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Reflejando charlas

y debates

que representa, si bien ramona tiene

varias y variadas finalidades es, precisa-
mente la mas trascendente, la de servir de
canal de expresion a esa enorme oralidad con-
tenida que existe en el ambiente de las artes
visuales.

Producto de la superposicion de proyectos

“Documentar” y “difundir” qué se puede estar
discutiendo o qué puede estar interesandole a
los artistas -y demas involucrados en el mundo
que ellos generan-, més alla del recorte efec-
tuado en los medios tradicionales, siempre ha
sido su objetivo.

Permanentemente todos los involucrados
directamente en el proyecto ramona estan
abriendo e invitando a otros a que nos indiquen
contenidos, hagan propuestas, formulen obje-
ciones, etc.. para poder seguir reflejando un
estado de animo, un devenir, incluso un futuro
desde el recuerdo...

Cuando las “curadoras” de este numero, pro-
pusieron que todo lo que se debatiera en las
jornadas del Goethe quedara documentado en

la revista nos pareci6 no sélo una buena idea
sino, casi, una obligacién; un imperativo coheren-
te con las finalidades de creacion de ramona.

Muchas otras charlas o debates o encuentros
se vienen produciendo en estos Ultimos anos;
algunos incluso se han reproducido total o par-
cialmente en ramona, otros no, sélo por razo-
nes de coordinacién. Ramona esta -también-
para poder absorber esa clase de inquietudes...

En este numero hay texto y texto y texto y
texto... Hay oralidad volcada al papel producto
de las inquietudes y el trabajo de Agustina
Cavanagh, Graciela Hasper e Inés Katzenstein y
de todos los que ellas lograron convocar en el
Instituto Goethe de la Ciudad Auténoma de
Buenos Aires, alla, en el lejano diciembre del
ano 2002 ...

Lo volcado en esas charlas habla por si mismo

sin necesidad de mayores prolegbmenos.

ramona,
comienzos de enero de 2003...
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Encuentro en el Goethe

Introduccion

seis sesiones de presentaciones seguidas

de debate que se llevaron a cabo en el
auditorio del Goethe Institut de Buenos Aires
los dias 16, 17 y 18 de septiembre de 2002.
Para este encuentro, invitamos a un grupo de
24 personas -incluyendo artistas, criticos, his-
toriadores, curadores, directores de museos y
fundaciones, coleccionistas, funcionarios de la
cultura- a reunirse y presentar un texto acerca
de su tarea. La consigna: reflexionar acerca de
lo que cada uno esta haciendo. Nos interesaba
poder generar un encuentro capaz de funcionar
como una plataforma de dialogo y discusion.
Abrimos también la convocatoria a una lista de
invitados ligados a las artes plasticas para que
participaran activamente en el debate.

I as que siguen son las desgrabaciones de

Los encuentros se desarrollaron alrededor de
una gran mesa rodeada por los ponentes y los
invitados, eliminando el podio y con él la dis-
tancia con el expositor. La conversacién, en
efecto, se horizontaliz6: con alegria vimos como
artistas, coleccionistas, historiadores y curado-
res discutian de igual a igual con animo de
informarse y de pensar criticamente la situacion
actual de las artes plasticas.

Es dificil hacer un diagnéstico conclusivo de la
situacion del ambiente artistico local a partir de
estos tres dias de encuentro. Sin embargo, cre-
emos coincidir con la mayoria de los participan-
tes en que la concentracion, el interés, y el res-
peto con que se trabajo en los distintos temas

es un ejemplo de que las cosas estan cambian-
do, de que las posiciones de rigidez y endoga-
mia no funcionan mas, y de que en medio de la
crisis actual, estamos viviendo los inicios de
una reactivacion del diélogo cultural.

La idea de publicar estas discusiones es parte
constitutiva del proyecto. No solamente por la
importancia que le damos a la documentacién
de las ideas, sino porque le permite a los inte-
resados que no participaron del encuentro
informarse acerca de lo que pas6. Las desgra-
baciones, realizadas por gentileza del Goethe
Institut, fueron editadas por algunos de los par-
ticipantes y por las organizadoras, incluyendo
correcciones de estilo. Guardan sin embargo el
tono coloquial e informal que tuvo el didlogo.

Nos complace publicar esta edicion en papel en
colaboracién con ramona y dar a conocer estos
contenidos a un publico mas amplio.

Esta publicacién no hubiera sido posible sin el
apoyo del Goethe Institut, Gustavo Bruzzone y
Alberto Sendros.

A ellos, asi como a todos aquellos que partici-
paron y facilitaron este encuentro, les agrade-
cemos el entusiasmo y el compromiso con el
proyecto.

Agustina Cavanagh, Inés Katzenstein y
Graciela Hasper
Diciembre de 2002

—P
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Curadoria: la definicidn

de un nuevo

campo profesional

Mesa n° 1; 16 de septiembre de 2002, 15:00 horas.

Inés Katzenstein: Queremos agradecerles a
todos por haber venido y por participar en este
encuentro. También queremos agradecer al
Instituto Goethe por habernos cedido esta sala
sin ninguna traba burocrética.

El puntapié inicial de este encuentro fue de
Gachi Hasper, convencida de la necesidad de
movilizar el ambiente artistico local de alguna
manera. Gachi nos convoc6 a Agustina Cava-
naghy a mi, Inés Katzenstein. A partir de enton-
ces iniciamos una larga serie de conversacio-
nes e intercambios de e-mail para disefar este
evento; al principio ideamos unos encuentros
hipotéticos que en nuestra imaginacién comen-
zaron siendo internacionales, después suda-
mericanos, y finalmente locales. Lo importante
es subrayar que esta transformacién del perfil
del encuentro de internacional a local no signi-
fico un achicamiento de nuestras aspiraciones
sino que derivo de la conviccion que hay una
conversacion interna que es necesario promo-
ver. Lo que creemos es que hay una seria ato-
mizacion de los distintos actores de las artes
plasticas locales, una incomunicacion y falta de
articulaciéon, que es importante enfrentar de
alguna manera; y uno de los modos de enfren-
tar este problema, creemos, es simplemente
estimulando el ejercicio del dialogo. En este
sentido, decidimos sumarnos a iniciativas
como las charlas de Alianza Francesa.
Inicialmente nos imaginamos que este encuen-
tro iba a tener una dindmica centrada en una
serie de textos que pedimos a los invitados que
escribieran y enviaran, para hacerlos circular

entre todos los participantes. Esta iniciativa
tuvo un éxito relativo. De los 24 invitados, sola-
mente 10 pudieron enviar los textos con antici-
pacion. Esperamos que en el futuro, cuando
organicemos otros encuentros, este sistema
funcione mejor porque creemos que es funda-
mental trabajar sobre reflexiones escritas. Lo
que sigue en pie, de todos modos, es que el
encuentro sea mas bien un espacio de trabajo,
de reflexién, que un espacio de pura presenta-
cién y espectaculo, asi que los invitamos a
todos a preguntar, a proponer y a debatir.
Gracias por haber venido.

Agustina Cavanagh: Voy a presentar esta
primera mesa, a la que hemos invitado a un
grupo de jovenes curadores. El objetivo es
intercambiar ideas acerca de cémo ellos ven la
curaduria como nuevo campo profesional en la
Argentina. Sabemos que esta conversacion ya
fue iniciada en las charlas de la Alianza France-
sa, y nos gustaria continuarla y enriquecerla
con los participantes que hoy han venido. Invi-
tamos a participar y presentar sus visiones a:
Victoria Noorthoorn, Patricia Rizzo, Eva Grins-
tein, Andrés Duprat, Jorge Gumier Maier y
Rodrigo Alonso. Estos dos Ultimos no pudieron
venir.

Patricia Rizzo es curadora independiente; ha
curado las exposiciones “Experiencias 68” en
la Fundacion Proa y “Sortilegio” en el Fondo
Nacional de las Artes. Este afo inicié un proyec-
to curatorial titulado “Proyecto A”, destinado a
promover y exhibir obras de artistas emergentes

—P
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en distintos espacios de la ciudad. Victoria
Noorthoom se desempefia como curadora en
el Malba; previamente fue asistente de cura-
duria de las exposiciones de arte contempora-
neo en el Drawing Center en Nueva York, y tra-
baj6 como coordinadora de proyectos en el
International Program en MoMA. Es Licenciada
en Artes, e hizo un Master of Arts en estudios
curatoriales en Bard College, Nueva York.
Actualmente es la curadora de la exposicién de
“Selected Files” a inaugurarse en octubre en el
Museo del Barrio. Eva Grinstein es Licenciada
en Ciencias de la Comunicacion, se desem-
pend como editora y critica de arte hasta fines
de 2000, fue editora de la revista Barbaria,
publicada en Buenos Aires por el ICl o Centro
Cultural de Espafia, y de abril a noviembre de
2002, residi6é en Madrid, seleccionada y beca-
da por la Fundaciébn Carmina para trabajar
como comisaria en el Departamento de Artes
Visuales de Casa de América. Andrés Duprat
es arquitecto y curador, en los Ultimos afos se
desempefio como Director del Museo de Arte
Contemporaneo de Bahia Blanca. Los dejo con
ellos entonces.

Eva Grinstein: En primer lugar quiero agra-
decer la invitacién, porque igual que Inés Kat-
zenstein estoy de paso por Buenos Aires, de
paso fugaz, y de entrada me interes6 participar
en algo donde pudiéramos vernos las caras y
saber en qué estad cada uno, sin tener que
pasar por esta cosa tortuosa de hablar con
cada uno por teléfono, ir a las inauguraciones y
enterarse; entonces este marco me parece que
es fabuloso para que intercambiemos un poco
las experiencias de lo que estamos haciendo y
sobre todo de lo que queremos hacer. Aprove-
char el formato mesa de trabajo para hacernos
proposiciones, preguntas, y desplegar las
intenciones para el tiempo que viene. Pensa-
mos desde el punto de vista de la curaduria
que, como campo profesional evidentemente
acé esta empezando a definirse, en la Argenti-
na no estaba definido. Creo que no esta defini-
do para ninguno de nosotros desde el punto de
vista profesional, salvo Victoria afuera, aca no
tuvimos la oportunidad de especializarnos. Es
una orientacion para las carreras de cada uno

