tras-
forma (en francés) en “Madre”, en “Mar”, en
“Omar”. Es que Matta siempre era un gran ju-
gador con las palabras, ludico e imaginativo.
Solia hace estos juegos de palabra con mucha
frecuencia, con mucho placer y en varios idio-
mas. Ademas, tres paises, Chile, Cuba y Fran-
cia, editaron sendos sellos postales con ima-
genes de la obra gréafica de Matta.

O: Para terminar, hablenos de las conexiones
verdaderas de Matta -un genio universal- con
su pais natal, Chile.

EG: Después de haber salido de Chile, en
1935, volvié ocho veces, y se quedo desde va-
rias horas (en 1961) hasta seis meses (en 1948
y 1956). En una de estas ocasiones ayudo a las
actividades de la Brigada Ramona Parra a fa-
vor de Allende, de quien era ferviente partida-
rio. Pero no he podido encontrar ninguna fuen-
te fidedigna de que el Gobierno Militar le haya
quitado el pasaporte chileno a Matta. De todos
modos, ya gozé de la ciudadania francesa, a la
cual se agregaron después la espafola, la ar-
gelina y la italiana. Mas que chileno, Matta se
consideré siempre un ciudadano del mundo.

En el seno familiar, nunca faltaron las buenas
relaciones con sus parientes, especialmente
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con su hermano Mario, con quien habia inte-
grado en sus afios universitarios la Muebleria
Matta, y con sus hermanos menores. En su pri-
mer viaje de regreso, en 1948, se reencontré
afectivamente con su padre Roberto Sebas-
tian, con quien siempre habia tenido ciertas di-
ferencias vitales, lo cual no le impidié agregar
el nombre “Sebastian” a si mismo, en una de
sus muchisimas mixtificaciones. En este mis-
mo viaje, expone por primera vez en Chile, en
la Galeria Dédalo, de su amigo Cata Undurra-
ga, en la calle Miraflores de Santiago. Es el
mismo afio en que Undurraga ya habia organi-
zado una exposicién internacional de surrealistas.
Chile, en 1991, le concedio el Premio Nacional
de Arte -no sin que un sorprendido Roberto
Matta, al escuchar la noticia por teléfono, por
boca del entonces Ministro de Educacion Ri-
cardo Lagos, dejase escapar espontaneamen-
te ciertas expresiones de tinte coprofalico-; pe-
ro Matta se hizo beneficiario de la totalidad del
Premio a la Fundacién Matta que para tal efec-
to instituyera su amigo Sergio Larrain Garcia-
Moreno, Director del Museo Precolombino de
Chile. Era uno de los muchos premios y distin-
ciones que Matta recibiera durante su vida...
En Chile tenemos diversas obras de Matta,
tanto en nuestros principales museos, como en
muchas colecciones particulares. Vale la pena
mencionar las 80 obras entre pinturas, mural,
esculturas y grafica en posesion del Museo de
Artes Visuales de Santiago, que debe ser la co-
leccién local mas numerosa.

Contrariamente a lo afirmado en el gran cata-
logo de 1985 del Centre Pompidou, ninguna
obra de Matta fue destruida en época alguna.
Pero quedamos en Chile con una deuda pen-
diente: el establecimiento de un espacio per-
manente de exhibicién, un futuro Museo Matta.
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Los Salones Nacionales
y la Vanguardia

1924-

1943): Berni

como maquina politica

PARTE lll - Segunda Parte

Mario Gradowczyk

1) M. H. Gradowczyk,
“Hace ochenta anos el
Salén de Primavera con-
sagro, con la “Chola des-
nuda”, un simulacro de-
leuziano”, Cultura, Afo
21 N° 81, primer semes-
tre 2004, pags. 49-51.

2) Tras los pasos de la
norma. Salones Naciona-
les de Bellas Artes (1911-
1989), Marta N. Penhos y
Diana Wechsler (coordi-
nadoras), Archivos del
CAIA 2, Ediciones del Jil-
guero, 1999, p. 130.

3) Alfredo Chiabra Acos-
ta (Atalaya), 1920-1932.
Criticas de Arte Argenti-
no, M. Gleizer Editor, Bue-
nos Aires, 1934., p. 184.

4) Tras los pasos de la
norma, op. cit., p. 130.

La mirada de un artista premiado

1924 es un afio clave para la modernidad argentina. Al tiempo que se
exhiben en Witcomb los trabajos futuristas y cubistas de Pettoruti, den-
tro de un radio de unas pocas cuadras se muestran una retrospectiva de
Fernando Fader en la Galeria Mdller y el Salén Nacional de Pintura, Es-
cultura y Arquitectura en las salas de la calle Arenales. En esta sincroéni-
ca terna se manifiestan: la “modernidad no deseada” por la mayoria de
la elite; la “tradicion nacional” que encuentra en Fader su expresion mas
genuina y el evento artistico del afio. Por primera vez se confrontan en
espacios publicos de jerarquia, tendencias tan contrapuestas. Es den-
tro de ese contexto que se propone analizar Chola desnuda, la obra de
Alfredo Guido que obtuvo el Primer Premio en ese Sal6n de Primavera
de 1924 (1).

Esta pintura muestra una mujer desnuda, reclinada sobre un canapé cu-
bierto por un abigarrado conjunto de mantas con motivos geométricos
en el instante en que se prueba un sombrero coya; un mantén azul tapi-
zado con flores que practicamente cubre un muro borravino limita el es-
pacio de la representacion, mientras que en el piso se observan frutas
desparramadas, un botell6n y una bandeja con otras frutas apoyada so-
bre el borde del canapé.

Veamos los juicios criticos formulados por los cronistas de la época so-
bre este premio. Mientras que el critico de La Nacidn sefala que el des-
nudo de Guido es una pintura desequilibrada y es la “'menos entera' de
cuantas realiz6 su autor” (2), para el critico Atalaya ese cuadro “respira
un cansancio atroz, una letal inmovilidad de muerte, una impotencia
plastica desalentadora” (3). Por su parte, Alberto Prebisch en Martin Fie-
rro critica la pintura de Guido por ser “una aglomeracion desordenada
de elementos diversos”. Siete décadas después, Marta Penhos sugie-
re que el premio otorgado refleja “la interpretacion favorable del jurado
en la clave que buscaba Guido: una alegorica sintesis americanista ba-
sada en el titulo de la obra y la mezcla de elementos” (4) y adhiere a la
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opinién de La Nacion. Wechsler también adopta esa postura ya que, se-
gun su analisis, Guido ha transpuesto “la iconografia de la maja en un
personaje inverosimil” (5). José Ledn Pagano ignora la existencia de esa
pintura en su extenso texto sobre Guido publicado en E/ arte de los ar-
gentinos.

El desnudo femenino es un género bien instalado en el arte argentino
del siglo XX, como se observa en las pinturas de Basaldua, Beristayn,
Christophersen, Jarry, Larco y Victorica presentadas en salones ante-
riores. El motivo de este analisis de la Chola desnuda es otro. Primero,
no se le escapara al observador advertido la similitud tematica, compo-
sitiva y de tamafio que existe entre la pintura de Guido (6leo sobre tela
de 1,62 x 2,05 metros) y una pintura emblematica del arte moderno. Se
trata de la Olympia de Edouard Manet (6leo sobre tela de 1,305 x 1,90
metros), que representa a una mujer desnuda (una atractiva prostituta)
de mirada indolente en el instante en que su mucama negra, casi en pri-
mer plano, se inclina para entregarle un ramo de flores -obsequio de al-
gun admirador que quiza aguarde una respuesta-, mientras en un ex-
tremo se observa un gato negro. Olympia, a su vez, es la recreaciéon de
La Venus de Urbino de Tiziano.

Manet y Guido no solo registran imagenes sino que convocan al obser-
vador para que, acompanado por el artista, se enfrente en el espacio
imaginario de contemplacién con la actitud desinhibida de dos muje-
res publicas, aproximaciones pictéricas que abordan un tema de cre-
ciente significado social, tanto en el Paris decimonénico como en la Ar-
gentina de principios del siglo XX. No se puede asegurar que Guido ha-
ya visto a Olympia en reproducciones o en el Louvre antes de la realiza-
cién de su chola (6), pero existen elementos comunes que lo sugieren:
la disposicion de los cuerpos, el dibujo de los senos, los oportunos cruces
de piernas que evita la representacién del pubis, el perturbador desen-
fado en ambas miradas y las medidas de ambas telas. Sélo que en el re-
lato de Guido la coqueta chola gira su cintura probandose el sombrero

5) Ibidem, p. 53.

6) Segun la literatura
consultada Guido viajé a
Europa en 1925y 1937.
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7) Alfred Metraux, etno-
logo suizo, fue el Direc-
tor-fundador del Instituto
de Etnologia de la Uni-
versidad Nacional de Tu-
cuman durante 1930 a
1934. Publicé uno de sus
trabajos en Sur.

8) Esta pintura de Ale-
xander Cabanel obtuvo
el premio del Salén de
Paris de 1865, donde fue-
ra expuesta la “Olympia”
de Manet.

-hipotético obsequio de algun admirador que la contempla- mientras
que las bananas, manzanas y otras frutas han rodado por el piso debi-
do a una displicente disposicion de la bandeja. ¢Otro obsequio quiza?
La disposicién de los elementos del fondo, en ambas pinturas, enmar-
can la temporalidad de las escenas: en el cuadro de Manet, la cortina
descorrida permite el ingreso de la mucama al cuarto. En la de Guido, el
ingreso de los elementos clave: sombrero y bandeja ya se habria pro-
ducido; el insélito mantoén, totalmente desplegado sobre el muro, al
tiempo que limita la entrada de otros elementos en la escena, proyecta
una tonalidad azulada sobre el cuerpo de la muchacha. Parodiando a
Franck Stella cuando define al artefacto minimalista, en esta obra se ve
[mas de] lo que se ve.

La accion de probarse el sombrero le insufla a la escena un contenido
perturbador, la fisonomia de la mujer no concuerda con las imagenes
habituales de las sufridas mujeres del norte argentino, registradas con
detalle por Policastro, y su estilizada figura se aparta de las escatolégi-
cas descripciones de las prostitutas coyas brindadas por Alfred Me-
traux, el etnélogo suizo amigo de Victoria Ocampo, durante su recorrido
por el Norte argentino-boliviano(7).

Se podria plantear una reflexion sobre ambas pinturas con argumentos
paralelos. Primero, el tratamiento pictérico del desnudo de Manet, con
su aproximacion frontal y planista al tema y el contraste entre los diver-
sos planos de color lo convierte en el primer modernista. Manet des-
monta la practicas representativas de la época, que se ven reflejadas
por esos desnudos contorneados con pronunciados esfumados ubica-
dos en espacios profundos, que caracterizan las obras de los pintores
académicos del Salén de Paris -caso de la pintura de Alexandre Caba-
nel (Nacimiento de Venus) (8), y que encuentran un correlato portefio en
el erotismo desembozado de La siesta de Prilidiano Pueyrredén. Segun-
do, la manera desinhibida con que el francés encara la prostitucion
muestra la potencialidad de la imagen como elemento de analisis social.
Tercero, esta conjuncion entre novedad pictérica y valoracion de la re-
presentacioén, convoca e involucra directamente la mirada del observa-
dor y lo convierte en cliente involuntario. Esto implica tres niveles de sig-
nificacion: lo puramente plastico, lo social y la relacion con el observa-
dor en el espacio imaginario de contemplacién.

De la obra de Guido se infiere una aproximaciéon similar. Al colocar un
fondo que limita totalmente el espacio, el artista también impulsa a la
imagen de la mujer desnuda a un primer plano, cuyo tratamiento pict6-
rico mantiene la frontalidad caracteristica de la pintura de Manet. Esta
frontalidad coloca al observador ante un hecho singular; ambos artistas
han trasgredido un modo clésico de representacion puesto que no ubi-
can al desnudo dentro de un campo perspectivo profundo, sea éste un
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paisaje (Giorgione) o un interior (Tiziano); en cambio practicamente lo
plantan en un plano frontal delante de las narices del observador. La
presencia de este novedoso esquema compositivo quiza explique la
atraccion/repulsidn que experimentara parte del publico y de la critica
durante las primeras exhibiciones de Olympia, lo que se repite en Bue-
nos Aires con la Chola desnuda, sesenta afios después.

Otras lecturas son posibles, particularmente si se reflexiona en torno a
los tres elementos clave del cuadro de Manet: Olympia, su sirvienta y
el ramo de flores, que enmarcan una accién, un devenir: la entrega de un
obsequio y la transmisién de un posible mensaje, resuelta por el artista
como si se tratara del registro instantaneo de un cuadro cinematografi-
co, que resultaria dificil de captar con la técnica fotografica de la época.
La accion esta alli, en este sector del cuadro; visualizo al gato como un re-
cordatorio de que el concepto intemporal que caracteriza a mucha de la
pintura clasica es cuestionado. Por su parte, el contenido del hipotético
mensaje, segun lo delata la impavidez de Olympia, dificilmente la perturbe.
En la pintura de Guido también se registra una dinamica, no sélo por la
prueba del sombrero, sino por el efecto que introduce la bandeja con
frutas. No veo a este conjunto como un elemento decorativo que enga-
lana el cuarto de la coya, por el contrario, la insélita posicién vertical de
la bandeja con frutas que se desplazan -el anana a punto de caerse-, y
otras desparramadas por el piso, permitiria arriesgar diferentes interpre-
taciones. Y si se acepta que el sombrero y las frutas materializan un obse-
quio, o una retribucién, estéa claro que dicha entrega ya se habia producido.
Pero hay mas. Guido no se ha preocupado por pintar un tema clasico
o producir una copia de la Olympia, ni en registrar la mimesis de una su-
puesta modelo del norte argentino, esto explicaria la inverisimilitud de la
que habla Wechsler. Guido, con la Chola desnuda, no se propuso trazar
la copia de una imagen iconica, por el contrario, ha realizado un simula-
cro de una escena cortesana, esbozada por Tiziano, reactualizada por
Manet en el nuevo marco social de la burguesia francesa y que él la re-
plantea en el contexto local. Es que el simulacro, segun Gilles Deleuze,
se distingue de la copia ya que ésta “es una imagen dotada de semejanza”
mientras que “el simulacro es una imagen sin semejanza” (9). El filésofo
francés, en ese texto clave para el estudio del lamado “arte posmoder-
no”, agrega: “El simulacro no es una copia degradada, oculta una po-
tencia positiva que niega el original, la copia, el modelo y la reproduccién”.
La pintura de Guido brinda una vision inquietante, quizas perversa, de
una mujer que comercia con su cuerpo, es el resultado de una investi-
gacioén pictérica y de una visién social; se trata de una mirada a un tema
que trasciende el naturalismo costumbrista que puebla los Salones Na-
cionales, y quiza obligue a reflexionar sobre un problema de trascen-
dencia creciente en la época en que fue pintada. De esta manera el artista

9) Gilles Deleuze, “Simu-
lacro y filosofia antigua”,
publicado en Ldgica del
sentido, Paidés, Buenos
Aires, 1994, p. 259.
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10) Ezequiel Martinez
Estrada, Radiografia de
la pampa, Editorial Losa-
da, 1991, p. 244.

11) Guillermo A. Fantoni,
“Berni y el surrealismo:
imagenes del viaje, visio-
nes de la ciudad”, Avan-
ces del Cesor, Ao Il, N°
2, 1999, pags. 95-109.

trastoca la ideologia de un Ricardo Rojas, sostén de esas interpretacio-
nes que pretenden ver a la Chola desnuda como una alegoria indoame-
ricanista, sin percibir las connotaciones sociales y simbdlicas que pre-
senta. Valdria la pena recordar que Martinez Estrada, al comentar la in-
gerencia del Estado en los temas culturales, escribe:

“El Congreso vota fondos para que se escriban obras o para adquirirlas.
Son fantasmas a la rustica. Las plazas estan llenas de simulacros de
bronce y de marmol; los museos atestados de simulacros; los progra-
mas sinfénicos poblados de fantasmas. Todo este mundo de los abor-
tos inmortales nace de la politica y es hijo de las camaras, de los gabi-
netes y de los comités. El publico esta complicado en el sistema de la
cadenay aplaude; llena los teatros y repite los gloriosos nombres de los
espectros” (10).

El Estado, con su presencia omnisciente, ha consagrado a la pintura de
Guido como otro simulacro més. Varios afios mas tarde, el jurado del
XXV Salén le confiere el Gran Premio de Honor a otro desnudo: se tra-
ta de la emblematica Venus Criolla de Emilio Centurién. Los rasgos de la
modelo desnuda responden a una mujer nativa, robusta, retratada de
pie, sostenida por sus propias fuerzas; su tez delata su mestizaje. Esta
pintura de regular tamafio es considerada como un icono de la mujer
criolla. No faltard mucho tiempo para que esta mujer de pueblo, sufrida
y relegada, se evada de la pintura -como ese personaje de una pelicula
de Woody Allen- e ingrese a la vida moderna.

Berni y el Nuevo Realismo

Un grupo singular de artistas argentinos se concentra en Paris entre me-
diados del '20 y principios del '30. Los une vinculos fraternos, aspira-
ciones comunes, el deseo de aprender y experimentar aires mas libres,
ver en directo ese arte raro, diferente, del que se habla en Buenos Ai-
res y en Rosario. Bajo el rétulo “Grupo de Paris” se ubican Aquiles Ba-
di, Héctor Basaldua, Antonio Berni, Horacio Butler, Raquel Forner, Vic-
tor Pisarro, Spilimbergo y el escultor Bigatti. Visitan diferentes ciudades
y academias de arte, sus problematicas varian, como asi también su
permanencia en los diversos centros. Es la irrupcién pacifica de este
grupo y la prédica de la critica renovadora la que motora cambios en la
cosmética del Salén.

La actividad de Berni en el periodo cubierto por este trabajo exige un
andlisis detallado. En este caso, si se intenta crear un mapa de su acti-
vidad es imprescindible establecer ejes de referencia apropiados te-
niendo en cuenta los registros histéricos disponibles de sus actividades,
sus escritos de la época y los textos criticos que lo acompafan.
Berni: maquina politica

A su regreso de Europa, tras su experiencia con el surrealismo francés,
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de la que da cuenta Guillermo Fantoni (11), se lanza a una actividad in-
cesante, que culmina con su exposicion de obras surrealistas en Amigos
del Arte (junio de 1932). No se puede desconocer la profunda reflexion
marxista que él manifiesta a su regreso, que refleja su sentido de soli-
daridad social y su amistad con el poeta Louis Aragon, su contacto con
Henri Lefévre y la influencia de su esposa Paule Cazeneve, colaborado-
ra del escritor de izquierda Henri Barbusse.

En mayo de 1933 desembarca David Alfaro Siqueiros por segunda vez a
Buenos Aires, acompanado de Blanca Luz Brum, evento que marcara un
punto de quiebre en la trayectoria del rosarino (12). El muralista llega
precedido de gran prestigio como artista y revolucionario. Gracias al
apoyo que le brinda Victoria Ocampo, es invitado a dictar conferencias
y a exponer sus pinturas en los salones de Amigos del Arte (13). Siquei-
ros no solo posee condiciones extraordinarias como artista y educador,
sino que construye un discurso teérico y visionario que se inicia con su
primer manifiesto que publica en Espafia en 1921 (14), y que reitera en
sus combativas notas que aparecen en Buenos Aires en Contra'y en Cri-
tica (15).

Es en medio de la efervescencia producida por la presencia del mexica-
no que Berni se le acerca y, junto con Castagnino, Spilimbergo y el uru-
guayo Lazaro, forman parte del equipo o team poligrafico que realiza el
mural Ejercicio plastico en la quinta de Natalio Botana (16). No se pro-
ponen ejecutar una obra revolucionaria en el soétano de la residencia de
un empresario tan contradictorio, propietario de Critica y uno de los or-
ganizadores de la campanfa contra Yrigoyen, sino que se lo plantean co-
mo un ejercicio colectivo para experimentar nuevas técnicas iniciadas
por Siqueiros durante su estada en Los Angeles en 1932, donde realiza
los murales Mitin obrero y América tropical. Alli el mexicano, con un
equipo (bloque) de asistentes, desarrolla una técnica revolucionaria pa-
ra la época: el uso de la fotografia, de una cdmara proyectora y el em-
pleo de la pistola de aire comprimido para arrojar la pintura sobre el so-
porte. En el panfleto titulado Ejercicio plastico, firmado por Siqueiros y
sus colaboradores -el que seria de la mano del artista mejicano segun
Raquel Tibol y lo sugiere Berni en su texto publicado en Nueva Revista
(17)-, se resume la tarea realizada para ejecutar el mural de Botana. Pa-
ra esta época Siqueiros manifiesta su oposicién al “arqueologismo” del
muralismo mexicano, y se propone sustituir el arte con base folclérica
por un arte internacionalmente valido, basado en antecedentes locales
y nuevos elementos funcionales con mayor potencialidad para la expre-
sién artistica, que necesariamente se debe expresar mediante murales
en lugares publicos.

Con la publicacién de su primer ensayo en Nueva Revista, titulado “Siquei-
ros y el arte de masas” se produce el ingreso de Berni al campo tedrico,

12) D. A. Siqueiros visita
Buenos Aires en 1929
cuando asiste a un con-
greso de sindicatos en
Montevideo como repre-
sentante del Partido Co-
munista mexicano, don-
de presenta su tesis so-
bre la legitimidad del
atentado personal.

13) La exposicion se ina-
gura el 1° de junio de
1933 en Amigos del Arte.
Entre las pinturas ex-
puestas se destacan su
emblemaéticas Zapata (1931).
y Victima Proletaria
(1933) ( 205,8 x 120,6
cm), que se encuentran
en el museo Hirschhorn
de Washington D. C y en
la coleccion del MoMA
respectivamente. Victima
Proletaria es la primer
obra de Siqueiros reali-
zada con pintura a la pi-
roxilina (“Duco”) sobre
arpillera y se pinté en
Montevideo. En la expo-
sicion de Amigos del Arte
lleva como titulo Victima
Proletaria (En la China
contemporanea). En tra-
bajos posteriores, Si-
queiros abandona esa
combinacién anacrénica
de medios y utiliza la
chapa de aglomerado.
Ibidem, pags. 56 y 156.
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14) “3 llamamientos de
orientacién actual a los
pintores y y escultores
de la nueva generacioén
americana”, Vida Ameri-
cana N° |, Barcelona,
Mayo 1921, p. 1.

15) D. A. Siqueiros, “Lla-
mamiento”, Critica, Bue-
nos Aires, Junio 2 de
1933y “El XXIII Salén co-
mo expresion social”, op.
cit., setiembre 20, 1933.

16) Ejercicio Plastico,
Buenos Aires, diciembre
1933. Firmado por Si-
queiros, Spilimbergo, La-
zaro, Castagnino, Berni.

17) Antonio Berni, “Si-
queiros y el arte de ma-
sas”, Nueva Revista, Bue-
nos Aires, enero de 1935,
p. 14. Ver también Anto-
nio Berni Escritos y pa-
peles privados, editor:
Marcelo Pacheco, inves-
tigacién y seleccion: Be-
tina Lippenholtz, Tema
Grupo Editorial, Buenos
Aires, 1999, pags. 195-198.

18) Cristina Rossi, “Im-
pacto del discurso sique-
riano sobre el gremio de
los artistas plasticos ar-
gentinos”, en Il Jornadas
de Historia de las Izquier-
das, Facultad de Cien-
cias Sociales - CEDInCl,
Buenos Aires, 2002, mimeo.

y se inagura un debate sobre cémo realizar arte al servicio de la revolu-
cién socialista, del cual Cristina Rossi brinda precisiones (18). En ese
texto el rosarino quiebra lanzas con el mexicano y propone que: “La pin-
tura mural no puede ser mas que una de las tantas formas de expresion
del arte popular. Querer hacer del movimiento muralista el caballo de ba-
talla del arte de masas en la sociedad burguesa, es condenar al movi-
miento a la pasividad o al oportunismo”. Al sostener luego que “las for-
mas de expresion del arte proletario en régimen capitalista seran multi-
ples, abarcando todos aquellos medios que nos puedan ofrecer la clase
trabajadora a las contradicciones mismas de la burguesia”, Berni reafir-
ma el contenido revolucionario de su propuesta.

Esta estrategia inicial propuesta por Berni se adapta a las condiciones
imperantes en la “década infame”, donde no resulta posible obtener es-
pacios fisicos donde volcar la ideologia y técnica revolucionaria. En con-
secuencia, para asegurar la subsistencia del artista, se deben admitir
practicas diferentes, las que incluyen el afiche, el grabado y el cuadro de
caballete.

Junto al ya mencionado ensayo de Berni, Nueva Revista publica un tex-
to de un autor anénimo que, al referirse al cubismo, escribe: “El cubis-
mo, ese arte fundamentalmente plastico por abstracto en cuanto al con-
tenido, ese arte incomprensible para las grandes masas, aparece res-
pondiendo al mismo sentido totalitario que el imperialismo” (19). Creo
que Berni habria suscripto de buen grado esta definicidon recalcitrante,
ubicada en esta revista en forma estratégica a continuacién de su ensa-
yo sobre Siqueiros. Confrontaciones como ésta no son gratuitas, sino
que explican la necesidad que tienen las izquierdas de ganar espacio
politico utilizando consignas provocativas. Es su practica corriente plan-
tear el debate no solo en el terreno de los nuevos contenidos, medios y
estilos, sino desprestigiando a los movimientos mas avanzados de las
vanguardias “burguesas” por todos los medios posibles.

Berni utiliza el foro que le ofrece la recientemente creada revista Forma,
editada por la SAAP (Sociedad Argentina de Artistas Plasticos) para
plantear las bases teéricas de su “Nuevo Realismo”. Desarrolla primero
el siguiente argumento descalificatorio:

“El arte que hoy llamamos moderno, cuyo lugar de origen puede situar-
se en Paris de ante guerra, torna su pensamiento y su imaginacién co-
mo la sola realidad plastica. En su afan de desconectarse de todo lo
que pudiera significar o representar el mundo objetivo, cre6 un mundo
de formas tan en abstracto que hoy, en manos de los corifeos, se trans-
forma en un decorativismo frivolo y sentimental” (20).