de nosotros que hasta ahora no era posible
desde un punto de vista académico. Sigue
siendo poco probable en la Argentina. Una de
las posibilidades es viajar, como hizo Victoria;
otra posibilidad es, como en el caso de Duprat,
venir de otra disciplina y desembocar en ésto,
esto es construirse un poco en la practica,
seguramente recolectando informacion, opinio-
nes, experiencias de otros y demaés. Otra
manera es como en el caso de Patricia, desde
la practica, y creo que desde una zona mas
ligada a la gestion independiente que me inte-
resa muchisimo recalcar porque creo que es
una figura, la del gestor independiente, que
también estd muy poco desarrollada en la
Argentina -por lo menos lo veo mejor ahora que
estoy viviendo afuera-. Y desde mi propio lugar,
que es venir de la critica, de la gréfica, de
medios gréficos, y haber desembocado en una
practica mas ligada a los espacios, que de
todas maneras me interesa pensar como edi-
ciones, pensar la curaduria como formas de
edicion similares a las del trabajo sobre el papel
o la del critico-editor que piensa el despliegue
de ideas e imagenes sobre una pégina, empe-
zar a pensarlo también en relacion con los
espacios. Eso fue lo que me pas6é a mi que
venia de escribir durante los Ultimos 7 afios, y
desemboqué, un poco por las circunstancias
de la vida, en la curaduria, en el trabajo en el
espacio con los artistas. Es un trabajo que tam-
bién es nuevo para mi, que lo estoy disfrutan-
do, que lo estoy aprendiendo en Casa de Amé-
rica, en Madrid, pero donde también debo decir
que el grado de profesionalizacion por mi parte
es como resultado de la praxis, y esta en pleno
proceso de construcciéon. Me parece que tratar
de armar una suma de todas estas experiencias
diversas creo que puede llegar a un lugar. Y
sobre todo les propongo que abordemos la
charla de hoy pensando en esto, en lo que
vamos a hacer de aqui en adelante, de qué nos
sirve este bagaje corto, o no tanto, que tene-
mos como curadores para pensar qué se
puede hacer en Argentina y hacia fuera. Yo por
lo menos en este momento estoy pensando en
como ser este nexo de ser un curador argentino
en el exterior. Argentino y latinoamericano, debo
decirlo, que es una de las primeras veces que
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uno empieza a reasumir un tipo de identidad
que estaba un poco ocluida. Creo que ninguno
de nosotros se piensa a si mismo como cura-
dor latinoamericano y sale al exterior y empieza
a ser sefialado como un curador latinoamerica-
no. Entonces pensar como sigue, qué se puede
hacer acé y qué se puede hacer hacia fuera. Si
quieren empezar a hablar Uds. acerca de como
desembocaron en el trabajo curatorial, esto
que estaba bocetando, que lo expliciten. Victo-
ria, que es la que viene de una formacién mas
académica, optaste por hacer este estudio por-
que lo encontraste como un campo adecuado
a tus intereses ¢pero en qué momento?

Victoria Noorthoorn: No voy a entrar en
temas demasiado biograficos, pero para sim-
plificarlo, yo estaba estudiando Historia del
Arte en la Facultad de Filosofia y Letras, y me
resultaba muy frustrante la gran separacion que
existia entre lo que era la academia y lo que yo
sentia pasar adentro de los museos. Funda-
mentalmente la falta de gente en los museos
los fines de semana. ;Como era posible que
existiera todo un bagaje cultural importante en
la Argentina y que eso de alguna forma no esta-
ba siendo trabajado por los museos para acer-
carlo a un publico masivo directamente?
¢,Cobmo podia ser que mucha gente en la calle
no supiera quién era Berni, por ejemplo? Yo
sentia que habia un enorme gap, y que habia
que negociarlo de alguna forma. Y fue a través
de Jorge Helft, que esta hoy aca, que supe que
existia un programa de estudios curatoriales.
Esto fue hace mas de ocho afos. Empecé a
averiguar en qué consistia esta tactica que des-
pués descubro que existe hace mas de cien
afios en otros lugares. Puse mis energias hacia
ahi, tuve la oportunidad de irme y me fui a
hacer este master en curaduria. Cuando llegué
era la mas joven del grupo; éramos diez perso-
nas de distintas disciplinas, habia una médica,
una ingeniera, gente de distintos lugares que
venian a trabajar al norte del estado de Nueva
York. Habia un chino de Beijing, una coreana
de Sell, una brasilera de Rio de Janeiro, una
rusa de Kiev en Ucrania, una polaca de
Gdansk, una canadiense, dos americanos de
distintos estados no neoyorquinos y yo.

DEBATES I PAGINA 7

Muchos no sabian casi inglés, cada uno con su
diccionario sobre la falda, y a hablar de filo-
sofia. Fue muy interesante, dos afios de mucho
trabajo, este programa recién se articulaba y
para mi fue una gran experiencia. Creo en la
profesionalizacién desde ya, porque la he vivi-
do. Creo que como en cualquier otra disciplina,
si existe la posibilidad de articularla desde una
educacién formal nunca va a venir mal, es
cuestion de cémo uno pone luego en cuestio-
namiento esa educacion, qué es lo que a uno le
sirve 0 no de esa educacién. Es lo mismo que
le puede pasar a un arquitecto, uno se puede
formar independientemente desde vya, y
mucho; pero si uno tiene la posibilidad de pro-
blematizar las distintas etapas por las que ha
pasado la arquitectura, puede elegir pensando
en cuestiones que en la practica no encuentra;
no quiero con esto desvirtuar a la practica por-
que creo en ella y porque en la curaduria espe-
cialmente es el campo de accién. Pero si creo
que la profesionalizacién ayuda a que uno se
cuestione muchas cosas que, por lo menos yo
en mi caso particular, no hubiese tenido la
oportunidad de cuestionarme si hubiese estado
trabajando sola.

Andrés Duprat: Mi formacion es de arquitec-
to, pero siempre tuve inquietudes con respecto
a otras éareas de la cultura. De hecho la arqui-
tectura, que es una gran disciplina para mi, esta
en general muy ligada al poder econdémico, y en
un pais como éste es muy dificil su puesta en
practica. En ese sentido después de recibirme
me desalenté un poco, porque el campo expe-
rimental en la realidad no resultaba muy intere-
sante. Y también la arquitectura es un ghetto
particular, otra cosa que no me seducia de ese
campo, en el sentido de que leen casi Unica-
mente textos de arquitectos; es una disciplina
bastante aislada, como hiperespecializada y
autoreferencial. Siempre tuve esa inquietud de
ver otros campos menos atados a lo cientifico
como es la arquitectura, que para mi son mas
seductores y también mas complejos. Siempre
fui un espectador atento de todo lo que pasaba
sobre todo en artes visuales y en otras ramas.
Yo hice mucha investigacion en arquitectura
afuera, en ltalia, donde vivi dos afos, y después
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cuando volvi fue el asunto del desencanto.
Entonces armamos un centro cultural privado
con un equipo de gente, y eso fue una buena
experiencia para mi y devino en que me ofre-
cieran el Museo de Bellas Artes de la Ciudad de
Bahia Blanca. Ahi tuve un acercamiento abso-
lutamente més directo con las artes visuales, y
casi exclusivo, y después de unos afos de diri-
gir el Museo mi interés -un interés que lo tuve
siempre- fue mas hacia la produccion contem-
poranea, qué es lo que pasaba en el momento
y cudles eran las tendencias, mas que en hacer
una especie de revisionismo histérico o didac-
tico de la historia del arte argentino que es lo
que hacia ese Museo. Entonces logré, luego de
convencer al intendente, crear un museo apar-
te de arte contemporaneo, estrictamente para
arte contemporaneo. A partir de ahi tuve una
formacion en la praxis curatorial, no académi-
ca, en el sentido que habia que programar,
habia que ir a ver talleres, en una programacion
que era de mas o menos de 10 exposiciones
por ano de arte contemporaneo. Mi formacion
tiene totalmente que ver con mi gran admira-
cién por el trabajo artistico, por meterme en ese
territorio que siempre me seduce, y siempre no
lo entiendo, y eso me sirve para mantener esa
tension. Tengo ciertas diferencias con Victoria
con respecto a la profesionalizacion de la
carrera de curador, pero no creo que sean tan-
tas como parecen. Y ahora soy el encargado de
cultura de la Fundacion Telefonica, que se va a
meter en cultura por primera vez; hay un cam-
bio de politica en la Fundacién, més parecido a
lo que pasa en Espafia que a lo que pasaba
aca, que era siempre una cosa muy pasiva de
apoyos esporadicos a algunos eventos. Ahora
directamente hay un area dentro de la Funda-
cién que no existia, que es cultural, y un espa-
cio que estan construyendo, un centro cultural
no solo para plegarse a otras organizaciones o
eventos, sino también para generarlas, sobre
todo en artes visuales, pero no exclusivamente.
Y sobre todo en nuevas tecnologias, pero tam-
poco exclusivamente. Aln estamos en una
etapa de definiciones acerca de las acciones
de la Fundacion.

Patricia Rizzo: Considero que mi formacion

es muy variada porque de hecho formalmente
vengo de Letras. Pero alos 15 afios yo era ayu-
dante de un artista, igual que ahora, 25 anos
después, de otro artista. Yo estudiaba Letras y
paralelamente me gustaba ese mundo que
veia, era amiga de Macci6 y de otros artistas.
“Quiero escribir sobre esto”, pensaba, enton-
ces pensé que tenia que estudiar Letras. No
pensaba en ese momento ocuparme de hacer
muestras, pero si tenia en claro que eso que yo
percibia como el imaginario del artista y la
decodificaciéon de eso, que lo que ellos decian
no era exactamente lo que se veia, ese tipo de
cosas. Después fui una de las secretarias de
Ruth Benzacar, del '87 al '93, y entonces vi el
aspecto comercial, que no me gusto, y como
se armaban las muestras. Ahi no habia trabajo
curatorial, era colgar de la mejor manera posi-
ble la produccion de un artista. Después fui
asistente de Jorge Lopez Anaya en sus cursos
de la facultad y en sus cursos particulares, asi
que considero que de alguna manera hice Arte
Argentino | y Il, y todos los cursillos. Yo creo
que llego a la curaduria desde la investigacion,
desde mi interés en saber y acceder a esos
codigos. En este sentido, yo considero el punto
de vista del artista y su intencionalidad como
estructura base en el principio de una investi-
gacion para llegar a una exhibicion, y no como
uno de los puntos a exhibir. Yo me ocupaba de
hacer el curriculum de todos los artistas de
Ruth Benzacar y de escribir una presentacion
de su trabajo, asi que fui aprendiendo. Pero
habia algo que no me gustaba de las formas de
aproximarse a investigar un artista. Para inves-
tigar pensé que tenia que aprender como inves-
tigan los de historia del arte. Por ejemplo, cuan-
do investigué el [Instituto] Di Tella, en la casa de
Jorge [Helft] lei 500 nimeros de Primera Plana;
me llevaba 3 por semana y los leia, marcaba
todo lo del Di Tella y otras cosas que le intere-
saban a Jorge. Investigando por ejemplo lo que
fue Experiencias '68, la famosa muestra que
cerr6 la policia, fui al juzgado a pedir el expe-
diente para saber porqué la habian cerrado; y
nunca jamas el expediente habia sido pedido
por nadie. Entonces me parece que la forma de
investigar es llegar al fondo, es mi forma. Yo no
estoy en contra de la profesionalizacion, pero
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creo que para ser un buen curador tiene que
haber una formacién en distintas disciplinas, no
basta saber historia del arte solamente, no
basta solamente escribir, no basta solamente
investigar; creo que tiene que ver con un acer-
camiento al artista y que el estudio de su traba-
jo, de su personay de su personalidad, da lugar
a una serie de conclusiones que hacen que
después una muestra pueda ser mejor o peor
recibida por el publico. Creo que el trabajo del
curador es ofrecer puntas, bases, rastros, para
que después se investiguen desde distintas
areas.