Méas adelante Berni plantea su propuesta: “En el Nuevo Realismo que se
perfila en nuestro medio, el tejido de la accién es lo mas importante,
porque no es sélo imitacion de los seres y cosas, es, también, imitacién
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de sus actividades, su vida, sus ideas y desgracias”.

Ambos parrafos resumen su ideologismo, el que refleja las discusiones
que prevalecen en la izquierda europea, donde se registra la participa-
cioén de Berni en la revista Commune (21) seguidas con atencion por los
intelectuales argentinos. Estos son temas de debate, habida cuenta el ac-
tivismo politico de la intelectualidad de izquierda ante los avances locales
de grupos nacionalistas catdlicos, antisemitas, filofascistas y filonazistas.

Sus grandes telas

Berni se propone crear un movimiento artistico de alcance politico, alre-
dedor de sus consignas del “Nuevo Realismo” y, con un grupo de artis-
tas rosarinos, crean la Mutualidad de Estudiantes y Artistas Plasticos.
Quiza su realizacion mas emblematica de esta década sea Desocupa-
cion (Desocupados), pintura rechazada por el jurado del Salén de 1935,
y presentada en el primer Salén de la AIAPE realizado en salas del Con-
sejo Deliberante de Buenos Aires (octubre 1935) y reproducida en la re-
vista socialista Izquierda (22). Esta obra, de gran tamafio para los estan-
dares del arte argentino de la época (218 x 300 cm), esta realizada en ar-
pillera, soporte introducido por Siqueiros en 1930 durante su estadia en
la carcel (23), con una suerte de pintura gruesa (temple) con la que el ar-
tista procura alcanzar la opacidad del fresco. Esta técnica le permite a
Berni realizar arte politico transportable, independizandose asi del mu-
ro, material escaso si se quiere hacer arte proletario.

Desocupacion muestra un conjunto humano abandonado a su suerte in-
merso en un espacio profundo articulado por una perspectiva en cuyo
punto de fuga, ubicado casi en el borde superior de la tela, confluyen
el mar, un buque que se acerca, una barranca, una playay el cielo (24),
los que se divisan a través de la abertura del galpén que resguarda a
parte del grupo.

El artista utiliza deformaciones de escala en el dibujo perspectival de sus
personajes similares a las usadas por los escultores, con cabezas, y ex-
tremidades exageradamente ampliadas; técnica que recuerda las pintu-
ras realizadas por la pintora Charley Toorop, perteneciente al movi-
miento de la “Nueva Objetividad” holandesa. Los cuerpos en el primer
plano se entrelazan entre si sobre el tablado de madera, mientras que en
el cajén donde se recuesta el personaje de la izquierda esta inscripta
una leyenda, en la que apenas se lee S... A FE, y una estrella de cinco
puntas. Si bien las grandes figuras le otorgan caracter monumental a la
composicion, se percibe una inquietante sensacién de vacio que le con-
fiere a la pieza esa atrapante connotacién metafisica.

Con Desocupados Berni concreta la pieza fundamental del “Nuevo Re-
alismo”. No dudo que los criticos de arte estalinistas le hubieran cuestio-
nado la ausencia, en esta pintura, de elementos épicos y reivindicatorios,

19) Nueva Revista, op.
cit., p. 15.

20) A. Berni, “Nuevo rea-
lismo”, revista Forma, N°
1, Buenos Aires, 1936.

21) Cristina  Rossi,
“¢Adonde va la pintura?
Dos respuestas de Anto-
nio Berni a una misma
pregunta”, en Discutir el
canon. Tradiciones y va-
lores en crisis, Il Congre-
so Internacional de Teo-
ria e Historia de las Artes
- X Jornadas CAIA, Bue-
nos Aires, 2003, pp.
455/472.

22) Reproducida en /z-
quierda, N° 9, Buenos Ai-
res, noviembre-diciem-
bre 1935.

23) Comunicacion verbal
de la experta mexicana
Raquel Tibol al autor.

24) En una primera ver-
sion de este trabajo iden-
tifiqué al espejo de agua
como mar, por su parte
Fantoni lo visualiza como
rio ya que la barranca se
asemeja a la del Parana.
Creo que por el color uti-
lizado y las olas que
rompen sobre la playa se
trataria del mar. Y afirmo
esto ya que, en otra pin-
tura del afio 1934, titula-
da Barrancas, Berni pinta
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el rio con una tonalidad
violacea que denota la
fuerte carga de sedimen-
tos que el rio transporta
en suspension.

25) L. Buccellato, Ibi-
dem, p. 11.

26) Clarence Sinclair Bull
dirigi6 el departamento
de fotografia fija de MGM
durante mas de 40 afios.
El tomé mas de 4000 fo-
tografias de Garbo desde
1929 hasta el fin de su
carrera en 1941. Fue el
fotégrafo favorito de la
artista. (Comunicado al
autor por Marcelo Gutman.)

27) A su regreso de Eu-
ropa, Berni se interesa
por la fotografia y realiza
una serie de tomas en
prostibulos. Martha Nan-
ni y Laura Buccellato ha
presentado algunas foto-
grafias utilizadas por
Berni en Manifestacion y
en Desocupados (Véase
M. Nanni, Berni, Museo
Nacional de Bellas Artes,
Buenos Aires, Junio-Julio
1984, pags. 42 y 42 y
Antonio Berni. Historia
de dos personajes: Jua-
nito Laguna y Ramona
Montiel, editada por L.
Buccellato, Telefonica, Ma-
drid, 1995, pags. 151-52.)

que son componentes esenciales del realismo socialista. Por el contra-
rio, esos personajes, inmersos en ese paisaje ambiguo tan extrafio a es-
te canon, trasuntan una sensacién de desamparo y resignacion. ¢Sera
que suefian con la llegada del buque que los llevaria a un mejor destino?
Dificil afirmarlo. Con esta pintura Berni se asume como un experimenta-
dor de formas, y esto lo define como modernista.

Laura Buccellato, al comentar las pinturas de este periodo sugiere que
Berni “metaboliza aquellos valori plastici de la pintura del novecento,
donde el drama social se acentlia con monumentalismo épico y adquie-
ren “la congelacién estatuaria” que denota una iconografia objetual co-
mo “cosificacion” de lo cotidiano, ejemplo El torero calvo (1928)” (25). Su
flujo creativo se alimenta con sus experiencias surrealistas y metafisicas
en lo estético y con su postura ideolégica revolucionaria y Rosario pasa
a ser epicentro de la vanguardia argentina del '30.

Manifestacion (1934), actualmente en la coleccion del MALBA, es otra de
sus pinturas del periodo de declarado contenido politico. El artista utili-
za en este caso una técnica y un esquema compositivo similar al de De-
socupados, solo que la perspectiva profunda esta enmarcada en un es-
quema urbano de casas bajas, mas pueblo litoralefio que barrio proleta-
rio. La franja de cielo casi desaparece, la Unica pancarta, donde se lee
PAN Y TRABAJO, esta ubicada, como el buque, casi en el punto de fu-
ga de la perspectiva. Pero hay mas. En pinturas de su periodo surrealis-
ta el artista utiliza la técnica del collage, como se observa en Susana y el
viejo de la coleccién del MALBA, donde ambos rostros son aplicaciones
de imagenes tomadas de impresos. El rostro de Susana es una imagen
de Greta Garbo -fotografia tomada por Clarence Bull (26)- que el artis-
ta metamorfosea modificando las arqueadas cejas de la diva. En cam-
bio, para el dibujo de los personajes de Desocupados y Manifestacion,
Berni adopta como bocetos a sus fotografias de desposeidos e image-
nes tomadas de los diarios (27).

Es el modo de utilizacion de estos elementos auxiliares lo que estable-
ce una primera diferencia entre ambas pinturas. En la primera, la com-
posicion es mucho mas abierta y el ordenamiento de los personajes le
otorga a la escena la sensacién de resignacién ya sefialada; existe to-
tal coherencia entre los personajes con sus ojos entrecerrados, los cuer-
pos entrelazados, ensimismados, que dan la espalda al observador, con
el pudor que s generar su pobreza. Se advierte, en el extremo superior
derecho del cuadro, la Unica presencia femenina: una joven madre que
lleva en sus brazos una pequefia nifia dormida, por su mirada tristona
pareceria que la joven mujer no advierte el buque que se acerca. Podria
pensarse que esta pequeia nifia endormida, de tez morena y razgos na-
tivos, simboliza el destino de todo el grupo, una imagen que Berni re-
gistrara en sus 6leos y pasteles afios mas tarde. {Un antecedente de
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Ramona Montiel?

No podria obviarse el sefialar a Desocupados como una pintura emble-
matica del arte moderno tout court; ésta trasciende por su original es-
tructura compositiva, la connotacién social del tema, y por cémo el ar-
tista convoca al observador y le trasmite esa carga energética conteni-
da detras de esas miradas ausentes y rostros desesperanzados. Fanto-
ni, que ha investigado este periodo de Berni, en su lectura de esta pin-
tura se pregunta: “¢ Es el paisaje riberefio representado en Desocupados
una imagen real o la plasmacién de un suefio de los protagonistas?”
(28). El observador advertido, por voluntad del artista, quiza tenga la res-
puesta. Mientras contempla y medita sobre la humilde y digna desespe-
ranza de ese conjunto singular percibe la “FE” del artista de que se pro-
ducira un cambio social en el futuro. Podria leerse el fragmento del texto
inscripto en el cajon de madera como una cita que el artista le propone
al observador, recurso plastico evocador con origenes cubistas y dadais-
tas, que Berni también utiliza en Chacareros (c.1936) y en Manifestacion.
Analicemos ahora esta pintura. Aqui el artista utiliza la misma técnica:
arpillera y temple; varios de los personajes provienen de sus propias fo-
tografias o de recortes. Son imagenes de seres aislados, tomados des-
de diferentes angulos, en diferentes instantes y contextos similares, que
Berni incorpora dentro de su composicién, ahora mas cefiida, mas com-
pacta. Y es esta ausencia de vacio, ese vacio que un pintor chino con-
sideraba esencial para que una composicién respire, marca una prime-
ra diferencia con Desocupados. Los manifestantes, mujeres y hombres,
amontonados, aparecen como un conjunto apretado de rostros arruga-
dos con ojos desbocados; sus miradas apuntan a focos diferentes. Des-
concentrados, perdidos, estos personajes carecen de ese espiritu de
confraternidad circunstancial que se establece entre quienes marchan
en pos de un objetivo comun, simbolizado en este caso por el lema PAN
Y TRABAJO, obvia cita que refuerza el contenido ideoldgico que el ar-
tista pretende otorgarle a su pintura.

Es precisamente esa multiplicidad de miradas discordantes y gestos
exagerados lo que sorprende al observador y le confiere a la pintura una
cierta opacidad visual, la centralidad compositiva desaparece y sélo
puede ver el cuadro como si se tratara de un conjunto de fragmentos
arbitrarios, de rostros disjuntos, improbables dentro del contexto de la
composicién, su titulo y la cita. Esto le otorga a Manifestacion una cier-
ta irrealidad y un sesgo caricaturesco, pero al mismpo tiempo se ad-
vierte que Berni es propenso a cambiantes maniobras compositivas y
a diferentes tacticas pictéricas, que se acentla en otros trabajos del
mismo periodo (29).

Resulta casi obligatorio una referencia adicional a Jujuy, Primer Premio
Composicién del Salén de 1937 (30). A modo iconografico, se la podria

28) Guillermo A. Fantoni,
“Berni y el surrealis-
mo...”, op. cit., p. 102.

29) Medianoche en el
mundo (1936/37), 6leo
sobre arpillera, 195 x 289
cm, coleccién privada y
Jujuy (1937).

30) El jurado del XXVII
Salén estaba formado
por Pompeo Boggio,
Centurion, Chiappori y
Jarry como jurados ofi-
ciales y Larrafiaga y Au-
gusto Marteau por los ar-
tistas. A su vez, el jurado
del afo1935 se conformd
con los pintores Hector
Basaldua, Jorge Beris-
tain, A. Christophersen y
José Luis Pagano como
jurados oficiales y por
Enrique Borla, Rodolfo
Franco y Jarry por los
expositores.
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31) Julio Rinaldini, “El
Premio Composicion del
actual Salén Nacional de
Bellas Artes”, El Mundo,
19 de setiembre de 1937.

32) J. Romero Brest, “VII
Salén de Otofio”, Argen-
tina Libre, Buenos Aires,
16 de mayo de 1940.

33) A, Berni, “Brevisima
historia de la pintura mo-
derna,” Renovacion, 20
de marzo de 1938, p. 6.
Citado por J. L. Pagano
en op. cit., pags. 324-25.

34) J. L. Pagano, op. cit.,
p. 324.

35) Pagano anota que
con “humanismo [Berni]
quiere decir: contenido
humano, pues en manera
alguna entiende referirse
a la doctrina de los huma-
nistas del Renacimiento”.

relacionar con obras realizadas por Spilimbergo y Guido sobre el mismo
tema. Julio Rinaldini sefiala que con Jujuy el artista experimenta la pri-
macia de la inteligencia sobre la intuicién sensible, lo que equivaldria a
decir que es una composicién totalmente cerebral, pura mecanica com-
positiva (31). Por su parte Jorge Romero Brest, al comentar el VIl Salén
de Otofio de la SAAP, donde Berni envia Orquesta tipica, comenta el re-
alismo estatico de sus grandes telas, y apunta “que sus figuras carecen
de sentido espiritual y de emocion” (32). Se podria agregar a estos co-
mentarios que no sélo sorprende el disonante empleo del color en Jujuy,
sino las poses estereotipadas de las coyas, como si se tratara de per-
sonajes tomados no de la realidad circundante, sino de maquetas de un
museo de cera: figurines sin alma.