E. Grinstein: Hay presentaciones escritas,
¢quieren leerlas o quieren que sigamos con el
dialogo?

V. Noorthoorn: A mi me interesaria leerla,
porque aca se menciono el tema de lo latinoa-
mericano, que a mi me afecta directamente por
haber estado afuera. Antes de leerla me intere-
saria comentar lo que dice Patricia, con lo cual
yo acuerdo completamente; creo en la idea de
una formacién formal en cuanto punto de parti-
da, en cuanto a que te da elementos. Ahora, si
uno se queda sélo con eso no llega ni a la
esquina. Me acuerdo que eso era una gran frus-
tracion, como estudiante, porque decia cémo
voy a lograr poder entender toda esta compleji-
dad? Yo tenia 25 afios cuando me fui, y mi
directora de tesis me calmé cuando me dijo que
lo que el programa me brindaba eran sélo las
herramientas para un trabajo futuro. Entendi
que la cosa pasaba por otro lado. Creo que si
no existe ese trabajo que vos mencionas es
imposible cualquier tipo de exposicion que se
sostenga.

P. Rizzo: También, de alguna manera, es difi-
cil llegar a eso. Si hay un bagaje de tanta gente
que se dedica a la historia del arte, que hace
muestras, uno da por hecho que sabe mas que
uno, y en general es asi. Pero si después se
encuentra que hay 200 personas que investiga-
ron eso, qué paso en Experiencias '68, y ningu-
no pidié el expediente, mi conclusion es que lo
voy a hacer a mi manera. Uno de los errores de
la investigacion es repetir como un loro lo que
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ya escribieron otros escrito de otra manera. Veo
mucho eso. Voy a escribir sobre Berni, miro
todo lo que se escribi6 sobre Berni y después
hago un refrito de eso. Yo no hago eso, me doy
unos porrazos terribles porque probablemente
llego a las conclusiones a las que ya se arriba-
ron, pero para bien o para mal esa es la con-
clusion a la que yo arribé. Eso creo que se da
en distintas disciplinas, creo que uno deberia
saber de disefio, de arquitectura, de historia del
arte, de relaciones publicas y hasta de psico-
logia para trabajar con los artistas.

V. Noorthoorn: Empezando por psicologia.

E. Gristein: Si, por supuesto la confluencia de
disciplinas multiples es lo que enriquece y hace
mas interesante cualquier trabajo, no solamente
el nuestro. ¢Pero hasta qué punto es necesario
que sea la figura de este curador la que mane-
je todas estas areas de conocimiento o estas
habilidades necesarias? No es de pronto el
curador al que puede bastarle tener la idea o el
concepto en relacion a esta discusion del cura-
dor artista, y saber tercerizar y saber quiénes
son las personas indicadas con las cuales vin-
cularse en cada una de estas areas. Esta idea
del pulpo que tiene que tener 80 manos para
manejar 80 situaciones diferentes ¢es realmen-
te a la que queremos arribar?

V. Noorthoorn: Es una cuestion de ego la que
estas planteando.

E. Grinstein: Si, creo que tenemos que poner
a discutir nuestros egos también. Como cura-
dores también estan nuestros egos en juego, y
me parece que a veces la figura del curador es
como la de una especie de monstruo que
empieza a absorberlo todo. A mi por ejemplo
me esta interesando muchisimo la figura del
coordinador de exposiciones, o el productor, la
persona que se vincula con un curador, solu-
ciona una serie de cuestiones como para que
tampoco el curador tenga que convertirse en
secretario y asistente de si mismo, y sin embar-
go pueda desarrollar y presentar bien sus ideas,
que se supone que pueden ser interesantes
para otros porque sino nadie estaria haciendo



r29.gxd 14/03/2003 12:21 p.m. Pagina 10

PAGINA 10 I DEBATES

exposiciones o no funcionarian.

V. Noorthoorn: Esa es una diferenciacion que
existe muy claramente, por lo menos en Esta-
dos Unidos, es radical la diferenciacion alla.
Acé no.

P. Rizzo: Acé hay lo que se llama confusion
con los roles, hay un montén de coordinadores
culturales que prestan la sala y el artista cuelga
sus cosas, y dicen “Curé la muestra de tal”.
Perdoén, no curd nada. Esta haciendo la coordi-
nacién cultural del espacio. Me parece que en
la diferenciaciébn de roles estan todavia las
cosas mas basicas. Hay galeristas que se dicen
curadores, curadores que se dicen artistas,
artistas que son todas las cosas. Yo creo que
los roles son antagénicos y que cada cual tiene
su papel. Hasta que eso no esté delimitado y
claro van a aparecer estas confusiones.

A. Duprat: Yo no creo en eso, que tiene que
haber criticos de arte, curadores, artistas. Y
tampoco tengo miedo del nombre, como decis
vos, es curador, si te cabe ese saco. Curador es
sustantivo neutro en todo caso. “Yo curé esta
muestra”. Por ahi es malisima. Es como decir
ser escritor 0 arquitecto. En todo caso esa for-
macién de la que estan hablando, que te da
como una especie de basamento para poder
entender algo del iluminacién, de historia del
arte, de armar una exposicion, etc., son sélo
herramientas, después hay que ver qué se hace
con eso. Es la misma que Uds. dicen “No, yo
soy artista. Yo soy escritor”. Esta bien, porque
sabés escribir. ;Y qué dice lo que escribis? Ese
es el tema. No hay que tener miedo a la palabra
curador. El curador es una especie de oficio, en
todo caso, que no es bueno ni malo en si
mismo hasta tanto no haga una muestra que le
parta la cabeza a la gente o no.

P. Rizzo: Pero esta lleno de curadores que
nunca hicieron muestras.

A. Duprat: Pero no creo que haya que dividir
las cosas, porque por ahi a mi honestamente la
mirada de Tulio [de Sagasrizabal], para citar un
ejemplo que esta acéa en la mesa, él es artista,

es pintor, la mirada de Tulio es la de un referen-
te lucidisimo.

P. Rizzo: Justamente, porque es la mirada de
un artista.

A. Duprat: Pero no como mirada de artista,
como mirada de intelectual, cientifica.

P. Rizzo: Claro, pero en ese intercambio estan
buenas las cosas. Por eso, como decia Duprat,
hay un montén de coordinadores culturales,
pero yo nunca escuché que nadie se dijera coor-
dinador cultural. Ya ellos son curadores, 0 no sé
qué, y en realidad nunca hicieron una muestra,
entonces eso es una coordinacion cultural.

A. Duprat: Si, hay como un robo de la palabra.
P. Rizzo: Claro, a eso me refiero.

I. Katzenstein: Si, la palabra aparece como
sobrevaluada. Como si llegar a ser curador
fuera algo que da una autoridad muy especial.

E. Gristein: Exacto, por eso decia poder asu-
mirlo con un poco mas de modestia, y ver qué
es lo que puede aportar uno o no, con ayuda de
otra gente, con colaboracién de otra gente. No
necesariamente un curador tiene que saber
resolver bien el montaje por ejemplo.

P. Rizzo: No, el curador sin la obra o sin los
artistas, no existe. No hay ningin curador que
exista sin la obra.

E. Gristein: No, sin la obra no.

Marcelo Brodsky: Me parece que son
antagonicas las cosas.

P. Rizzo: Si, si, puede ser.

M. Brodsky: Y en cuanto a la comparacion de
Andrés sobre el curador o el arquitecto o el escri-
tor, quizas el arquitecto o el escritor proponen
una obra de su propia creacién, mientras que el
curador esta mediatizando la obra.

V. Noorthoorn: Yo sicreo en el curador como
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mediador. Cuando empecé a pensar en esta
mesa no tenia bien clara cual era la tematica, y
cuando pregunté, por un lado se me sugirié que
hable sobre lo que hago como curadora institu-
cional, y por otro lado como curadora indepen-
diente, si bien mi trabajo ha sido sobre todo en
el campo institucional. Respecto de esta ins-
tancia, queria recapitular hoy un poco lo que se
hablé en la mesa de la Alianza, para dejar algu-
nos puntos asentados que creo importantes
para cualquier consideracién sobre la curaduria
institucional. Creo que existen campos defini-
dos de responsabilidad del curador, por un lado
respecto del cuidado de las obras y su justa
presentacion, no sélo en cuanto a objetos artis-
ticos sino como proposiciones enmarcadas en
campos de discusién y de produccién especifi-
cos y mayores al propio objeto artistico que
esta en una sala. Por otro lado la responsabili-
dad para con un publico al que no se debe
subestimar, y ante el cual uno deberia presentar-
se como transparente respecto de los procesos
que presenta. En este sentido, postulo la nece-
sidad de presentar la practica curatorial como
un trabajo en proceso, y mostrarlo asi, lo mayor
transparentemente posible. Por otro lado existe
la responsabilidad respecto de la institucién y la
mision de esa institucion, es decir tratar de
amoldarse en el trabajo cotidiano a la iméagen
mayor de c6mo uno imagina esa institucion
cumpliendo un rol propositivo respecto a una
comunidad tanto artistica como general, de
publico general; y de como posicionar a esa
institucidon como catalizadora. O sea siempre te-
ner en cuenta que uno esta al servicio de una
institucion, y tratar de negociar la ambicién de
esa institucion con los ideales propios. Esto
implica constantes negociaciones, incluidas las
negociaciones con las otras partes profesionales
dentro del museo, como pueden ser el disefia-
dor gréfico por ejemplo -si él no conoce el
material hay que comunicarle la intencién de lo
que uno hace o de lo que uno quiere hacer-. Sin
hablar de negociar todos los aspectos armonio-
samente a nivel interno y a partir de una maxi-
ma comunicacion posible entre las partes, enton-
ces aparece la posibilidad de una curaduria ins-
titucional rigurosa, catalizadora, provocadora e
intermediaria entre una escena artistica y el
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publico en general, y la posibilidad de generar
una voz coherente y plena de sentido. Quisiera
responder a una pregunta puntual que me hizo
Inés el otro dia sobre si programar es curar.
Claramente a mi juicio son dos cosas separa-
das que luego se articulan como lo harian
cimiento y construccion. Pero dicho esto desde
ya debe haber una sincronia, de modo tal que a
la larga, si uno programa o cura en un punto
poco importa si uno mantiene en vista la mision
de la institucion y el rol que la persona fue lla-
mado a cumplir. Pero creo que este es un asun-
to que pertenece al ambito de la direccion artis-
tica de un museo y que por ende seria mas inte-
resante que se trate en esa mesa posterior con
las personas correspondientes.

Respecto de mi trabajo como curadora inde-
pendiente, hoy en dia estoy trabajando en una
exposicion para El Museo del Barrio, que se
titula The Selected Files (Los Archivos Seleccio-
nados) que es la bienal de artistas jévenes del
museo, que requiere que los artistas sean de
origen latinoamericano y viviendo en Nueva
York. Es un proyecto con el cual me compro-
meti antes de saber que volvia a Buenos Aires.
Respecto del proceso, se los describo breve-
mente: somos dos curadores, la curadora de El
Museo del Barrio y yo; hubo un llamado abierto
a artistas, preseleccionamos cuarenta y cinco
propuestas e hicimos las cuarenta y cinco visi-
tas de taller, y luego seleccionamos a treinta
artistas de muy diverso origen viviendo en
Nueva York, que trabajan en la mas amplia
variedad de temas y géneros artisticos. Se trata
de un proyecto que a mi juicio reviste dos tipos
de importancia, por un lado institucional, nue-
vamente: la insercion de El Museo en la comu-
nidad artistica que le es propia, a partir del
apoyo y la motivacién de los artistas de su
comunidad, y, dentro de lo posible, del apoyo a
la produccién de obra. Pero este proyecto tam-
bién proporciona la posibilidad de articular un
tema candente para cualquiera que intenta tra-
bajar hoy en el ambito de lo latinoamericano
(aclaro hoy aca que descubri que era latinoa-
mericana cuando me fui, como dice Eva): el
tema de la traduccion, como se articula una voz
considerada minoritaria en un centro como
Nueva York sin caer en las duplas mortales
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centro/periferia, sino a partir de una mirada que
vuelve la reflexién sobre un problema quizas
mayor, que es el de la construccion de una voz
a partir de una situacién de desplazamiento cul-
tural y la constante negociacion entre culturas;
y como se articula una experiencia de exilio y
traduccion en el arte en un mundo globalizado.
La exposicion incluye entonces a artistas que
comparten una experiencia especifica, la nece-
sidad de confrontar las mismas percepciones
de las producciones culturales del llamado
“Tercer Mundo”, que Luis Camnitzer ya descri-
bi6 en 1969, cuando afirmaba: “Resulta extrafio
que la frase 'Arte Colonial' tenga connotaciones
positivas y que solo se refiera al pasado. En la
realidad, sucede en el presente, y con benevo-
lencia se lo llama 'arte internacional'. Con
menos cortesia, tiende a ser epigonal, derivati-
Vo y a veces incluso oportunista”. Hoy, 30 anos
més tarde pudiera decirse que los artistas lati-
noamericanos trabajan con plena conciencia de
tal lectura y apuestan, en los mejores casos, a
la propia afirmacion. Esta voz se articula en el
caso de los artistas hoy viviendo en los EEUU
entre los intersticios de un sistema caracteriza-
do por una cultura de consumo sin mas, y con
tal poder mediatico que confunde censura con
nacionalismo. Intento demostrar en el catalogo
que los artistas de la exposicion trabajan con
plena consciencia de estos mecanismos desde
los més variados puntos de vista, que se tradu-
cen en la utilizacién de los més variados géne-
ros artisticos, decisiones artisticas y conteni-
dos. En general son jovenes e irreverentes, y
esta irreverencia se traduce en ironia, critica y
afirmacién de la propia subjetividad. En este
texto al que hago alusion intento explicar como
una premisa que superficialmente puede ser
arbitraria, como lo es una seleccién de artistas
que deben compartir sangre e historia, no lo es
bajo ninguin punto de vista. El grupo de artistas
hace patente la conciencia de la extrema com-
plejidad de su presente, en el cual entretejen
propuestas en un espacio hibrido. Siguiendo al
poscolonialista Homi Bhabha en este punto, la
cultura producida por las victimas de desplaza-
mientos es necesariamente hibrida, y es tanto
transnacional como “traslativa”. “Traslativa por-
que dichas historias de desplazamiento, ahora

acompafadas por las ambiciones territoriales
de las tecnologias mediaticas 'globales', impli-
can que las preguntas sobre como significa la
cultura y desde qué lugar son cuestiones por
demaés complejas”. Ya sea consciente o incons-
cientemente, cada uno de los artistas trabaja
con un referente comun, la experiencia del exi-
lio, que se traduce en otra mayor quizas, de
continua traduccién, visual o verbal, y que
implica una negociacion, tanto de las referen-
cias locales de origen (por ejemplo, respecto de
la propia construccién de la historia del arte en
el lugar de origen, los cédigos y simbolos pro-
pios de tradicién y de poder en esos lugares),
como la necesidad de trabajar con una con-
ciencia del lenguaje como herramienta codifica-
da, de modo tal de poder posicionar la propia
voz sblidamente ante una ciudad o visualidad
tan cacofénica y veloz como lo es Nueva York.
Es decir que los artistas necesariamente traba-
jan con su bagaje cultural, y por mas apolitica
que parezca su obra, esta cargada de un senti-
do que necesariamente hace referencia tanto al
ambito local primario de origen y su idiosincra-
cia cultural local, como al ambiente local actual
neoyorquino. La cuestion entonces es de
forma. ;Qué formas cobran estas negociacio-
nes? Y aqui aparece la importancia de cada
eleccion estética y de representacion de ideas.
En los mejores casos, no impera el contenido
sobre la forma sino todo lo contrario, estan en
perfecta correspondencia. Sélo he podido
aproximarme a esta toma de conciencia res-
pecto del problema del lenguaje y lo crucial del
problema de la traduccién a partir de mi vuelta
a Buenos Aires. La distancia, y la propia expe-
riencia de negociacion del lenguaje aqui estos
dias, y de vivir un desplazamiento voluntario
tanto alli como aqui, han posibilitado esta mira-
da que informo con la ayuda de los discursos
poscolonialistas de estudios culturales, tales
como los de Homi Bhabha o Juan Flores, que a
uno lo ayudan a ver y a articular lo que a uno le
pasa. Diria para terminar, que este proyecto es
de particular importancia para mi por permitir-
me entender mi partida de una comunidad de
artistas y mi gradual entrada en otra, donde los
temas del lenguaje y las formas se le presentan
a uno como cuestiones a articular que uno
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nunca imaginé serian tan complejas.

P. Rizzo: Yo no voy a hablar de una muestra
especifica sino de como entiendo yo mi trabajo.
Entiendo mi trabajo como una via para investi-
gar. Me considero investigadora y no critica y
desde mi trabajo de indagacion en arte con-
temporaneo -tanto en artistas reconocidos y
consagrados como en aquellos que se inician-
llego a la préctica curatorial.

Bajo una estructura de investigacion, considero
el punto de vista del artista y su intencionalidad
en la realizacion de sus obras no como uno de
los aspectos a examinar sino como base y
estructura fundamental extendida luego hacia
otros campos. Creo que es mi trabajo -y mi pla-
cer- desmenuzar la légica interna del artista, lo
que anima el conjunto de cada una de sus pro-
ducciones. La exploracioén en las ideas y propo6-
sitos es lo que me permite elaborar hacia el pro-
yecto de una exhibicién una estrategia comuni-
cacional basada, entre otras cosas, en los
aspectos poco visibles del conjunto de obras a
exhibir. La busqueda del “entrelineas” subya-
cente en toda obra, aquellas sefales de identi-
dad que las separan de otras, rastros o puntas
que permiten pensar en las posibles analogias y
conexiones con las cuales ofrecer una narra-
cién basada en elementos visuales.

Entiendo la curaduria como un trabajo indepen-
diente del artista y a la vez conjunto, construido
a partir de él y de su obra. Una préctica en la
que se interrelacionan distintas disciplinas que
interactdan en fusién; en la que es necesario
tomar en cuenta una multiplicidad de elementos
que hacen tanto a la obra como al espacio,
tanto con relacién a lo implicitamente visible
como alo que no lo es.

Desde la practica concreta y a través de deta-
lles que me sirvieron en las distintas experien-
cias a lo largo de la preparacion de sucesivas
exhibiciones, compruebo que se da un proceso
de deconstruccién a partir de las ideas boceta-
das inicialmente a través de la contemplacion, y
de los distintos datos y elementos recopilados
en la elaboracion de los proyectos.

Trabajo pensando que tal vez, mi percepcion a
través de la obra y de un espacio poético cons-
truido a través de la lectura surgida de esa
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observaciéon, puedan llevar al espectador a
querer involucrarse en ellas. Soy participe de la
afirmacién de lo artistico como andamiaje de
seduccion.

Pienso que la obra de arte es independiente de
cualquier interés u horizonte interesado. Perma-
nece autbnoma, ni dominada, ni dominable. De
alguna manera deberia ubicarse en el ambito de
lo “sagrado” despojando este concepto de su
aspecto mistico y entendido como vinculacion
con el respeto en su elaboracion. Me es muy difi-
cil trabajar a gusto y defender producciones en
las que percibo falta de compromiso o una vin-
culacién banal hacia el aspecto artistico. Aque-
llos trabajos que de alguna manera no fueron
concebidos bajo una mirada ensimismada.

Por tanto, entiendo que la intencién de ser artis-
ta y asumir ese rol es un objetivo elevado. Por
extension, relacionarse y elegir como mostrar el
trabajo de uno o varios artistas es una actividad
compleja y de responsabilidad que no siempre
resulta en saldo positivo en la relacion “costo-
beneficio” si se deja de lado el aspecto de pla-
cer personal en el ejercicio de la practica profe-
sional. La concepcion y organizacion de una
exposicién representa siempre una inversion
importante de tiempo, esfuerzo, creatividad y vo-
luntad de dedicacion. Particularmente en el medio
local, concretar y llevar adelante una idea exige
frecuentemente devocion al proyecto.

No esta de mas mencionar que es muy desmo-
ralizador trabajar en un ambiente que no pocas
veces funciona a través de alianzas y “clanes”
cerrados que se manifiestan discursivamente
como pluralistas y que en la realidad demues-
tran estar plagados de prejuicios que no permi-
ten interrelacionar distintas visiones y puntos de
vista que harian de un intercambio algo mas
enriquecedor.

Bajo estas alianzas, puede verse la proliferacion
de curadores de los cuales no se conocen
muestras, investigadores que no investigan y
“artistas” que creen que “crear” es un camino
facil si se esta bien relacionado o se produce
bajo estéticas de demostrada eficacia basadas
en modelos atractivos y probados. Hay quien
ejerce ala vez todos los roles, ignorando que en
algunos casos se trata de actividades antagoni-
cas. Muchas veces, obedecen a monopolios
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encargados de posicionar estrategias relacio-
nadas exclusivamente con lo que conviene al
mercado. Es ingrato oponer a ello intenciones
pequefias y aisladas. Ingrato y trabajoso; pero
no imposible.

Mi trato con los artistas es directo y personal y
en su bdsqueda siempre me he vinculado mas
con aquellas obras que logran focalizar aten-
cién y producen deseos de posesion -lo que
luego genera la intencion de hacerlas conocer-
, que con las teorias o discursos que las “vali-
dan”. En ciertos contextos, algunas elaboracio-
nes -a veces de “forzada” coherencia- obligan
a utilizar un argumento, o texto justificador que
desvia la mirada de lo que es en realidad, un
conjunto de razones multiples. Intento encon-
trarlas y explorar en ellas.

Es dificultoso resolver para otros en una expli-
cacion -verbal o textual- lo que probablemente
s6lo necesite ser mostrado, inclusive como
parte de una duda, o reflexion no resuelta del
artista; las obras frecuentemente plantean enig-
mas y surgen de un trasfondo misterioso que
no llega a ser claro para el autor, ni para al
espectador. Es funcion curatorial facilitar su
visibn y comprensién; el generar puntos de
vista y por lo tanto orientar nuevos aspectos a
investigar relacionados con la produccién de
arte.