Sorprende que se le otorgue a Berni un premio por esa obra, cuando
apenas dos afos antes se le rechazara Desocupados, si se observa que
no ha habido cambios esenciales en la composicién de los jurados. Ve-
amos el comentario de Pagano sobre Berni publicado en el Tomo lll de
su libro, donde se reproduce Jujuy. El celebrado critico y académico
cree ver, en esta pintura, a un autor que, tras circular por la ruta equivo-
cada del arte social que conduce a una “pintura de propaganda” (33),
adopta el saludable gesto de apartarse de esta postura para crear Jujuy.
Al aplaudirlo, Pagano considera que Berni publicé en la revista Renova-
cién “declaraciones dignas de ser anotadas en un libro como El Arte de
los Argentinos” (34), lo que pone en evidencia la importancia que este
critico le otorga a sus tres volumenes, donde presenta su vision del arte
nacional desde un mirador con una sola ventana. El encomiastico tono
utilizado por Pagano no es 6bice para que informarle a sus lectores de
sus criticas a la realizacion plastica de trabajos de Berrni.

Recojo la reverenciada cita de Berni reproducida por Pagano, la que re-
flejaria el giro ideolégico del pintor:

“Asi aparece un nuevo concepto, el de un realismo apolitico, mas am-
plio, lleno de un humanismo totalitario (35); es lo que se define como
Nuevo Realismo -Gomez Cornet, Spilimbergo. En esta etapa el artista
busca en su propia realidad geogréfica y social los elementos de su ar-
te. Este nuevo concepto obliga a los artistas a desligarse de las corrien-
tes e influencias extranjerizantes ( ... ). Ahora se trata de crear nuestro
propio arte, definido y autbnomo”.

Para Pagano, estas “nuevas” aspiraciones del artista rosarino “no fue-
ron ni son compartidas por los miembros de su grupo, sometidos hoy
como ayer a las influencias extranjerizantes. Berni, y esto importa, anun-
cia una autonomia apoyada en nuestra realidad geogréfica y social. Pro-
grama de doble vertiente por tanto. Actualiza y localiza a la vez, y con
ello emancipa. Sus palabras apuntan a mas de un blanco. Vulneran, a un
tiempo, la pintura abstracta, la irrepresentativa, la descaracterizada en
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el cosmopolitismo impersonal”, y por el otro “la accién, al menos en sus
cuadros mayores”.

La nocién de un Berni llamado a “sosiego”, abandonando a sus camara-
das, constituye un punto central del andlisis de critico. Esta adhesién es
significativa si se analizan sus observaciones previas publicadas en el
mismo libro. Por ejemplo, cuando se refiere al empleo del collage en los
trabajos surrealistas, y en particular a Susana y el viejo, Pagano escribe:
“Con ello Berni se ponia fuera de la pintura unas veces y fuera del arte
otras. Estas derivaciones parisinas no trajeron ni podian traer nada fér-
til. Eran en verdad recursos vitandos, en nada conformes con la pureza
de la creacion. Por considerarselos -como son de rigor- procedimientos
vitandos, ajenos a la dignidad de la creacion estética, no tardaron en ser
repudiados en los propios centros de origen. Lo mismo acontecié con
los alambristas. Antonio Berni, hombre inquieto, sensible a las influen-
cias de latitudes espirituales contradictorias, pasé por otras pruebas an-
tes de llegar al sosiego de los dias actuales”.

También se observa una diferencia esencial entre la posicion de Paga-
no con respecto al llamado “arte nacional” y sus textos anteriores. En la
década del 20, con un pais abierto al mundo, el critico adopta una posi-
cién integradora y cosmopolita, tal como se desprende del parrafo final
de su conferencia ya citada:

“Si nuestro arte es polimorfo, ello se debe a que es un arte vivo y calido,
facetado y cambiante, y merced a esa multiplicacién se eslabona el ar-
te mas representativo y mejor inspirado de los grandes centros de Eu-
ropa. Asi es el artista de esta tierra mia, ductil y agil, al atisbo de todos
los problemas y de todos los medios comunicativos, sin exclusiones y
sin limitaciones, en contacto con todas las fluencias renovadoras, fuer-
te y animoso y probo, hasta ignorar toda claudicacién de lucro. Asi la
quiero porque asi es esta tierra mia, consciente de su destino, afortuna-
da conjuncioén de energias fecundas, abierta a los cuatro vientos del es-
piritu. Asi la quiero porque asi es como es, realiza en la historia una mi-
sion de cultura que, siendo muy argentina, es también universal” (36).
En ese texto sobre Berni, publicado en 1940, se observa el deseo indi-
simulado del critico por propender a un arte nacional auténomo, lo que
concuerda con posiciones aislacionistas dominantes en influyentes sec-
tores de la vida nacional.

Las tacticas de Berni

El salto dado entre Desocupados y Jujuy es lo suficientemente signifi-
cativo como para detenerse en ese acto. Las interpretaciones varian se-
gun sea el sistema de referencia adoptado. Si se adopta el punto dog-
matico e intransigente de un Greenberg o de un Juan Carlos Paz, se po-
dria decir que, a partir de Jujuy, Berni estrecha su sendero modernista

36) J. L. Pagano, publi-
cado en 1926. En Ao ar-
tistico argentino, op. cit.,
pags. 237-38.
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37) La obra premiada es
Figura. El jurado del Sa-
16n de 1940 estaba for-
mado por: Adolfo Be-
llocq, Lépez Naguil, Pa-
gano y Alfredo Williams
(oficiales); Rodrigo Bono-
me, Montero e Ivan Vasi-
leff por los expositores.

38) El jurado del Salén de
1943 estaba formado por:
Franco, Raul Mazza, Juan
B. Tapia y Victorica (oficia-
les); Larrafaga y Policas-
tro por los expositores.

39) Véase la nota 17 de
la Parte I.

40) Rafael Cippolini, Ma-
nifiestos Argentinos. Po-
liticas de lo visual 1900-
2000, Adriana Hidalgo
Editora, Buenos Aires,
2003, p. 183.

de tal modo que podria despefarse, cayendo en un “kitsch moderno”.
En el otro extremo, desde el punto de vista de un integrante de la Comi-
sion de Bellas Artes, su aparente cambio de discurso representa un sa-
ludable avance hacia un arte nacional apolitico, o sea que Berni, en ve-
na metaférica, habria abandonado ese oscuro sendero vanguardista de
alto riesgo para descender hacia la rutilante avenida del arte oficial. Y
desde un angulo posmoderno podria leerse a Jujuy, y otras pinturas del
mismo periodo como indices que ilustran la necesidad del artista para
saltar el cerco en que se encontraba, concretando asi una “parodia” in-
doamericanista. Esto explicaria el manierismo que prevalece en esta
composicion, con colores sacados de una paleta “expresionista”, que
difiere de las tonalidades terrosas de las pinturas sobre temas del Norte
Argentino de un Alfredo Guido, por ejemplo.

Es a partir de Jujuy que Berni se afirma como artista exitoso, lo que se
refleja en la sucesién de premios que se le otorga en los salones nacio-
nales y provinciales en un lapso de seis afios, asi como las numerosas
adquisiciones por parte de museos publicos. Si Pagano -miembro del ju-
rado de 1935- lo “castiga” al rechazar Desocupados, Chiappori lo pre-
mia dos afios después. Cabe sefialar que Pagano es miembro del jura-
do que en 1940 le confiere el Primer Premio del XXX Salén por Figura
(87), y El Museo Nacional de Bellas Artes le adquiere Primeros pasos,
otra de sus obras expuestas en dicho salén. Ademas recibe en este afio
el Premio Gobierno de Santa Fe en el Salén Provincial y el Premio al Li-
bro llustrado en el Salén Nacional de Artes Decorativas. En 1941 el Sa-
16n Provincial de Santa Fe lo galardona y asi su Primer Premio del XXX
Salén Nacional se incorpora a la coleccion del Museo Rosa Galisteo de
Rodriguez (Santa Fe). Por su parte el Museo de San Juan le adquiere Fi-
gura de nifia, el de Tandil otra y la Comisién Nacional de Cultura lo beca
para que realice estudios sobre arte precolombino y colonial.

La luminosa avenida del arte oficial conduce a Berni al estrado mas al-
to: el Gran Premio de Honor de 1943 (38). Esto confirma que los jurados
son fieles a la estrategia lampedusiana establecida desde la Comision
Nacional, que consiste, a grandes rasgos, en cooptar a los artistas mas
remisos para morigerar las criticas y asegurarse el control para que na-
da cambie, segun lo demuestra el desembozado discurso del Ministro
Coll ya citado (39). Ante esta situacion perversa, cuatro jévenes estu-
diantes de Bellas Artes de Buenos Aires: Maldonado, Hlito, Girola y Bri-
to, publican un manifiesto donde objetan los premios otorgados por el
salén de 1941. Este manifiesto es un texto clave en el desarrollo del mo-
dernismo argentino como fenémeno colectivo (40), que despega en
1944 con la revista Arturo.

Se podrian esbozar otras hipétesis que expliquen las tacticas de Berni.
¢Es que habria decidido abandonar su posicién combativa y esa sucesién
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de premios, honores y reconocimiento que la elite le otorga a partir de
1937 seria una suerte de recompensa? ;Acaso Berni se propone con-
vertir a su arte en un elemento de accion mas directo, mas asimilable
para los grupos periféricos del partido que consumen este arte “ideo-
l6gicamente” mas correcto, y que refleja un cierto “aburguesamiento”?
¢ Se trata tan sélo de una tactica a corto plazo?

Si se analizan textos tan diferentes como su primer ensayo sobre Si-
queiros y el publicado en Renovacion (41), las diferencias ideologicas
saltan a la vista. En el primero, de tono revolucionario, Berni explica que
“las formas de expresién del arte proletario en régimen capitalista seran
multiples, abarcando todos aquellos medios que nos puedan ofrecer la
clase trabajadora a las contradicciones mismas de la burguesia”. En el
segundo presenta una critica al modernismo, y define al “Nuevo Rea-
lismo” como “realismo apolitico, lleno de un humanismo totalitario (sic)”.
En el fragor de la batalla, el infeliz empleo de los dos calificativos le jue-
ga a Berni una mala pasada. El “realismo apolitico”, {no seria acaso si-
nonimo del desprestigiado “naturalismo”, tal como lo practicaba De la
Carcova en Sin pan y sin trabajo (1893-94)? Al calificar al humanismo
como “totalitario”, la desconexién pareceria ser total.

La confusion no termina ahi. Cuando Argentina Libre realiza una en-
cuesta entre los artistas plasticos para conocer su opinién sobre las dis-
tintas formas de apoyo oficial al arte local, y preguntado Berni sobre el
tema, no vacila en contestar en una extensa nota su adhesion a la poli-
tica de premios de los Salones. También propone aumentar los montos
de los premios y sugiere que sea el Estado el que deba intervenir “si se
desea ver a las artes plasticas remontar a las expresiones mas excelsas”
(42). Ya no restan vestigios marxistas en su nuevo discurso.

Por su parte Fantoni, en su analisis de la relacién entre los modernistas
de los 20 y las vanguardias politizadas de los 30, marca el papel jugado
por “La Mutualidad” organizada por Berni en Rosario y sefiala que los
puntos extremos de esta actividad politico-artistica se sitian entre 1933
y 1937 (43). Esto confirma que 1937 se ha constituido en punto de quie-
bre en su trayectoria, cambio de rumbo festejado publicamente por Pa-
gano, y que explicaria la imponente seguidilla de premios y adquisicio-
nes oficiales. Su “realismo apolitico” anunciado en Renovacion esta muy
lejos de la densidad pictérica de Desocupados, su potencial simbdlico
ha decaido de modo considerable. En 1936 Berni viaja al Norte argen-
tino; a su regreso se radica definitivamente en Buenos Aires. La expe-
riencia vanguardista rosarina, que se habia propuesto integrar los as-
pectos politicos y artisticos, practicamente se disuelve, la Mutualidad
cesa en sus manifestaciones publicas (44).

La posicién de Berni frente al arte modernista es conocida, lo ve como
un instrumento de la burguesia. Ante una encuesta realizada en 1945, ti-

41) A. Berni, “Brevisima
historia de la pintura mo-
derna,” Renovacion, 20
de marzo de 1938, p. 6.
Este trabajo no fue inclui-
do en la recopilaciéon de
textos del artista.

42) A. Berni, “Contesta
Antonio Berni”, Argentina
Libre, op. cit. . Este tra-
bajo no fue incluido en la
recopilacién de textos
del artista.

43) Guillermo A. Fantoni,
“Vanguardia artistica y
politica radicalizada en
los anos 30: Berni, el
nuevo realismo y las es-
trategias de la Mutuali-
dad”, Causas y azares,
Afo IV, N° 5, Otofio
1997, p. 141. Sobre el te-
ma especifico de la Mu-
tualidad, véase G. A.
Fantoni, “Berni y los pri-
meros manifiestos de la
“mutualidad”: arte mo-
derno e izquierda politica
en los afos '30”, Cuader-
nos del Ciesal, Afio 4, N°
5, Rosario, 1998.

44) Ibidem, p. 139.
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45) Contrapunto, Ao 1,
N° 3, Buenos Aires, abril
1945, p. 11. Tomado de
Antonio Berni. Escritos y
papeles privados, op.
cit., pags. 219-20.

46) Tomas Maldonado,
“Picasso, Matisse y la li-
bertad de expresién”,
Orientacion, 19 de no-
viembre de 1947. Este
diario es el 6érgano oficial
del Partido Comunista
argentino. Agradezco a
Ana Longoni por facilitar-
me una copia de este
trabajo.

47) Ana Longoni y Da-
niela Lucena, “ De como
el “jubilo creador” se
trastoco en desfachatez.
El pasaje de Maldonado
y los concretos por el
Partido Comunista 1945-
1948.”, Politicas de la
Memoria, Buenos Aires,
N° 4, verano 2003/2004,
pags. 117-128.

48) Manuscrito escrito
en Nueva York, Junio de
1934.
http://www.getty.edu/re-
search/conducting_rese-
arch/finding_aids/siquei-
ro_m6.html.

tulada “¢A dénde va la pintura?” convocada por la revista Contrapun-
to, al preguntarsele si cree que la pintura evoluciona hacia lo “real” o ha-
cia lo “abstracto”, Berni responde:

“Toda la especulacion abstracta postcubista, todas las preocupaciones
por problemas ya resueltos hace tiempo, pasaran a un inferior compa-
rados con la nueva verdad que va mas alla de la artesania menor de co-
piar objetos o de crear imagenes abstractas -por mas “concretas” que
se llamen- y otras cositas para boudoir de damas aburridas o neuras-
ténicas” (45).

Este es un disparo directo contra los jévenes concretos comunistas:
Tomas Maldonado, Claudio Girola, Alfredo Hlito y Manuel Espinosa. El
primero de ellos, desde el semanario Orientacion, reafirma la libertad de
expresion con estas palabras: “En verdad, no hay una estética oficial del
comunismo; no puede haberla. Hay, si, una ética comunista que el ar-
tista militante no puede de ningliin modo desoir -no es posible ser co-
munista y cantar a la desesperacién, al nihilismo, al suefio o a los par-
ques desolados-, pero no una estética” (46).

Con el recrudecimiento de la Guerra Fria, el Partido obliga a todos sus
artistas a encolumnarse detras del realismo socialista, discusién que al-
canza algidos niveles en Europa, y la posicién de los abstractos se hace
insostenible. El intento de Maldonado fracasa y es expulsado, evento in-
vestigado en detalle por Ana Longoni y Daniela Lucena (47). Los con-
cretos abandonan su accion politica e impulsan movimientos interdisci-
plinarios que vinculan al arte concreto con la arquitectura, el disefio y el
campo editorial.

Quiz4 el siguiente fragmento del prélogo que Louis Aragon, vocero inte-
lectual del comunismo francés, que prologa la exposicién Berni realiza-
da en la Galeria Creuze (Paris, 1955), brinde una clave adicional para
analizar el pensamiento del artista rosarino: “( ... ) los problemas plante-
ados y resueltos, por mas problemas de pintura que sean, estan subor-
dinados a la cosa que se va a decir, a los problemas de la vida y, si esos
problemas renacen, es para que la calidad estética se someta, para ha-
cer que sirva a los hombres, no para alejarlos de ellos”. En otras pala-
bras, el creador debiera abandonar su propia necesidad interior para
transmitir los designos de aquellos iluminados que unilateralmente de-
ciden lo que recibe el observador.

Sera Siqueiros quien aporte nuevos elementos a las discusiones mante-
nidas entre los abstractos y los que practican el realismo socialista.
Cuando llega a Nueva York después de su tumultuosa estadia riopla-
tense, sus investigaciones siguen las directivas trazadas en su texto Ha-
cia la Transformacion de las Artes Plasticas (48), y propone el empleo de
diferentes técnicas, que incluyen las cinematograficas. También realiza una
pintura abstracta titulada Ejercicio dptico (1934), ejecutada en piroxilina
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sobre férmica (actualmente se encuentra en el Instituto Nacional de Be-
llas Artes, México D. F.) (49). Siqueiros intentaria, con este experimento,
realizar esa “plastica realmente pura”, que él visualiza como la forma de
arte absoluto que surgira cuando se instaure la sociedad comunista:
“Plastica realmente pura por primera vez en la historia del mundo. Es de-
cir: plastica bella de por si, ajena por completo a toda intencién anec-
dética, descriptiva, imitativa, decorativa. Plastica de valor absoluto, in-
trinsicamente hablando, sin nada de mania filoséfica o literaria. Plasti-
ca generada por el sélo placer inmenso de las texturas y de las formas
y de los volumenes y de los colores y de los ritmos de éstos entre si, ( ...
) sin contar historias, sin pronunciar discursos, sin hablar de moral, etc.”
(50).

Resulta paradoéjico que Siqueiros muestre, con su curiosa experimenta-
cién abstracta, su deseo de construir un arte del futuro segin un argu-
mento utépico al estilo de Piet Mondrian. Es que todo artista que valori-
ce el acto pictérico como la resultante de un proceso introspectivo de
investigacion y de experimentacion con formas, soportes y medios, que
es una caracteristica esencial del artista modernista, no debiera estar
sojuzgado por una ideologia.

En vision retrospectiva, cuando se reflexiona sobre las posibilidades de
que el arte pueda ejercer una funcién politica efectiva en la sociedad ca-
pitalista, se debieran sefialar las diferencias que existen entre las artes
visuales modernistas respecto de otras manifestaciones, como es el ca-
so de la literatura. Por el tipo de producto, sus costos de produccién, de
exhibicién y de distribucion, el artista plastico, como el musico, esta li-
gado al consumidor por ese delgado “hilo de oro” del que hablara Gre-
enberg y que, por su misma naturaleza, sélo puede ser “trafilado” por el
Estado y la burguesia. La situacién de Berni, a fines de la década del 30,
muestra la potencia de esas fuerzas dominantes y su empefio para con-
tener cualquier posibilidad que intente modificar el statu quo.

A fines del '50 el maestro rosarino ensaya con éxito una salida para librar-
se del realismo apolitico, corsé ideolégico que lo habia aprisionado du-
rante casi dos décadas, y que le habia proporcionado no sélo amplio re-
conocimiento publico y por parte del Estado, sino beneficios materiales.

49) “Modernidad y Mo-
dernizacion en el Arte
Mexicano 1920-1960”,
Instituto Nacional de Be-
llas Artes, México D. F.,
1991. De acuerdo a una
comunicaciéon con Ra-
quel Tibol, esta es la uni-
ca obra abstracta de Si-
queiros realizada en ese
periodo.

50) David A. Siqueiros,
“Plastica dialéctica-sub-
versiva”, Contra, Buenos
Aires, N° 3, julio de 1933.
Tomado de Héctor Men-
dizabal - Daniel Schavel-
son, Ejercicio Plastico. El
Mural de Siqueiros en la
Argentina, El Ateneo,
Buenos Aires, 2003, p.
257. Esta revista fue diri-
gida por Raul Gonzalez
Tufion. EI N° 5 de la re-
vista Contra fue secues-
trado y destruido por la
policia (setiembre de
1933). La revista no se
edité mas.

Pelusa Borthwick lee a ramona
conce quiere, cuando quiere

Mariana Cervifio tiene muchas ganas
de suscribirse otra vez

Julio Fierro va a seguri recibiendo
aramona en su casa

Carlos Basualdo le recomendé a todos
sus amigos que se suscriban como él
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Una casilla
puede ser todo
lo que se les ocurra

Una extrana casilla rural tandilense sale a desafiar a los artistas

y al publico

Juan Perone

Se trata de un espacio ambulante, autogestionado por artistas, que fun-
cionard en una casilla rural rodante de 1950 que ha sido refuncionaliza-
da para exhibir arte contemporaneo.

Una casilla rural puede ser simplemente eso, una casilla rural, o un es-
pacio de experimentacién artistica, depende del lugar desde donde se
la mire, depende del lugar donde se la deposite. Una casilla puede ser
todo lo que se le ocurra a un grupo de plasticos de nuestra ciudad y la
region que se plegaron a la iniciativa de Cristian Segura, un joven artis-
ta tandilense que durante su gestion en el Museo de Bellas Artes abrio
las puertas de la institucién a los mas conocidos espacios de arte con-
temporaneo.

Trip, como definié Segura a este espacio ambulante es un proyecto in-
novador, autogestionado por artistas, que funcionara en una casilla ru-
ral rodante de 1950 que ha sido refuncionalizada para exhibir arte con-
temporaneo, mediante un subsidio otorgado por Fundacion Antorchas
y cuya apertura al publico tendra lugar a principio del 2005.

A diferencia de la mayoria de los lugares de exhibiciones locales, que
por estar ubicados en el casco céntrico de la ciudad dificultan la acce-
sibilidad de toda la sociedad, las posibilidades de itinerancia de Trip fa-
cilitara el acceso a otros espacios ciudadanos. “Esto le proporciona un
gran dinamismo en el acercamiento e intercambio con todos los secto-
res sociales”, confirma en su proyecto que tuvo el apoyo de Antorchas.
“Ademas, la accién educativa de Trip no estara limitada al espacio con-
creto de la casilla, sino que articulara sus exhibiciones y biblioteca con
los lugares y actividades que se realicen en los sitios donde se esta-
blezca temporalmente: instituciones educativas, lugares publicos de re-
creacion y esparcimiento.”

Pero lo mas interesante de este espacio es que no sera un mero recep-
taculo de obras de arte, sino que fue pensado para que toda la casilla
se considere un objeto artistico. Seré la casilla el objeto a intervenir por
los artistas convocados y un soporte de lo que estos traigan a exhibicion.
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La casilla en su nueva concepcién de espacio expositivo itinerante, tie-
ne que ver, por un lado, con las posibilidades de convertir el “adentro”
de la casilla en un “material” de obra de arte, en un “medio” que los ar-
tistas utilicen para sus propuestas. “Obras creadas especificamente pa-
ra el lugar”, agrega Segura.

La idea que prendié rapidamente en Antorchas esta asociada a “res-
ponder con la urgente necesidad de contar en la ciudad de Tandil con
un espacio receptivo, dinamico y flexible que propicie el conocimiento,
valoracion, reflexion y difusién de las manifestaciones artisticas con-
temporaneas argentinas y de sus creadores”.

Segun Segura es necesario “acompafar los procesos creativos e inda-
gaciones de los artistas que, pese a formar parte de un pais fuertemen-
te centralizado y dependiente de los centros de legitimacion, viven y tra-
bajan en sus lugares de origen (Tandil, Ayacucho, Olavarria, Balcarce,
Mar del Plata,etc.). Una necesidad que las instituciones locales ancla-
das en sus tradiciones y en la categorizacion de sus funciones no logran
satisfacer”.

Siempre bajo su premisa, con sobrados testimonios durante su gestién
en el Museo de Bellas Artes, “hay que ser consecuentes con el crecien-
te interés de artistas y publico en general por el arte contemporaneo y
atender las dificultades de las personas que no acceden a los circuitos
oficiales de difusién artistica por estar ubicados en su mayoria en el
centro historico de la ciudad”.

Finalmente, asi, podra colaborar con un objetivo mucho mas ambicioso
y que, de seguro, no tiene oposiciones: “contribuir al crecimiento y con-
solidacion de un clima cultural mas maduro, dinamico y complejo para
Tandil y la zona, y desde aqui su contribucion al resto del pais”.
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Ch'uspas, billetitos,
sombreritos

Posibles Otras aproximaciones a las estéticas latinoamericanas

Lucila Anigstein

1) Octavio Paz, In/media-
ciones, Ed. Seix Barral,
Biblioteca Breve, Barce-
lona, 1979, pag. 16.

El dia estaba templado. Guirnaldas coloridas asomaban entre el humo
de las parrillas preparadas para cuando volvieran los grupos de baile, en
la entrada de la cancha de la calle Murgiondo, en la que los altares y sus
duefios aguardaban la llegada de la virgen de la procesion.

En una de las capillitas estaba sentada Tomasa, vecina de Ciudad Ocul-
ta y sobrina de Benita, la fundadora de la fiesta en ese lugar. En su altar
estaban presentes la imagen del Sefior de Maica de Sucre, su tierra na-
tal, y la de varias virgenes, bajo un aguayo decorado con Ch'uspas (pe-
quefas bolsitas de coloridos tejidos), billetitos, flores de kantuta (flor de
Bolivia), bandejitas, sombreritos entre otros tantos adornos; “éste es el
arte que le ofrecemos la virgen en su cumpleafios”dijo Tomasa. ¢ El ar-
te ha muerto? Inevitablemente, por un instante, los discursos prove-
nientes de los canones estéticos occidentales se hacen aficos, pierden
toda carga de sentido ante la tltima frase. Los bailes a la virgen co-
menzaron, mientras los Mariachis seguian tocando. Tincus, Caporales,
Wayfios sonaban y las bandas de danzantes desfilaban entre los arcos
o capillitas -"cada una hecha segun el gusto de su duefio”- bordeando
el interior del playén, vestidos con los trajes que cambian cada afo,
siempre de colores brillantes con elaborados bordados plateados, do-
rados, con lentejuelas y algunos con abanicos, maquinitas de coser de
juguete o matracas como accesorios.