Actualmente, me interesa mas introducir mi tra-
bajo en espacios considerados y concebidos
para otros fines que reducirme a mostrarlo en el
circunscripto dominio de la institucion arte. Los
espacios no concebidos con esos fines deter-
minados mantienen una comunicaciéon mas di-
recta o en todo caso menos contaminada entre
artista-obra y pablico; algo que los museos, gale-
rias y espacios artisticos de algiin modo parecen
estar perdiendo. No obstante, todavia encuen-
tro necesario y muchos de mis proyectos deri-
van hacia utilizar el espacio fisico que la institu-
cién arte ofrece, pero considero un anacronismo
pensar que debo limitarme o adaptarme a ellos.
Trabajo en pensar en los aspectos espaciales
ideales que requiere cada conjunto de obras
ofrecido a contemplacién y en su busqueda.
Planteo esa busqueda como parte constitutiva
de laidea. Encuentro en este sentido mas apro-
piado hablar de vinculos que de lugares.

Me gusta pensar en aprovechar espacios tem-
porales que se manifiestan como ideales espa-
cialmente para un proyecto especifico, funcio-
nar como nexo de distintas voluntades, pensar
en una exhibicion como en un acontecimiento
que genere placer, reflexion y debate. Un dis-
parador que saque al espectador del mero acto
de mirar y le obligue u ofrezca la oportunidad
de algo mas que una actitud pasiva.

Aspiro a que mi trabajo genere el deseo de
expandir nuestra vision mas alla de los estereo-
tipos existentes, los que en el medio local con-
sidero particularmente arraigados en modelos
obsoletos que no despiertan interés alguno. No
me interesa arribar a conclusiones acabadas.
No me interesa ofrecer investigaciones cerradas.
Aspiro a ofrecer indicios que puedan continuar-
se y extenderse, en los multiples aspectos desde
los que se puede abordar una obra de arte.

Mi trabajo como editora de temas vinculados a
esta tematica, es extension de la practica cura-
torial. En este caso pienso en narraciones visua-
les concebidas para comunicacion y testimonio,
funciones fundamentales de ambas disciplinas.
Considero sumamente afortunada la posibili-
dad de trabajar en lo que me gusta, particular-
mente en rubros que exigen dedicacion, per-
manente actualizacion, estudio y el ejercicio de
todos los sentidos. Agradezco por el interés
demostrado hacia mi trabajo.

E. Gristein: Yo no preparé un texto porque me
voy mafiana, acepté participar de todas formas
porque queria contactarme con todos Uds. y
sobre todo enterarme de qué estaba pasando.
Por ejemplo me enteré del proyecto nuevo de
Patricia, apenas llegué aca me enteré de esto
de Andrés, de Victoria ya sabia, pero no sabia
esto del Museo del Barrio, y disfruto esta opor-
tunidad de que nos enteremos. Por mi parte
creo que puedo contar todo lo que estuve tra-
bajando para afuera, cocinando para afuera,
contarles un poco también qué es lo que estoy
haciendo, porque mi practica curatorial en
Argentina nunca fue demasiado extensa por
esto que les comentaba de que en realidad
venia de la critica, venia trabajando para diarios
y revistas, o produciendo textos. El afio pasado
comisionada por el INJUVE, el Instituto de la
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Juventud de Espafia tuve la propuesta de armar
una exposicion de arte joven argentino para por
primera vez hacer un ida y vuelta con Espana,
porque histéricamente ellos hacian selecciéon
de sus muestras anuales en el ICl de Buenos
Aires. Por primera vez queriamos llevar una
muestra de arte joven argentino a su sala de
exposiciones en Madrid. Pensando en qué
recorte hacer del extensisimo panorama de arte
joven argentino, que me parece algo inabarca-
ble, no transportable, demasiado dificil de
representar de manera sistematica, que es lo
que a veces pretenden este tipo de invitacio-
nes, creo que hice el camino contrario de lo que
decia recién Patricia en relacién a las ediciones
y la curadurias, y de cémo tratar de trasladar al
campo editorial tu practica curatorial; en mi
caso fue exactamente al revés, dado que mi
tradicion tenia mas que ver como editora de
temas de arte para medios escritos, pensé
cdémo hacer un tipo de recorte, -con la fantasia
de la pagina en blanco también en la cabeza,
que es muy Util para estas cosas-, como hacer
un recorte posible que resultara interesante
para otro circuito donde evidentemente habia
otro contexto de recepcion, otros bagajes cul-
turales para la recepcion también, y demés. Por
eso decidi llevar no artistas en general sino
seleccionar una linea, una tendencia, alguna
veta particularmente dindmica que me estuviera
interesando de lo que veia en los Ultimos afnos
en Buenos Aires y en la Argentina en general. Y
meterme en el tema de los grupos de artistas,
de los colectivos, porque me parece -creo que
vamos a estar de acuerdo todos, no me parece
muy discutible- el circuito argentino se dina-
miz6 y moviliz6 especialmente en los Gltimos
afios gracias a la reunion de las personas y
basicamente de los artistas, al impulso de los
artistas. Experiencias como ramona, como Belle-
za y Felicidad, como las galerias como Sonori-
dad Amarilla, como Trama, como Encuentro de
Tebricos y Posteoricos, que son experiencias
muy locales, muy interesantes, y que definitiva-
mente lograron dinamizar el circuito. Pensé hacer
una seleccién de colectivos argentinos para
presentar en Espafa en simultdneo con una
coleccion de colectivos espanoles, co-comisa-
riado por una critica y curadora espafiola, Alicia
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Murria. Intentamos hacer... didlogo no es la
palabra, porque tampoco terminé siendo dialo-
go, pero si como una confrontacién entre los
motivos, las causas y las consecuencias de la
asociacion entre artistas en la Argentina y en
Espafa, bien interesante, porque evidentemen-
te esta cuestion de los contextos influye muchi-
simo en las motivaciones de los artistas para
juntarse y hacer cosas. Y en realidad la conclu-
sion es que lo que esta pasando en la Argenti-
na es riquisimo como experiencia cultural de
ebullicién, de emergencia y de situacién de
posibilidades, situaciones nuevas. Los colecti-
VOs que seleccioné intentaron abarcar diferen-
tes lineas de trabajo, habia distintas tenden-
cias, por suerte, y correspondia hacer una
selecciéon un poco como uno piensa las edicio-
nes de los textos, tratando de tomar todas las
voces; de la misma manera quise llevar diferen-
tes lineas, entonces seleccioné una linea mas
netamente politica, politizada, que es el Grupo
de Arte Callejero, con una propuesta claramen-
te del lado de la ideologia, del compromiso poli
tico. Otro colectivo ligado a problemas de urba-
nismo y de la ciudad, que me parece que es
otra rama interesante que se esta trabajando
ahora, aca y en todos lados, que es el M777,
que es este grupo de arquitectos que desem-
bocaron un poco en el arte contemporaneo con
toda naturalidad. Un tercer grupo que es Sus-
cripciobn, como asociativa mas lirica, como
motivada por fines poéticos a la manera del
viejo arte tradicional del arte por el arte. Y un
cuarto grupo que, de alguna manera, abre el
juego hacia lo que pasa en el resto del pais que
es El Ingenio, de Tucuman, que de los Ultimos
viajes por el interior del pais me habia llamado
mucho la atencidon como estrategia de supervi-
vencia, la opcién de reunirse no para pasarla
bien haciendo obrita, no para expresarse politi-
camente, sino para existir, para poder mostrar-
se, para poder comprometer a otra gente en la
propuesta. Entonces con estos 4 grupos creo
que quedd mas o menos esbozado un panora-
ma, y me permitié escribir un texto panoramico
sobre el tema de asociacion, autogestion y
colaboracion entre artistas. Esa muestra se pre-
sent6 en Madrid, en Casa de América, y en
simultaneo con eso se habia convocado una
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beca de Fundacion Carolina para criticos, artis-
tas y comisarios jévenes de América Latina
para formar un equipo, porque Casa de Améri-
ca también se relanza como institucion, se
relanz6 en Marzo tratando de introducirse en el
circuito de arte contemporaneo de Espafia,
porque tenia una tradicién como bastante con-
servadora y tradicional. Ahora quisieron entrar
mas en el juego de lo contemporaneo y nom-
braron como director del sector de arte a Rafa-
el Doctor, que era curador del Espacio 1 del
Reina Sofia. Y Rafael se propuso cortar esta
demagogia tipica del lado espafiol, esta cosa
de desde Espafia llamar a la hija del consul, del
amigo o de la hermana, y tener un equipo de
mediadores con América Latina -mediadores
mas reales, mas de carne y hueso-. Entonces
hicieron esta convocatoria y se form6 un equi-
po de 10 personas, hay peruanos, venezolanos,
mexicanos, uruguayos, yo por la Argentina, y
estuvimos trabajando todo este afio en la rein-
sercion de Casa de América en el circuito
espafol. Y por supuesto asumiendo la cura-
duria de las exposiciones, un poco esto que
decia del hombre orquesta, desde la curaduria
puntualmente de cada una de las exposiciones
que se presentan hasta cuestiones ultratécnicas
de montaje o iluminacion, o cuestiones mas liga-
das a la parte financiera, de sponsoreo y de ges-
tibn comercial, itinerancia de las exposiciones.
Esto es lo que estoy haciendo este ano, estoy
trabajando ahi, armamos durante todo el vera-
no una terraza al aire libre, una explanada de
acceso de Casa de América donde se mont6
una pantalla gigante para hacer un programa
Videoarte Latinoamericano todas las noches
del verano, que fue agotador pero estuvo muy
bien, y abri6 el juego también. Y ahora en la
segunda mitad del ano siguen los programas
de exposiciones que son a razén de 4 inaugu-
raciones cada 2 meses, y siguen los encuentros,
debates y demés. Hubo un foro sobre Arte y
Violencia, distintas actividades. Esto desde el
punto de vista institucional, haciendo la misma
separacion que hacia Victoria. Y a nivel indepen-
diente lo que estoy planeando es darle algun tipo
de continuidad a la muestra de colectivos aso-
ciados hacia lo latinoamericano, que me intere-
sa seguir explorando, un poco envalentonada

con lo interesante con lo que pas6 con el caso
argentino; y también decepcionada con lo que
es el caso europeo, que es claramente pobre en
cuando a experiencia de asociacién y autoges-
tion. Me interesa mucho explorar qué es lo que
estd pasando en América Latina entonces
tengo un proyecto para armar un foro de discu-
sion sobre el tema de autogestion, asociaciéon y
colaboracion en distintas ciudades latinoameri-
canas, con apoyo de la AECI, la Agencia Espafio-
la de Cooperacion. Un poco presentar lo que
pas6 en esta muestra y ver como es la situaciéon
en cada pais, discutir y tratar de armar una red
donde sepamos quiénes somos, qué estamos
haciendo, y dénde puede haber confluencias.

A. Duprat: Del trabajo nuevo no sé mucho, del
rol institucional que hablaba Victoria.

E. Gristein: Pero si querés hacer algun tipo de
comentario sobre las exposiciones de los otros.

Diana Aisenberg: Perdén, a mi me interesa el
desarrollo de tu trabajo en Bahia Blanca.