“En la fiesta la colectividad comulga consigo misma y esa comunién se
realiza a través de objetos rituales que son casi siempre obras artesa-
nales. Si la fiesta es participacién del tiempo original -la colectividad li-
teralmente reparte entre sus miembros, como pan sagrado, la fecha que
conmemora-, la artesania es una suerte de fiesta del objeto (...)” (1).
Como una gala estética de la sensorialidad, la fiesta empapa todos los
sentidos y dispara otros provenientes de la apropiacién de la realidad a
partir de ese material sensible que carga con un fuerte contenido sim-
bélico; a partir de multiples formas discursivas, transcurre un relato que
da cuenta de un correlato cultural e histérico que atraviesa y sustenta
sus danzas, ya que muchas son parodias de los conquistadores o re-
presentaciones de manifestaciones de su cultura. “En sus actuaciones
generan una construccién espacial y temporal, vivenciada como experien-
cia ritual comunitaria a modo de recorte de la cosmovisién y el universo
simbolico que subyace en las manifestaciones de los pueblos origina-
rios. En las danzas hay un antes y un después de la conquista, marcado
por la aparicién de una actitud 'guerrera’, de defensa ante las relaciones
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de poder instauradas a través de la violencia por los colonizadores, que
son las danzas de expresion, las danzas de sentimiento como las que
ellos interpretan, que es la forma original en que ellos concebian la mu-
sica; son anteriores a la conquista” (2).

Por otra parte, los colores de los trajes, los aguayos, minuciosos tejidos
artesanales con figuras y guardas de multiples colores, y los detalles de
los objetos decorativos representan los pachas, tiempos, ciclos de las
estaciones, el cosmos, representados en la chacana o cruz del sur, los
estadios de la Pachamama, madre tierra de la cual sale la vida y el ali-
mento, a Inti, el dios sol y los Apus, dioses de las montafias, e incluso la
variacién de colores responde a diferentes acontecimientos y estadios
de la cultura segun su cosmovisién, como el negro que se incorpora a
los tejidos tras las muertes del exterminio de la conquista o el fosfores-
cente que representa para ellos la fragilidad de la cultura moderna.

La pregunta es si pueden acaso leerse estas representaciones simbali-
cas con los codigos instituidos del canon occidental. { Donde se ubica
este universo simbdlico con respecto al arte bello y sublime o a la histo-
ria de las vanguardias? ;Como leer entonces una estética hibrida que
deriva de culturas milenarias que subsisten mediante legados ancestra-
les y cuyas bases estan asentadas en un modo de apropiacion de la re-
alidad a partir del sincretismo y del mestizaje?

Tal vez la raiz de este interrogante se encuentre en la falta de canones
construidos a partir de Identidades latinoamericanas, fruto de un borra-
miento merced a una suerte de ficcionalizacién de la historia y la cultu-
ra de los pueblos que habitaban el continente americano, lo que R. Wi-
lliams definiria como “tradicion selectiva”. Asi el invento de Estado-na-
cién y la division territorial con banderas, imprescindible para instaurar
el modelo politico y econémico del capitalismo, constituye el primer es-
labén en este proceso de desterritorializacion geopolitica y cultural, en
detrimento de la Gran Nacién de la que formaba parte Tahuantisuyo, re-
gion que contenia a la cultura quetchua-aymara de los ayllus (comuni-
dades) de los Pueblos del Sur. Estos pueblos respondian a otra l6gica
de diferenciacion basada en las culturas, ya fueran Aymaras, Quechuas,
Diaguitas, Calchaquies, Humahuacas u otras, y tenianan la wipala, sim-
bolo y no bandera de los pueblos originarios, como representacioén adn
en la actualidad la Gran Nacion, que alberga a todos los pueblos y cuyo
valor principal es la igualdad, motivo por el que es multicolor, cuadrada
y estd compuesta por 39 cuadrados que son los pueblos que habitaban

2) Anigstein Lucila y Ma-
mani Guillermo, “Formas
de lo simbdlico en la
contruccion de la identi-
dad. Una mirada desde
las representaciones de
la cultura quetchua-ay-
mara”, ponencia publica-
da en el marco de las
Segundas Jornadas de
Patrimonio Cultural y Vi-
da Cotidiana, CePEl,
Pcia. de Buenos Aires,
2004.
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3) Los altares o arcos
son estructuras de ma-
dera decoradas con teji-
dos, adornos artesana-
les, imagenes y otros
utensillos y comestibles
propios del lugar de ori-
gen de su duefio, por los
que “pasaran” la virgen
después de la fiesta.

4) Libaciones con bebi-
das; el primer sorbo es
siempre para la tierra, a
la que se le deja caer un
pequeiio chorro.

el Perd, Bolivia, la mitad de Ecuador, las Yungas (selva) de Brasil y el
Norte de Argentina. Su lema es “Sin colores, sin banderas, sin frontera”.
Dentro de la wipala esta contenida la Chacana o cruz andina, figura en
forma de cruz que representa a la constelacién del sur, con un orificio en
el centro como detalle simbdlico de la fertilidad, que remite a la dualidad
del hombre y la mujer, laira y el arca, lo femenino y lo masculino vincu-
lados a la idea de lo comunitario, syllus que era el sistema comunitario
de los Incas representado también en la wipala.

La reafirmacién cotidiana y la materializacion de sentido de estas cultu-
ras esta estrechamente vinculada a la naturaleza. Eran pueblos néma-
des y el motivo de su desplazamiento era la necesidad de la madre tie-
rra de descansar, para poder seguir produciendo frutos, vida. Esta mul-
tiplicidad de realidades era un importante disparador de las pictografias
y del arte indigena cargado de simbolismos. Con la llegada de los co-
lonizadores y su progresiva imposicion del sedentarismo, estas expre-
siones debieron transformarse y resignificarse, incorporando la imagi-
neria occidental y cristiana a sus rituales y ceremonias cristalizados en
el sincretismo y la hibridacion propios de sus festividades en la actuali-
dad. Tal vez este arte resignificado y portador de marcas histérico-cul-
turales sea la expresion del relato que mantuvo viva la memoria, trans-
mitiéndola a través de las generaciones paralelamente a esta construc-
cién de la identidad, estrechamente vinculada a la experiencia estética
de sus festividades y rituales.

Entre los primeros arcos estaba el altar (3) de Benita, quien en el afio
1996 trajo la imagen de la Virgen de Urkupifia al barrio. Se la habia pres-
tado el padre Pepe, de la iglesia del Pantaledn. Su sobrina la habia tra-
ido de Bolivia y el padre se la dio para que pudieran hacerle la fiesta en
Ciudad Oculta, hasta el afio 1999 en el que se las pidié de vuelta. En-
tonces Benigna Vargas viuda de Céaseres (Benita), de Potosi naturaliza-
da, se dirigi6 a Bolivia en busca de la imagen. Subi6 al calvario del cerro
en el que se encuentra la capilla y trajo a la Virgen bendecida y a la pla-
ta (las piedras que ella extrajo del cerro y que debia devolver tres afios
més tarde) a la Argentina. Cada afo ella debia volver a la capilla y al ter-
cero devolver la plata enterrandolo y cha' llandolos (4) en el lugar de
donde lo extrajo. A las quince y treinta, aproximadamente, retornaba la
procesion, que habia partido después de la misa que se realiz6 a las on-
ce de mafana, a la canchita. Se colocé a la Virgen en el altar mayor, re-
alizado por Silvia, una de las hija de Benita, que también es organizado-
ra de la festividad. A medida que iban terminando de agasajar a la virgen
los integrantes de los grupos se dirigian a la casa de los padrinos que
los pasantes habian elegido para el rodeo, rodeandolos con una bande-
ja de comida y tres copitas de licor, para comunicarles que la Virgen les
estaba pidiendo el padrinazgo. Los pasantes son devotos que junto con
los duefios de la Virgen organizan las actividades de la fiesta; son pare-
jas conyugales, elemento que forma parte de la complementariedad de
las relaciones de géneros de la cosmovision quetcha-aymara, elegidos
por su devocion y desempefio en la comunidad, que poseen un valor
simbdlico y econdmico, ya que pasar la fiesta implica también dinero,
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aunque todo el barrio colabora.

La fiesta siguié en el Club Polideportivo de Chicago de Mataderos. Los
pasantes se encargaron de la comida y la bebida, mientras que los pa-
drinos se hicieron cargo de los trajes, decoracién y demas preparativos.
Durante todo el afio, el primer sabado de cada mes se realizara una ve-
lada de la Virgen. Empezando por los pasantes, cada participante del
agasajo velara a la Virgen en su casa ofreciendo comida y bebida a los
invitados durante ese dia.

El ritual de la Fiesta de Urkupifa, Patrona de la localidad de Quillacollo
en Bolivia, como las celebradas para otras virgenes y otras festividades
que se realizan en diferentes fechas y espacios, funciona como un re-
corte de la realidad cotidiana que crea y recrea un espacio social extra-
ordinario, en el que se produce un intercambio de visiones, intereses,
devociones, bienes materiales y simbdlicos; los trajes, tejidos, utensillos
y objetos artesanales son expresiones de una materializacion del senti-
do con una estética propia, que se escapa a la interpretacién desde el
canon y las teorias estéticas occidentales; la discusiones sobre la fun-
cionalidad o la intencionalidad del arte, las categorias de objeto de arte
y artesania se desdibujan ante la multiplicidad discursiva condensada en
contextos que reclaman un diadlogo desde otras miradas para interpre-
tar el pasado y los contenidos de las formas culturales. Desconocemos
sus canones estéticos y las relaciones que ellos establecen con el ma-
terial sensible y las Ideas. Es probable que haya una dimensién estética
no descubierta o que tal vez sea digna de no descubrirse nunca jamas.
La cultura no es un compartimento estanco sino relaciones dinamicas en
las que dialogan lo subalterno y lo dominante, lo instituido y lo alternati-
vo, el centro y la periferia; la cultura popular es una suerte de conglo-
merado de realidades y discursos fragmentarios inmersos en una dia-
léctica de la diferencia y la diversidad. La estetizacion y banalizacion del
arte transcurre en el marco de la cultura occidental mientras que por las
grietas del universo simbdlico latinoamericano brotan a granel la dife-
rencia y la multiplicidad de formas discursivas e identitarias. ¢ Resigni-
ficacién o desbanalizacion? jAcaso un aguayo tejido de manera artesa-
nal con un disefio original, un objeto construido como significante pura-
mente simbolico del imaginario de una cultura, cuyo correlato es el ex-
terminio de los pueblos por la conquista no hace afiicos o al menos
transforma en una suerte de eufemismo a ese arte sublime cultivado por
la cultura occidental? Posibilidades o tal vez grietas por las que se filtran
saberes y relatos ancestrales cuyo contenido posee una vasta vy riqui-
sima carga simbodlica anclada en una historia des-historizada y conta-
da en forma fragmentaria. ¢ Fragmentos de “Arte”? ;Diseminacién del
sentido? Lo innombrable, aquello que se destruye cuando el verbo
irrumpe y se hace carne en el discurso de Tomasa, en los altares cons-
truidos para el cumpleafos de la virgen.

“El arte ha muerto. Sus movimientos actuales no reflejan la menor vitali-
dad; ni siquiera muestran las agénicas convulsiones que preceden a la
muerte; no son mas que las mecanicas acciones reflejas de un cadaver
sometido a una fuerza galvanica” escribe Danto. Y Tomasa repite: “éste
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es el arte que le ofrecemos a la virgen...”.
Entonces, la palabra arte renacié y se hizo trizas. El arte esta vivo.
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“La velada se hace de corazén.- dice Benita, mientras se incorpora pa-
ra recibir a la procesioén -La Virgen es nuestra madre, la gran madre de
todos”. Como ella que se vino sola con sus siete hijos de Bolivia, gran
madre también Benita de esta fiesta.

Noticias recientes sobre la hibridacion, Néstor Garcia Ganclini.
Pero la ecualizacion de las diferencias, la simulacion de que se desva-
necen las asimetrias entre centros y periferias, vuelve dificil que el arte -
y la cultura- sean lugares donde también se nombre lo que no se puede
0 no se deja hibridar.

La primera condicion para distinguir las oportunidades y los limites de la
hibridacion es no hacer del arte un recurso para el realismo magico de
la comprension universal. Se trata, mas bien, de colocarlo en el campo
inestable, conflictivo, de la traduccién y la traicion. Al preguntarnos qué
es posible o no hibridar estamos repensando lo que nos une y nos distan-
cia de esta desgarrada e hipercomunicada vida. Las busquedas artisti-
cas son claves en esta tarea si logran a la vez ser lenguaje y ser vértigo.
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Pequeno Daisy ilustrado

Amigo. Para ramona, una gran amiga. Feliz afio para todos.

* Juegos, escuela, calle, nifiez, vino, guitarra,
trago, cancioén, barrio, luz de domingo, aula, bi-
llar, cine, ternura, Dios, mi canto, la yerba, el li-
cor, el futbol, el llanto, la risa, la embriaguez,
recuerdos, secretos.

* Francamente, los mejores abrazos. Las mejo-
res charlas. Las mejores borracheras. Los me-
jores dias.