A. Duprat: Si, lo que pasa es que era un con-
texto que era diferente al de Buenos Aires, por
ahi sirve para hacerlo mas federal. Bahia Blan-
ca es una ciudad chica, de 350.000 habitantes,
conservadora, pequefio burguesa y de comer-
ciantes en general. Con un diario que se llama
La Nueva Provincia que es de derecha, la base
Puerto Belgrano al costado, entonces en ese
contexto se cre6 un Museo de Arte Contem-
poraneo, que tuvo un impacto en relacion a lo
que era la ciudad, mayor que si lo ponés en
Manhattan. No existia practicamente el arte
contemporaneo, estaba el Museo de Bellas
Artes, habia un grupo de artistas mas tradicio-
nales, locales, que eran como duefos de esa
estructura, exponian todos los afos cada uno.
Me encontraba con un artista que me decia “Yo
expongo todos los afios”, como una cosa ya
dada. El trabajo que hice con el Museo de Arte
Contemporaneo era sobre todo que cambie la
idea de un museo de Bahia Blanca, porque esa
es la idea que tienen en general, porque el
Museo Municipal es bancado por la ciudad,
para tener un Museo de Arte Contemporaneo
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en Bahia Blanca, bancado por la ciudad, pero
en el cual no habia ninguna autoridad de un
artista de Bahia Blanca por sobre uno de Rosa-
rio o uruguayo. Entonces se hizo un trabajo mas
profesional en ese sentido, de realmente hacer
un museo que muestre arte contemporaneo y
que sea Util para la gente, sino se tenian que ir
de la ciudad a ver otras cosas. Y ése era un
museo medio tomado por la comunidad artisti-
ca, en el peor sentido de la palabra, local, para
hacer cosas para ellos mismos. En ese sentido
al principio fue una guerra, muy divertida tam-
bién, con el diario sobre todo, y con gente que
se escandalizaba, porque fue un poco violento.
Venian de ver marinas, y al otro dia habia arte
contemporaneo, o una muestra de Leén Ferra-
ri. A mi me encant6 trabajar en lo publico. Esa
fue una experiencia buena porque tenia un
buen equipo y porque no tenia ningin tipo de
presion politica, que es otra cosa bastante iné-
dita en los lugares publicos en la Argentina. Y
por suerte el intendente ganaba todos los
periodos, entonces tampoco pasaba lo que
pasa aca, que ponen a uno nuevo al frente,
cuando empieza a aprender y a avisparse un
poco se va y ponen otro porque gana otro par-
tido, entonces nunca el estado forma gente. Yo
tuve como una suerte de formacién publica
como operador cultural porque yo estuve mas
de 10 anos. Eso fue muy bueno porque permi-
ti6é una practica en gestion cultural publica sos-
tenida. Porque en la Argentina no existe ninglin
tipo de desplazamiento, ni en Capital ni en el
interior, si hay un buen director de museo en
Rosario no pasa a Capital ni a Cérdoba porque
no hay ninguna linea de conexién con respecto
a esto, cosa que es un desastre, hay como lob-
bies propios de cada ciudad.

E. Gristein: ;En ese sentido qué pasd con ese
proyecto para armar un polo de interconexién
sin pasar por Buenos Aires?

A. Duprat: Uno toma contacto; como director
de un museo en Bahia Blanca tenia buena rela-
cién con la gente que a mi me parecia mas
dinamica e interesante, pares, como Fernando
Farina en Rosario o como Christian Segura en
Tandil, o el Vasco Besoytaurube que esta en
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Mar del Plata. Pero hay como un nivel de pre-
cariedad... De hecho a partir de la caida de De
la Rua, yo me quedo sin presupuesto en el
MAC, Christian no puede hacer nada, Fernando
tampoco...por eso acepté la propuesta del
ambito privado Pero fue muy interesante por-
que ese feedback de operar en un contexto
adverso es muy estimulante. Y aparte el traba-
jo que uno hace es vital, porque no habia
galerias, no habia alternativas, entonces real-
mente no pasa desapercibida la accién que
hacés trayendo un artista a dar un charla o un
encuentro. No es como una gran ciudad donde
si cierra una galeria hay 43 mas, y es mas invi-
sible el trabajo. Ahi estd muy desatendido. Por
si no lo saben el interior no recibe plata del
estado nacional en cultura. Yo manejé un
museo publico en la Provincia de Buenos Aires
y mi presupuesto era estrictamente de Bahia
Blanca, de la ciudad, yo no recibia dinero ni de
la Provincia de Buenos Aires -y Bahia Blanca
dentro de la provincia es una ciudad bastante
importante, que aporta mucho dinero a la pro-
vincia, porque es una ciudad comercial, con un
puerto importante-, y lo mismo de Nacién, que
es sostenida por todas las provincias argenti-
nas y sin embargo no opera en la provincias,
opera aqui. Entonces es arduo, pero como con-
tracara tiene que tenés mucha visibilidad y es
muy importante lo que puedas hacer. No quie-
ro llegar al extremo, pero salvés vidas. Que una
generacién de artistas pueda quedarse en una
ciudad y no tenga que ir de paria a recorrer los
canales instituidos como para poder ser un
artista en principio emergente. Fue arduo, pero
para mi fue una experiencia lindisima.

D. Aisenberg: ;Cerr6 el Museo?

A. Duprat: El Museo este afo se quedoé sin
presupuesto por una cuestioén politica, enton-
ces yo congelé toda la programacion que tenia.
Después de De la Ria me decian que iba a salir
el presupuesto... Era un museo muy digno en
ese sentido, no solo éramos autébnomos politi-
camente sino que ademas teniamos presu-
puesto, cosa que tampoco pasa muy seguido
acé en Buenos Aires por ejemplo. Teniamos un
presupuesto operativo para hacer las cosas, no
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haciamos una programacién sobre el esfuerzo
del artista, invitbamos a un artista y producia-
mos todo nosotros, pagabamos todo nosotros,
era muy decente en ese sentido. Y ahora no sé
qué va a pasar, yo estoy preocupado porque
cancelé la temporada anual, y estoy haciendo
muestras de artistas locales que a mi me inte-
resan, con costo minimo pero esperando que
se normalice.

D. Aisenberg: ;Tu grupo de gente de trabajo?

A. Duprat: Eramos 6. Tenia una persona
Licenciada en Historia, que era el encargado de
hacer todos los eventos complementarios a las
muestras, conferencias, visitas guiadas para
adultos, etc. Habia otra persona que se dedica-
ba a educacién y a visitas guiadas para nifios y
toda la parte del servicio educativo. Otra perso-
na que se dedicaba a coordinar todo, como el
disefio grafico del brochure, el catélogo, cosa
administrativas. Y dos montajistas. Y esta bien
asi, no se necesitaba mas para esa escala.

M. Brodsky: ;... lo que cerraron?

A. Duprat: No, eso que vos decis es el Bellas
Artes. Cuando yo insisti para que armaran el
Museo de Arte Contemporaneo lo logré, des-
pués propuse que sacaran el Museo de Bellas
Artes de donde estaba, porque estaba en un
subsuelo del Palacio Municipal. Pbnganlo en un
lugar que sea un edificio del Museo de Bellas
Artes, porque era un subsuelo muy precario.
Entonces cerraron el Museo de Bellas Artes
porque lo iban a reabrir en otro lado. Yo me
enojé en ese momento, y me dijeron que me
tranquilizara porque se hacia, y después vino el
20 de diciembre, y ahora hace un afio mas o
menos que no lo reabrieron. Que a mi me
siguen diciendo hoy que esté la partida, que se
va a abrir. Pero fue una cosa tremenda, porque
nos dejaron un afo sin el Museo de Bellas
Artes, que era un museo muy diferente al de
Arte Contemporaneo, pero era un museo igual-
mente importante para la ciudad, porque tenia
la coleccién casi permanentemente, que para el
sur de la Provincia de Buenos Aires era una
coleccion de arte argentino interesante. Un

museo viejo, del '30. Ahora no sé qué va a pasar.

E. Grinstein: Vamos a terminar algunas cosas
con los panelistas y después abrimos para todos
los que vengan guardando sus preguntas.

Roberto Jacoby: Una pregunta ;cuanto era
el presupuesto total?

A. Duprat: El presupuesto operativo, mas o
menos 35.000 pesos anuales. Eso no contem-
plaba ni los sueldos, ni la luz, ni el teléfono, ni el
servicio de limpieza.

R. Jacoby: ;Y de sueldos cuanto seria méas o
menos?

A. Duprat: No mucho, porque yo ganaba
1.500 pesos, y era el que mas ganaba. Des-
pués, promedio las otras 5 personas debian
ganar 700 pesos. No era poco, pero daba 2.000
pesos por muestra, que para trabajar con artis-
tas de Rosario, Buenos Aires, de la misma Bahia
Blanca, daba para pagar el pasaje en avién, un
folleto decente, que algunos lo habran visto, el
transporte y el seguro de las obras, que como
eran artistas contemporaneos tampoco los
seguros eran enormes. Y el hotel y la comida.

XX: (Y la gente que trabajé con vos?
A. Duprat: Esta ahi.

E. Grinstein: Victoria, hablabas en una charla,
antes que yo me fuera para Espafia, un poco de
que ibas a intentar negociar tus intereses per-
sonales con la misién del museo. Recién volvis-
te a hablar de la mision del museo, venis de tra-
bajar en otra institucion afuera ;cémo te esta
resultando esa articulacion o negociacion ahora
que ya llevas varios meses gestionando exposi-
ciones para el MALBA? ;Realmente esta pro-
puesta del Museo del Barrio es para poder
compensar porque aca no tenés libertad de
movimiento?

V. Noorthoorn: No, lo de El Museo del Barrio
surge hace ya un afio y medio, cuando la cura-
dora de El Museo me invita a participar, y yo en
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ese momento ni siquiera pensaba en la posibili-
dad de venir a Buenos Aires. Asi que es total-
mente independiente, y de hecho la exposicién
en El Museo del Barrio se estuvo posponiendo
un poco porque yo estaba lejos, y era compli-
cado. El tema de la negociacion creo que es
una negociaciéon constante, que cualquier per-
sona que trabaja en una institucion tiene que
siempre llevar consigo. Yo muchas veces cuan-
do hablo de curadores institucionales digo que
uno se tiene que convertir en un gran negocia-
dor, porque sino no te podés sostener como
persona. Y en ese sentido los desafios son muy
distintos en una institucién que existe desde
hace treinta afios como es el caso de The Dra-
wing Center, donde yo era curadora de arte
contemporaneo y donde era bien clara la mision
que cumplia el programa de arte contempora-
neo en ese espacio. Era un museo que tenia un
programa histérico y un programa contempora-
neo, y la idea de uno hacia el otro, era de com-
plementarse mutuamente. Entonces era un inter-
cambio de cabezas entre las dos areas de cura-
dores -en el caso mio éramos dos personas en
el area de contemporaneo, Luis Camnitzer y yo:
dos generaciones distintas que trabajabamos
en contemporaneo como equipo- y dos cura-
dores en el area de lo historico, la directora de
la institucion y otra historiadora. Y actudbamos
en los terrenos del otro desde la discusion y
después cada uno trabajaba en sus proyectos.
The Drawing Center tiene, en la comunidad
artistica neoyorquina especificamente, un rol
muy importante, poco visible a nivel internacio-
nal, de legitimacién y de oportunidad para los
artistas mas jovenes. Entonces era mucho un
trabajo “de talleres”, habia un programa de revi-
sion de portafolios donde recibiamos méas o
menos quince artistas por semana, solamente
para ver los portafolios y discutir, poder hacer
un seguimiento de ideas para alguien que no
estaba por ejemplo en un master o una facul-
tad, donde se tiene esa posibilidad de critica
constante. Entonces para el que no esta en esa
situacion como artista pero quiere discutir, qué
le pasa cuando discute con alguien que tiene
una formacion mas desde la historia como yo, o
desde la préactica artistica, alguien que ya pas6
por todo lo que esta pasando esa persona en ese
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momento, como en el caso de Luis. Entonces el
Drawing tenia un lugar muy establecido desde
hace treinta afios, y como todo lugar lleva su
tiempo hacerse. Y en el caso de Malba, es un
espacio que se esta haciendo, entonces son
totalmente distintas las problematicas, las
negociaciones. Dejés tu persona tres cuadras
cuando saliste de tu casa y entras en el museo,
y lo que querés es que las cosas salgan bien, lo
mejor posible. Podés estar de acuerdo o no con
algunas elecciones previas, y dentro de esas
elecciones decis “Esto tiene que ser un golazo”,
y cémo transformas algo que quizds no com-
partis en algo respecto de lo cual podés decir
“Esto me parece responsable”.

E. Grinstein: )Y cual seria tu porcentaje
actual en la programacion artistica?

V. Noorthoorn: Trabajamos en equipo con
Marcelo Pacheco, que acta como director artis-
tico de Malba. Por suerte tengo una muy buena
relacién, yo no lo conocia, y es una cocina de
trabajo cotidiano de cabezas, y en ese sentido
estoy muy contenta. Estuvimos tomando café
todas las tardes durante dos meses, hablando
de estructura, no de una exposicién “x”. O sea,
la situacion es privilegiada en el sentido de que
te da la posibilidad de tratar de moldear una
institucion, que desde ya no es mi cabeza sino
que es una conjuncién de mucha gente, que no
solamente esta la parte de curaduria, hay ges-
tion, y realmente es un equipo de gente muy
valioso, y todo el mundo con la camiseta pues-
ta y para adelante. Eso me sorprendi6 mucho
también, porque uno viene de afuera y piensa
que se va a encontrar con una cantidad de tra-
bas que no existieron.

E. Grinstein: ;Y como es, si querés contarnos
brevemente, el proyecto para el espacio de
abajo, el proyecto de curadores invitados?

V. Noorthoorn: Surgié a partir de la concien-
tizacion de que existe una fenomenal caja de
cristal en Buenos Aires, y que existe gente muy
profesional, trabajando con mucha conviccion,
fuera de esa caja de cristal. Por otro lado la
conviccion absoluta de que si un museo no esta
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insertado en una comunidad no tiene sentido,
porque se tiene que nutrir, para poder seguir
posibilitando la existencia de un museo para la
cantidad de gente que viene, es fundamental
que los artistas estén motivados. Entonces uno
tiene una responsabilidad respecto de lo que
presenta, sobre todo a mi juicio, con la comuni-
dad de artistas. Es un ideal enorme lo que estoy
diciendo, y lo asumo como tal, pero uno tiene la
responsabilidad respecto de lo que muestra, de
si al otro lo vas a motivar o no, si al otro le va a
resultar interesante o le va a resultar muy pro-
bleméatico y entonces va a querer reaccionar en
contra o no (repito, aca me estoy refiriendo a la
resposabilidad de un museo respecto de la
préactica artistica contemporanea circundante).
O sea que algo pase en la cabeza como calde-
ro, y en ese sentido que la institucion posicione
la mayor cantidad de miradas distintas posi-
bles. Era una necesidad natural del museo el
tratar de abrirse hacia la comunidad, primero y
sobre todo local, asumir que uno esta en un
museo en una ciudad “x”, con una dindmica
“x”, y comprometerse con esa situacion. De ahi
surge la idea de convocar a curadores invita-
dos. La seleccion de los primeros curadores fue
a partir de didlogos con Marcelo. No hicimos
una lista de cuarenta y cinco y elegimos. Sino
que la seleccion fue un proceso natural porque
por algun lado hay que empezar. Por ejemplo
en un momento habia la preocupacion dentro
del personal con que ibamos a empezar, y yo
digo “No importa, lo importante es empezar. Te
van a criticar con lo que hagas siempre, enton-
ces por lo menos empezar’. Y tuvimos la suer-
te de trabajar con Andrés Duprat, y ha sido una
muestra maravillosa. Yo confieso que pensé
“¢Como caray lo vamos a hacer?”. Pero se hizo
y quedo increible, fue todo lo que queriamos
que fuera esa exposicion, en el sentido de
cuestionar, esto que decia Patricia hoy respec-
to de las conclusiones no acabadas, de poder
posibilitar preguntas, y esa idea de ser criticos,
de involucrar la arquitectura de una forma que
es importante por lo menos para este museo,
de quebrar, porque es un poco demasiado
imponente.

E. Grinstein: ;Y como sigue esta lista de

curadores?

V. Noorthoorn: No es un secreto, la préxima
exposicion va a estar curada por Rafael Cippo-
lini, y luego sigue Jorge Gumier Maier.

E. Grinstein: O sea que la definiciéon de cura-
dor que estan usando para invitar gente a tra-
bajar y a presentar propuestas es bastante
amplia.

V. Noorthoorn: No hay una definicion de
curador. Yo le tengo panico cuando hablan del
curador en este sentido. Yo entiendo que esta-
mos aca hablando de curaduria.

Juan José Cambre: O sea la idea es curador
joven.

V. Noorthoorn: Si, “cabezas jovenes”, es muy
importante.

E. Grinstein: ;Y cémo es a los fines operati-
vos, cada cuantos meses, con qué presupuesto?

V. Noorthoorn: Son exposiciones de 6 sema-
nas, un mes y medio cada una, de 2 a 5 artis-
tas. La idea era no hacer una individual de glo-
rificacion de una persona.

E. Grinstein: Para eso esta la sala de arriba.

V. Noorthoorn: Claro, y de hecho lo estamos
haciendo por otro lado. La idea rectora del
espacio de abajo es que la estrella no sea la
teoria 0 un concepto curatorial “x” y elitista, por
llamarlo de alguna forma, sino realmente la pre-
sencia de las obras en el espacio. Por eso no
abrirlo a més de cinco artistas es la sugerencia.
O sea que cada uno trabaja con esa sugeren-
cia, y desde ya somos gente abierta, asi que si
alguien viene con una propuesta “x” que se
sostiene, lo importante es que se sostenga.

E. Grinstein: ;Y se publica catadlogo?
V. Noorthoorn: Se publica un desplegable

que es un folleto, a mi juicio importante. Yo estoy
muy contenta con el programa, en general creo
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que empieza bien. Empieza sin una pretension
enorme y anclado en la realidad, con un presu-
puesto logico que no es ninguna exhuberancia
pero es generoso, asi que podemos trabajar bien.

E. Grinstein: Patricia ;querés contar un poco
el proyecto que vos lanzaste este ano?

P. Rizzo: Bueno, no es tanto un proyecto que
lancé sino una cosa que se fue dando. Somos
mas o0 menos 8 0 9 personas de intereses muy
disimiles, uno que pertenece a un grupo inmo-
biliario que tiene muchos lugares que no piensa
vender, otro que es coleccionista pero se quie-
re iniciar en el coleccionismo joven y no sabe ni
por donde empezar, y yo que quiero hacer
muestras. El Fondo de las Artes, a pesar de que
conozco a la gente, que trabajo con uno de los
directores, para que me diera una fecha tardé
un afo y medio, y me gustaria hacer muestras
mas seguido que una cada dos afios. Entonces
se empez6 a hablar de que me gustaria hacer
muestras, a otro le gustaria coleccionar, y yo
tengo lugar... Empezamos a pensar de qué
manera articular eso. De hecho uno de los
casos es un empresario que tiene una zona
aceitera en Catamarca, un diario en otro lado, y
que aca es parte de los que estan haciendo El
Faro, ese edificio de 46 pisos en Puerto Made-
ro. Entonces me llama y me dice “Fui a un
remate y compré un Berni maravilloso que
tenés que venir a ver”, y yo le dije “Me parece
una porqueria, me parece un desastre que te
hayas gastado esto habiendo tantos artistas
jovenes con los que podés iniciar tu coleccion.
Podés tener un Berni bueno pero no ésto. No
esas cosas de comprar el nombre”. “Y bueno,
¢pero uno cémo sabe?”. Son un grupo de
empresarios fuertes, entonces yo decia que
también es funcion social de ellos de vez en
cuando gastarse 500 pesos en un chico que
estd comenzando, que no lo conoce nadie; y yo
hago la muestra y estamos todos contentos
con relativamente poco costo. Nos pusimos un
plazo, 4 ahos. Si en 4 afios de todo lo que com-
praron les parece una porqueria, a todas las
muestras que hice no fue nadie, cerramos el
proyecto, yo no cobro nada. Y uno de ellos
tenia una intencién comercial entre comillas de
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querer abrir una galeria, y le dije que me parecia
que abrir una galeria, tener gastos fijos de luz,
maés una secretaria... No sé, podemos hacer
una cosa itinerante. Entonces me dijo que se
podia ocupar del aspecto comercial. Lo que yo
hago es elegir a los artistas, hago el catalogo...
Porque primero decian lo hacemos y después si
nos gusta... Les digo que no, que sin catalogo
no se hace, que sea aunque sea un pequefo
desplegable de documentacion; yo voy a inten-
tar elegir artistas que no tengan muestras o que
hayan tenido muy pocas, pero claramente que
no estén insertos en ningln circuito. Porque
como muchos venian de los remates decian
“Ah, me enteré que Fulanito vendi6 a 2.200 y el
afio pasado vendia a 1.000”. Entonces las peleas
eran asi. Y yo les decia “A mi me importa un
pepino si venden o no. En todo caso ese cami-
no se hace, y si no se hace los artistas deberian
tener oportunidades, y si tienen buena obra y
estd presentada profesionalmente, y con un
catadlogo, es un puntapié inicial. Después
vemos”. Lo que yo pedi fue que hay cosas que
no puedo hacer, que no me las puedo costear
yo sola, porque todo el mundo sabe que de la
curaduria no se puede vivir, 0 en todo caso una
muestra por afio que a uno le pagan 500
pesos... Entonces yo vivo de mi trabajo, sobre
todo el del interior, y por ejemplo se hacia la
Bienal de Bahia Blanca, yo tengo mucho traba-
jo y a veces no podia ir. ;Cuanto cuesta ir y vol
ver, el hotel? Entonces dije “Yo quiero empezar
a viajar y ver dénde pueden aparecer los artis-
tas”. Me fui a ver la Bienal de Bahia, y me caus6
gracia porque Andrés me dijo “Te quiero decir
que es zonal”, porque habia bienales en las que
estaban Gumier, Schiavi... Entonces le dije “No,
voy porque es zonal, no me tomo un avion para
ir a ver lo mismo que veo a la vuelta de mi
casa’. Y bueno, ellos pagan los pasajes, son 9
empresarios y yo les decia “Tienen que poner
23 pesos cada uno”. Siempre mi presupuesto
es ridiculo. Entonces uno cobra nada, pero lle-
gamos a un acuerdo que en 2 anos el que tiene
una intencion comercial, de mover esos artis-
tas, alguna vez me va a pagar las curadurias.
Pero yo estoy muy feliz porque en el término de
estos 7 meses ya hice dos muestras. Eran 8,
ahora hay 11 posibles lugares, porque hay dos
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empresarios que trabajan con inmobiliarias,
entonces tienen lugares que no van a vender, y
yo voy a un galpon en Colegiales, a una oficina
en Florida y Coérdoba, donde ahora hicimos la
Gltima muestra, un gran salén en Puerto Made-
ro, una casa en Palermo. Pedi cosas minimas,
que la pintaran de blanco, que emparejaran el
piso, y 2.000 pesos para hacer los catélogos, y
que los artistas los elijo yo. Pero estoy muy con-
tenta porque creo que voy a poder hacer al
menos 5 muestras al afio