* Sucios, chetos, rolingas, viejos, pendejos, tra-
bajadores, empresarios, hippies, cantantes, es-
critores, periodistas.

* Encuentro sublime, acompafiamiento eterno,
aceptacion, sinceridad dolorosa, verdad abso-
luta, dos, uno con uno mismo.

* Dia del amigo... amigo, amigo mio, amigo
querido, amigote, amigovio, amiguisimo.

* iGran palabra!

* El mejor perro.

*Un uno como uno.

* Un todo.

* Espejo critico.

* Proyeccion del yo.

* AMIGO = LUGAR CAMINANTE.
* Algo imperdible.+

* Contrato tacito.

* Un pensamiento compartido.

* Mio de los dos.

* Confidente, consejera.

* Ser que cuida tu alma.

* Te traiciona de frente.

* Hombro donde llorar.

* Mejor regalo que me dio la vida.

* Me hice amiga de unas hormiguitas del jar-
din!l!

* Los complementarios porque se exaltan mu-
tuamente.

* Tu hermana o tu mama puede llegar a ser tu
amiga.

* Tengo amigas que se han portado como ver-
daderos hombres.

* Me acompafa cuando ya no puedo mas.

* Sonrie cuando soy feliz.

* Uno de los capiteles de tu propio santuario.
* AMIGO INVISIBLE, el juego del colegio.

* Te saca la pestafia metida en el ojo sin lasti-
marte.

* Persona que elegirias si volvieras a nacer co-
mo siamés.

* Alimento que me ayuda a sostenerme en el
dia a dia.

* Fauna de la que me siento orgullosa.

* Espacio que existe entre uno y el mundo.
* Sefas, palabras, gestos.

* Punto de encuentro y referencia.

* Los peores enemigos viven una intensa amis-
tad oculta por temer.

* Vinculo vital para el corazén.

* La amistad es un paréntesis entre el descono-
cimiento y la enemistad.

* Persona especial, cuya caracteristica es po-
derla contar con no mas de 5 dedos.

* Me hacen descuento porque somos amigos.

* Expresion sencilla del fervor de dos almas
que se miran bajo un mismo silencio.

* Hermano que uno elige, te conoce més que
vos mismo y te ayuda sin pedir nada a cambio.

* Ser entrafiable y multifuncién que resuelve di-
versas complicaciones y soledades de la exis-
tencia.

* En lo muy profunda de esa relacién, funcio-
namos mutuamente de correctores y eso viene
de una nocién basica de amor, sin sofistica-
ciones.
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* Estaba de vacaciones, por eso tan perdida.

* Nos quedamos dormidas en el tren, nos per-
dimos sin querer entre los suefios, desespera-
das nos buscamos en cada estacion, nos en-
contramos y nos abrazamos y nos lloramos.
Me fui a dormir a su casa y desayunamos café
y tostadas.

* Pasé por alla, tenia muchas ganas de verte.
Tendra algo esto que ver con tu pedido de ci-
tas, ideas, etc... acabo de volver. estaba alla
para el cumpleafios de Carlos, pasé por la
puerta de tu casa, creo que vuelvo a viajar pa-
ra mayo. ¢ Te gustaria compartir unos mates?
Yo quisiera. Quisiera ver tus nuevos cuadros,
escuchar tus nuevas reflexiones, contarte las
mias.

El agua sigue corriendo bajo el puente, y mu-
chas veces te extrano.

* Qué tal Dianita, hace unos dias me pregunta-
ba hablando con Marina adénde habia termi-
nado tu diccionario telematico y aqui esta de
vuelta, como si me hubieran leido el pensa-
miento. La definicion de la palabra esta entre es-
tas lineas.

* Graffiti de los '90: “Una novia sin tetas, mas
que novia es un amigo”.

* El tema del amigo-amante (habib o habibi) fue
tratado en la primitiva lirica espafola, especifi-
camente en las jarchas mozarabes.

* Abro el cajén, no encuentro el anotador. ca-
jon, anotador.

Esta debajo del teléfono.

teléfono.
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Llamo a mi amigo, muchos kilémetros de cable
y maquinas eléctricas nos unen.

amigo, kilémetros, cable, maquinas.

El esta en una habitacién, cuatro paredes, un
techo y el piso, su cama, su escritorio, la silla,
el teléfono, y el anotador telefénico.
habitacion, paredes, techo, piso, cama, escri-
torio, silla, teléfono, anotador.

Nos encontramos mafiana a tomar un café.
Ricardo Carreira.

* Haz a los virtuosos tus amigos, precepto pi-
tagorico.

* Amigo es uno mismo con otro cuero (Atahual-
pa Yupanqui).

* Los amigos son como la sangre, que sin que
nadie la llame, corre a la herida (Anénimo).

* Le confiamos los sentimientos mas sinceros
aunque lo conozcamos por una hora y nunca lo
volvamos a ver.

* Te conoce, sabe escuchar tus reiterados pro-
blemas, te alienta y acompafa, esta siempre en
las buenas y en las malas. Forma parte de tu
vida y te encanta estar con esa persona tan es-
pecial.

* Amiga... estamos acd. Chau Diana, Walter,
Celia, Daniel, Claudio, Emmanuel, Tizziana, Lidia.

*Vos, porque aunque no estés todos los dias
yo sé que estas...

* “En todo tiempo ama el amigo, y es como un
hermano en tiempo de angustia” (Proverbios
17:17).

* “El hombre que tiene amigos ha de mostrarse
amigo; y amigo hay mas unido que un herma-
no” (La Biblia. Proverbios 18:24).

* Vale mas un buen amigo que un millén de co-
nocidos (Dicho popular).

* “Nadie tiene mayor amor que éste: que uno
ponga su vida por sus amigos” (La biblia. Juan
15:13).

* No hay amor mas grande que el del que da la
vida por su amigo.
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Elisa OFarrell, Enrique J. Santos, Federico Lan-
zi, Fernanda Laguna, Graciela Taquin, Gustavo
Bruzzone, Raquel Sarangello, Irupé Diaz, Jose
Giudici, Juan Lopez, Juan Ocaranza, Julieta Ai-
senberg, Kike Rodriguez, Leandro Tartaglia, Le-
on Ferrari, Liliana Lépez, Marcelo Gongora, Mar-
celo Santander, Marco Bechis, Marena Beatriz,
Margarita Bruzzone, Maria Ibafiez, Maria Inés
Szigety, Maria Lujan Funes, Marta, Miguel Can-
diler, Monica Van Asperen, Monica Zalla, Néli-
da Capurro, Nicolas Nacif, Nora Iniesta, Paco
Casillas, Pati Landen, Patricia Cuervo, Paula,
Rosalia Maguid, Sandra Mabel Menafra, Sidi Ar-
teamundo, Silvia Veinsten, Silvia Zappa, Silvina
Buffone, Stella Maris Leone, Tam Muro, Vane-
sa Sacca, Verénica D'agostino.
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Correo de lectores

Hola, soy Ana Laura Galarza, una suscrita que
vive en Santiago de Chile. Queria preguntarles
si ustedes saben en donde puedo averiguar
acerca de becas para estudiar algun postitulo
en Artes Plasticas, o en Direccion de Arte en
Cine alla en Argentina, ya que al buscarlo me-
diante buscadores amplio, como Google la in-
formacion es muy vaga. Si tiene algun dato les
agradeceria mucho la informacion. Muchas
gracias de antemano. Att.

Ana Laura.

R. de r.: El posgrado se hace en la
Carcova, un lugar divino y de paso
comés choripan. Sino entra a
www.iuna.edu.ar/posgrados

Muy buena la parte de la agenda, realmente
muy interesante. Mis felicitaciones para vos
Mariel.

El POLLO

“iEs hora de emborracharse!

para no ser esclavos martirizados por el tiempo.
iEmborrachaos! Emborrachaos constantemen-
te:

de vino, de poesia o de virtud... A vuestro anto-
jo”.

Charles Baudelaire

R. de r.: Si, Pollo, Mariel merece nuestras
felicitaciones y ademas es muuuy linda.

felicitaciones por los cursos que estan reali-
zando. Abrazo.
Mario H. Gradowczyk

R. de r.: gracias, Mario, los cursos ace-
lerados de Start son una masa, faltan
vacantes y a los alumnos no les alcanza
la boca para alabarlos. En serio. Leé lo
que dice Rosa en otra carta.

ramones
estoy recibiendo ramona quiza por un hermoso

error y quiero seguir recibiéndola, sélo que en
el mail al que uds me mandan es un hotmail
que se me transformd en coreano y no me de-
ja (o yo no entiendo) abrir los diferentes links....
o sea que no puedo disfrutarla, ni difundir las
actividades que alli publican (trabajo en artes
visuales del diario La Voz del Interior de Cor-
doba) asi que si pudieran enviarme a este mail
la revista version digital, les estaré mas que
agradecida

saludos. vero molas

R. de r.: desde ya Vero. Sino puedes
entrar por
www.ramona.org.ar

Hola Gente de ramona:

Estamos de cierre en la Revista Mujer Country
y necesitaria que alguno de los miembros del
staff me contara una pequefia anécdota sobre
Marcia Schvartz o me diera su opinién de ella
como profesional. ¢Podra ser factible? ;Puedo
creer en los milagros?

Saludos, Patricia.

R. de r.: la ultima anécdota de Marcia es
que puso un aviso en ramona y nunca
trajo el dibujo que habia prometido.
Otra anécdota es como la llamaba
Liliana Maresca. Si necesitas una mas
te paso con Xil Buffone que sabe
muchos cuentos de artistas.

¢ qué contenido tiene la revista exactamente?
¢ qué calidad de impresioén y de papel? gracias
cecilia chantrill

R. de r.: si te querés suscribir el conte-
nido no tiene importancia, el papel es
Obra de 96 grs. y la impresion es en
blanco y negro, tipografia helvética, el
cuerpo va a aumentar para que se
pueda leer sin lente.
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Hola a todos, ante todo los felicito por el news-
letter, es super Gtil y completo, para enterarse
de todo lo que sucede en referencia al arte en
bs.as. Les quisiera pedir un favor, tengo dos
amigas artistas que mueren de ganas de recibir
el Correo ramona, yo les aseguré que las sus-
cribiria. Les mando sus mails. Les agradeceria
infinitamente si las suscriben.gracias nueva-
mente por difundir el arte

Carifios.

irene  schnabel. grupo artematicas.
www.artematicas.com.ar

R. de r.: jAmigas son las amigas!

Como concurrentes del seminario de Montaje y
Conservacién de Obras de Arte, queremos
agradecer a la Fundacion START, la posibilidad
de participar de un curso donde la conjuncion
entre disertantes de primera linea, abalado por
su trayectoria Nacional e Internacional y los
contenidos expuestos en el mismo, dan una vi-
sién y ejecucion real de los temas relativos a
dichos cursos. Desde ya deseamos que se
continuen realizando Seminarios de tal impor-
tancia para todas las areas de las

Artes Visuales.

Rosa Longhi - Gabriela Ménica Quartino

R. de r.: Fernando y Mariano, fabulosos
profesores y jqué bombones!

ramona 47 esta genial, para leer, leer, leer, y
tiene nuevo papel en la tapa, bien porque asi no
se desarma

Maria

R.de r.: jViva Maria!

Srs., meu nome é josé benjamim picado, e sou
professor de semiética e estética da comuni-
cacgdo, na universidade federal da bahia, no
brasil. fui solicitado, certa vez, pelo prof. clau-
dio guerri, a apresentar um pequeno texto so-
bre o debate acerca do tema do iconismo (en-

tre umberto eco e tomas maldonado, que seria
supostamente publicado em um ndmero espe-
cial de “ramona”. como enviei o referido texto,
mas néo obtive qualquer resposta da revista
desde entéo (isto ja faz mais de um ano), gos-
taria de saber se o dito texto foi efetivamente
publicado na revista. em caso afirmativo, gos-
taria de saber como posso fazer para receber o
exemplar desta revista, pois necessito dela pa-
ra completar relatorios de atividades na univer-
sidade. agradecgo antecipadamente a atencgao,
josé benjamim picado

R.de r.: querido amigo o numero espe-
cial nao foi publicado ainda, mais nao
perdemos as esperanzas de fazer um
livro con esse material de altisimo nivel.
O mesmo Bruzzone tem a missao de en-
gatusar uma editorial.

hay alguna posibilidad de que me envies el tex-
to que publicé Kuropatwa sobre Man Ray que
veo figura en ramona / n° 7, noviembre de
2000. Es un texto que no viy tal vez me sirva
para agregar a la cronologia que estoy prepa-
rando. Por casualidad me lo podés enviar por
email? un millén de gracias,

Maria Gainza

R.de r.: querida Maria, ya Milagros te
mandé la nota pero te sugiero que bus-
ques en la coleccion de ramona las
recetas de cocteles de Kuré.

recordé que desde hace tiempo dejé de llegar-
me ramona semanal. jjjHorror!!! Estoy fuera del
mundo y no habia advertidolo. Y lo peor es que
no recuerdo qué habia hecho para que me lle-
gara. SOS (help, soccorso, auxilio)Osea... Feliz

daniel rodriquez
R.de r.: Subite al mundo ya: en

www.ramona.org.ar , CLIC en “suscri-
birte”.

muestras

Andreotti, Maria Rosa
Salas, Patricia

1/1 Caja de Arte Dibujos
1/1 Caja de Arte Instalacion

12.3.05-5.4.05
9.4.05-27.4.05

Leda Catunda

GA 31 de marzo 19 hs al 6 de mayo

Lerner, Nicolas
Junqua, Gustavo
Linder, Luis
Miranda, Viviana
Allochis, Leandro

Horochowski, Maculan, Ballivian,

Spivak, Laura

Van Asperen, Ménica
Maso, Gustavo
Bianco, Doménech

Burton, Céaceres, Goldstein, Paz,

Gallina, Claudio

Marchi, José

Abot, Barcala, Court

Aguiar, Arturo

Antidin, Fernandez

Pablo Suérez y Miguel Harte
Melero, Diego

Bigio, Dobarro, Lalot, Revsin
Bony, Oscar

Alianza Francesa (Centro) Fotografia
Belleza y Felicidad Instalacion
Belleza y Felicidad Collages

Boquitas Pintadas Tec. varias
Boquitas Pintadas Fotografia

Braga Menendez Arte Cont. Pintura

Casa 13 (Cérdoba) Tec. varias
CC Borges Tec. varias
CC Borges Tec. varias
CC Borges Fotografia
otros.  CC de la Cooperacion Tec. varias
CC Recoleta Instalacion
CC Recoleta Pintura
CC Recoleta Tec. varias
CC Recoleta Fotografia
CC Recoleta Instalacion
CC San Martin Pinturas
CeDInCl Instalacion
C. de Museos de Bs Aires Fotografia
Dharma Fine Arts Tec. varias

16.3.05-29.4.05
5.3.05-5.4.05
5.3.05-5.4.05
19.3.05-15.5.05
19.3.05-15.5.05
15.3.05-15.4.05
13.3.05-13.4.05
8.3.05-8.4.05
10.3.05-3.4.05
10.3.05-3.4.05
4.3.05-4.4.05
10.3.05-10.4.05
8.3.05-10.4.05
10.3.05-10.4.05
31.3.05-24.4.05
10.3.05-10.4.05
5.4.05 - 19.5.05
18.3.05-18.4.05
5.3.05-5.4.05
21.3.03 - 16.4.05

delinfinitoarte Martin Reyna sin titulo
Marzo - Abril
Streletzxy, Paula Desde la Plastica-Bartolomeo Pintura 9.3.05-9.4.05
Esposito, Roxana Desde la Plastica en Grace Pintura 9.3.05-9.4.05
Varas, Maria Ecléctica Pintura 31.3.05-30.4.05
Donovan, Sofia Elsi del Rio Intervencién 8.3.05-2.4.05
Aulet, Conesa Esc. Argentina de Fotografia  Fotografia 5.11.04-4.5.05

Teubal, Julian
dest telefonica
Vifias, Gustavo
Opazo Ellic, Jorge

D'Arcangelo, Cetner, leger, Savio, otros  Galeria de la Recoleta GR

Espacio Ecléctico Tec. varias
Espacio Uriarte Pinturas
Fotogalerias de la UBA Fotografia

Pintura-Escultura

18.3.05-10.4.05

16.3.05-10.4.05
14.3.05-14.4.05
29.3.05-8.5.05

isidromiranda

Ana Seggiaro . Pinturas

Inaugura el jueves 14 de abril 19 hs | Hasta el 8 de mayo

Rocher, Carmen

Juana de Arco Objetos y Dibujos

5.4.05-30.4.05

KARINA PARADISO Jaime Moxey . Alicia Albini | Pinturas

- Galeria de Arte

Inaugura 14 de abril 19 h | Hasta el 30 de abril




galerias

Pefia, Isabel La Casona de los Olivera Pintura 12.3.05-17.4.05
Sanda, Jorge La Casona de los Olivera Fotografia 12.3.05-17.4.05
Antonello, Moira La Casona de los Olivera Fotografia 12.3.05-17.4.05
Aitala, Benjamin La Casona de los Olivera Pintura 12.3.05-17.4.05
Simoni, Rita La Caverna Tec. varias 11.3.05-2.4.05
Robles, Rafael MACLA (La Plata) Pintura 10.3.05-3.4.05
Otero, Marco MACLA (La Plata) pintura-escultura  10.3.05-3.4.05
Caregnato, Gabriela MACLA (La Plata) Collages 11.3.05-11.4.05
Ferrari, Ledn MALBA Tec. varias 20.1.05-1.5.05
Kuropakwa, Alejandro MALBA Fotografia 29.4.05-13.6.05
a0 Costantin' Berni y sus contemporaneos
a\ba @ Colecc® Correlatos
m hasta el lunes 16 de mayo
lommi, Enio Muntref (Caseros) Esculturas 2.4.05-30.6.05
Schiavoni, Augusto (1893-1942) Museo Castagnino (M. d. Plata) Pintura 1.5.05-1.6.05
Artistas varios Museo Castagnino (M. d. Plata) Tec. varias 28.3.05-3.4.05
Zanela, Augusto Museo de Arte Moderno Video instalacion 9.3.05-9.4.05
Artistas varios Museo de Arte Moderno Tec. varias 9.3.05-30.4.05
Forte, Seone, Russo, Le Parc, Testa Museo Eduardo Sivori Tec. varias 3.3.05-3.4.05
Crivelli, Ricardo Museo Nacional del Grabado Tec. varias 10.3.05-10.4.05
Pérez Celis Museo Quinquela Martin Pintura 31.8.05-1.5.05

1/1 Caja de Arte Nicaragua 5024 Bs As

Alberto Sendrés

G Pasaje Tres Sargentos 359 tel. 4312-0995

info@albertosendros.com / www.albertosendros.com
Alianza Francesa (Centro) Cérdoba 946 PB° Bs As lu-vi 9-21; sa 9-14
Belleza y Felicidad Acufa de Figueroa 900 Bs As lu-vi 11:30-20; sa 11:30-19
Boquitas Pintadas Estados unidos 1393 Bs As lu-sa 12-2
Braga Menendez Arte Cont. Humboldt 1574 Bs As
Casa 13 (Cérdoba) Belgrano y Pasaje Revol Cérdoba do 20-24
CC Borges Viamonte y San Martin Bs As ma-mi 10-21; vi-do 19-22
CC de la Cooperacién Corrientes 1543 Bs As lu-sa 11-22; do 17-20:30
CC Recoleta Junin 1930 Bs As ma-vi 14-21; sa-do-fer 10-21
CeDInCl Fray Luis Beltran 125 Bs As may vi 10-19
Centro de Museos de Bs As Av de los ltalianos 851 Bs As ma-vi 14-18; sa-do 12-18

delinfinitoarte

Av. Quintana 325, Pb. / 1014 Buenos Aires / Argentina
Tel. 4.813.8828 / 4.815.5699 - delinfinitoarte@speedy.com.ar

|'(fl_:l¢:'ll:)l.='lll:ll'l (. u\%l\ lo invita a las muestras de los artistas
\muttiespocio ) Alejandro Contreras / sala | y Dani Vegas / sala Il

5 de abril 20 hs Pabellon 4 Uriarte 1332 4772 8745 L a S de 16 a 20 hs

Desde la Plastica en Bartolomeo Bartolomé Mitre 1525 Bs As
Desde la Plastica en GRACE Hipdlito Yrigoyen 1790 Bs As
Ecléctica Serrano 1452 Bs As
Elsi del Rio Arévalo 1748 Bs As ma-vi 11-13:/16-20: sa 11-14
Escuela Argentina de Fotografia Campos Salles 2155 Bs As lu-vi 15-21
Espacio Ecléctico Humberto Primo 730 Bs As ma-vi 12-21; do 15-21

Trombetta, Izuel, Glusman Praxis (Arenales) Fotografia 4.3.05-30.4.05

culturas del gran chaco / Fotografias de Grete Stern

P ROA y Piezas arqueoldgicas del Museo Etnografico de Buenos Aires

FURDAGLOH a partir de abril

EsPACIO FUNDACION TELEFONICA
E S p A C I O Arenales 1540- Capital Federal
Tel/Fax_ (5411) 4333-1300 /4333-1301
espaciofundacion@telefonica.com.ar

Fundacion Telefdnica ° . )
www.fundacion.telefonica.com.ar/espacio

Espacio Uriarte Uriarte 1572 Bs As
Fotogalerias de la UBA M. T. de Alvear 2230, 1° piso. Bs As lu-vi 9-21
Galeria de la Recoleta GR Agliero 2502 (Jardines) Bs As lu-vi 12-19; do 14-19

RUTH Liliana Porter 30 de marzo
BE N ZACAR Y EN NUEVO ESPACIO
Leopoldo Estol al 7 de mayo
Izuel, Estela Tono Rojo Fotografia 9.3.05-4.5.05
Martinez Mingo, Javier Transarte Tec. varias 10.3.05-10.4.05
Artistas varios Vermeer Tec. varias 22.3.05-29.4.05

=e = Juan Segundo Fernandez 1221
San Isidro | 4723.3222

sidromirandga o , . . .
L. www.isidromiranda.com.ar | info@isidromiranda.com.ar

Juana de Arco El Salvador 4762 Bs As lu-sa 11-20

Victor Najmias-art gallery international
PALIMPSESTOS

0leos del artista José Fischbein

Costa Rica 4688 | 4831-3238 | www.vn-artgallery.com.ar

Av. Del Libertador 4700 P A Esq.Jorge Newbery
KARINA PARADISO (1426) Buenos Aires - 4776 3109

Fitte, Daniel Wussmann Pintura e instalacion 3.3.05-3.4.05

- Galeria de Arte - karinaparadiso@uolsinectis.com.ar
Horario: lu - jue 14 - 20; Vie 16 - 22; Sa 11 - 17
La Casona de los Olivera Directorio y Lacarra Avellaneda ma-vi 16-19; sa-do-fer 11-19
La Caverna Catamarca 1301 (subsuelo) Rosario

MACLA (La Plata) 50e/6y7 La Plata ma-vi 10-20, sa-do 15-22




Malba - Coleccién Costantini

{on Costant™ . . .
a\ba @ Colect! Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires

Avda. Figueroa Alcorta 3415 | T +54 (11) 4808 6500

Muntref (Caseros) Valentin Gomez 4838 Bs As lu-sa 11-20
Museo Castagnino Villa Ortiz y Basualdo Mar del Plata lu-sa 17 - 23
Museo de Arte Moderno San Juan, Av. 350 Bs As ma-vi 10-20, sa-do-fer 11-20
Museo Eduardo Sivori Av Infanta Isabel 555 Bs As ma-vi 12-20; sa-do-fer 10-20
Museo Nacional del Grabado Defensa 372 Bs As do-vi 14-18
Museo Quinquela Martin Pedro de Mendoza, Av. 1835 Bs As ma-do 10-18

|'"f[_:lc:‘ll:)t.='IIDl'l 4 (" lo invita a las muestras de los artistas
\muttiespecio\) Alejandro Contreras / sala | y Dani Vegas / sala Il

5 de abril 20 hs Pabellon 4 Uriarte 1332 4772 8745 L a S de 16 a 20 hs

Praxis (Arenales) Arenales 1311 Bs As lu-vi 10:30-20; sa 10:30-14

P Av. Pedro de Mendoza 1929 - [C1169AAD]
ROA Buenos Aires - Argentina

FUNDACION /£ 154-11] 4303 0909 - info@proa.org - Mar. a Dom. 11 a 19 hs.

RUTH Florida 1000 . Buenos Aires + 54 11 43 13 84 80
BENZACAR galeria@ruthbenzacar.com
- www.ruthbenzacar.com

Tono Rojo Eduardo Schiaffino 2183 Bs As
Transarte Defensa 1326 Bs As
Vermeer Suipacha 1168 Bs As lu-vi 11-19, sa 11-14
Wussmann. Venezuela 570 Bs As lu-vi 12-16; lu-vi 19-23

Victor Najmias-art gallery international

martes a viernes 11.30-13.30 - 15.30-19.30 - sabados 11.30-14.00

Costa Rica 4688 | 4831-3238
info@vn-artgallery.com.ar | www.vn-artgallery.com.ar

ESPACIO

Fundacidén Telefdnica

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

Espacio Fundacién Telefonica. Un espacio Unico que combina las artes,
la educacion y la tecnologia, promueve valores y desarrollos culturales.

FUNDACIGN

www.fundacion.telefonica.com.ar/espacio

Arenales 1540 - Martes a Domingo de 14 3 20:30 hs. - 4333-1300/1301
espacioeducacion@telefonica.com.ar - ENTRADA LIBRE ¥ GRATUITA,




Hasta el 16 de mayo de 2005

Berni

y sus contemporaneos

DEL PRETE
FORNER
SPILIMBERGO
SIBELLINO
KEMBLE
PUCCIARELLI
GRECO

DE LA VEGA
DEIRA
MACCIO
NOE
HEREDIA
RENART
BADII
DISTEFANO
GOMEZ
BONY
SUAREZ
SCHVARTZ

Curadora invitada
Adriana Lauria

Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires

Avenida Figuerna Alcorta 3415 - C1425CLA - Buenos Aires, Argentina
T[+54 11] 4808-6500 F[+54 11] 4808-6598 / 99
info@malba.org.ar | www.malba.org.ar

cetn Cosa™

malba g

CORRELATOS