E. Grinstein: ;El objetivo es que sea de pre-
sentacién de artistas no conocidos?

P. Rizzo: No desconocidos en ese sentido. A
través de mi experiencia profesional voy viendo
que a veces los artistas no se presentan a una
beca porque no tiene plata para la carpeta, no
tienen las fotos. A veces veo buenas obras de
esa gente. Una chica que encontré en Bahia
Blanca, me gust6. “No, yo nunca hice nada...”.
“Bueno, esta bien, exponés”. No es que tenga
el pensamiento de que tengan que ser menores
de 25. Y creo que es una forma que nos sirve a
todos, que ellos estan aprendiendo a ser colec-
cionistas, si es que se puede aprender. Ellos
son 8, y cada vez que termina una muestra
alguno de los 8 se queda con algo. Son 500
pesos, 300, lo que hayamos hecho. Entonces
alguno de los chicos vende, y yo hice muestra.
Pero estéa funcionando bien, porque al final de la
primera muestra todos se quedaron con algo,
yo también me entusiasmo, tengo una relacion
personal, yo también compro obra. El proyecto
se fue armando, no fue una cosa que yo escribi
y busqué un sponsor. Sino amigos, conocidos,
un muy amigo mio que era amigo de Bony, que
me ayud6 a cuidarlo en la Ultima etapa de su
enfermedad, que estaba escribiendo un estudio
sobre coleccionismo muy orientado hacia el
mercado, que queria que yo lo editara, y yo le
decia que nunca me interesé si un artista vende
0 no y me cuesta mucho pensarlo en esos tér-
minos. El decia “Pero fijate que el ...que vos me
dijiste hace 5 afios que te gustaba, multiplicé en
un 3,8 no sé qué”. “Bueno, ok. Como vos digas”.
Asi que el proyecto es eso, estamos todos
entusiasmados, puede salir bien, puede salir

mal. En lo personal yo queria hacer muestras y
catélogos y que nadie me jodiera y lo estoy
haciendo. A veces cuando tengo una muestra
en otros espacios como el Fondo de las Artes
las negociaciones son otras. Cuando presenté
“Sortilegio” me decian “Esta bien, pero aca no
hay ningun artista conocido”. Bueno, entonces
puse 3 mas o0 menos consagrados entre comi-
llas, me dieron la muestra. Acé yo pongo lo que
quiero, el catalogo lo monto yo, después les
digo cuéanto es, y por ahi algin dia voy a tener
alguna remuneracion.

J. J. Cambre: No entiendo esa parte de que por
ahi algin dia voy a tener alguna remuneracion.

P. Rizzo: Quiero decir que llegamos a un
acuerdo que si los que tienen intencién des-
pués de comercializar los artistas presentados,
se empiezan a vendetr, si se vendieron 40 obras
de las 100 que se presentaron, entonces un dia
vamos a poner un valor a mi curaduria. Yo les
dije que 300 pesos por muestra, y no se meten
en la curaduria y me hago el catalogo que quie-
ro, y yo creo que es un acuerdo buenisimo. En
términos internacionales es un desastre.

J. J. Cambre: No, un poco es sobre el valor
de la curaduria.

I. Katzenstein: Que solo adquiere valor si hay
un experto ahi.

P. Rizzo: No, al contrario, yo estoy feliz de que
pase. Uno quiere vivir de su trabajo y es impo-
sible. Pero es mucho trabajo.

J. J. Cambre: Es mucho trabajo y es muy
interesante.

P. Rizzo: Es muy interesante y es muy enri-
quecedor, etc., etc. Pero yo ahora tenia que pre-
para la muestra de Benedit, y para esto tuve que
trabajar de noche. Y me encanta trabajar de
noche, pero no tiene una intencion clara. Somos
9, hay varios que no quieren aparecer. “Si em-
piezo a decir que soy coleccionista me van a
perseguir’. Hay 6 0 7 que no quieren ni aparecer.
J. J. Cambre: Yo te preguntaba esto porque
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hay una tendencia hacia eso.

P. Rizzo: Esta bien, yo no considero que haya
que sacarlos de los remates, que se compren lo
que quieran. Pero hay 2 o 3 que veian muestras
contemporaneas y decian que todo les parecia
un desastre. Que ellos ahora ya tengan 4 0 5 co-
sas, porgue ya conocieron a los chicos, les mos-
traron, vieron las fotos, bueno, se compraron
algo. Entre comillas se compraron. Los chicos
tienen la posibilidad de mostrar su trabajo y
quizés de vender. Yo tengo la posibilidad de
hacer muestras, y ellos de aprender, y creo que
todos estamos aprendiendo mucho, pero no es
un proyecto armado, que yo lo escribi, busco
un esponsor, veo como lo hago, sino que se fue
dando. Uno dijo que tenia 20 lugares que podia
prestar.

D. Aisenberg: Yo no entiendo lo que vos
decis, Juanjo.

J. J. Cambre: Lo que yo digo es que... Se
parece un poco a los que hacen trabajo gratis
en el Hospital de Nifios.

P. Rizzo: No, pero cuando comenz6 a armar el
proyecto, cuando comenzd yo digo que necesito
lugares, que me los pinten, que no se metan en
la eleccion de los artistas, que me paguen el
catalogo, y que me paguen un sueldo, se me
van los 8.

Andrés von Buch: Engancha exactamente
en la negociacion.

P. Rizzo: No, digo que en otros lugares seria
mucho mas dificil. Finalmente ;qué querias
hacer yo? Muestras.

Mauro Herlitzka: Y generas un espacio de
transformacion después.

P. Rizzo: Esta bien, me parece que es sufi-
ciente. Hay una Bienal en Bahia Blanca, pasaje
iday vuelta, me quedo dos dias, veo a todos los
artistas y vuelvo. Yo antes me lo tenia que pagar
solay veia algunas cosas y otras no. Y va gene-
rando posibilidades, éste que tiene la aceitera
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en Catamarca dijo “bueno, alla hay un hotel, por
ahi podemos llevar las 3 muestras que hiciste,
un potpurri de cada uno y lo exponés en el
hotel”. Y me voy a Catamarca, lo cuelgo, hago
otro catalogo. Yo estoy contenta.

M. Herlitzka: Son sponsors que pueden llegar
a crecer.

P. Rizzo: Puede ser, pero se fue articulando.
Creo que si, que podria haber logrado mejores
negociaciones porque en el término de esa can-
tidad de empresarios yo decia por ejemplo poner
400 pesos, que pongan 30 pesos mas cada uno
no hace la cuestion. Pero la cosa se fue arman-
do asi. El acuerdo fue ése y yo lo voy a respe-
tar. Yo creo que el proyecto va a crecer porque
es la presentacién de artistas que no vio nadie
0 que vieron pocos, o lo que sea, con un cata-
logo digno, presentado profesionalmente bien.
El acuerdo fue por 4 afos, 4 anos de proyecto.

XX: ¢{Se va a ir renovando el grupo de artistas?

P. Rizzo: No sabemos, se esta armando. Por-
que yo creo que los artistas, no solamente los
emergentes, artistas reconocidos como Miguel
Harte, tienen que presentar una carpeta para un
proyecto, no saben hacer la carpeta, no saben
escribir el proyecto, no les gusta. Entonces hay
que ayudarlos. Ahora tenemos como 10, y
estos 10 necesitan atencién de todo tipo, hay
que sacarles la foto, no tiene curriculum, no tie-
nen carpeta. Se quieren presentar en la Beca
Antorchas y no saben cobmo empezar. Para mi
es mucho trabajo. Por ahora los 10 que tene-
mos son como nuevos pollitos.

Americo Castilla: Como siempre ambas
argumentaciones tienen razon. Veo que lo que
vos estéas diciendo tiene que ver con esta orga-
nizacion del trabajo del curador, del artista, del
publico, y que en cierta medida todos empeza-
mos a subir. Como que bueno, debe ser por
algo que no se nos valoriza, y que en realidad
se acepta la misma plata para hacer las cosas,
las condiciones no son las adecuadas y demas.
Y esta bien tu llamado, acd hay una meta de
dignidad para la profesion, y creo que ésta es la
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razén por la cual estamos discutiendo estas
cosas, que no hay que dejarla de lado. Y por
otro lado lo tuyo es una inversion a término, lo
tuyo es una dignisima gestion comercial, que yo
creo que no pone en riesgo lo que vos decis
sino que por el contrario lo hace factible.

P. Rizzo: Igual es como decir me pagan los
gastos de produccién. Después que vi como
respondieron a la primera muestra yo dije “En
los gastos de produccién obviamente esta mi
peluqueria y lo que me voy a poner”, porque yo
no voy a ir a la inauguraciéon si no me pongo
algo nuevo, si no me compro zapatos, y por
supuesto si no voy a la peluqueria. Yo soy muy
feliz, pero no es un modelo de como armar un
proyecto, porque la verdad no lo es, se fue
armando.

Tulio De Sagastizabal: La pregunta es por
qué la condicion de que sean artistas absoluta-
mente desconocidos. ¢Por qué es importante
esa condicion?

P. Rizzo: Porque atodos los demés los conocen.
De estos 8 hay 5 o0 6 que van a todas las mues-
tras. Yo les digo “¢Vieron tal y tal cosa?”. “Ah,
si, a mi me gustd”. Y cuando yo les digo “¢Por
qué no coleccionan?”. “No, no nos gusta’.
Entonces era mas facil decirles empecemos de
cero. Puede ser que estos artistas algun dia
multipliquen. Pero si Uds. compran 20 artistas,
todos esos que me dicen el 3,2 que multiplicé...
Si compran 20, y en 18 yo me equivoqué, y uno
multiplica y les amortiza los otros 18, Uds.
ademas sale premiados. Y aparte es una fun-
cion social porque los chicos a veces no tienen
esa foto que tienen que sacar. ;Cuanto cuesta
un buen fotégrafo? 40 pesos por toma. Bueno,
3 fotos son 120 pesos, que Uds. se gastan en
el desayuno. Y bueno, ahi dijeron que si. Pero
no es un modelo de proyecto a presentar como
modelo, o como ideal.

Jorge Helft: ;Los resultados de estas charlas
se van a editar, publicar, difundir?

Graciela Hasper: Si, la intencién es ésta. Lle-
gamos hasta aca sin presupuesto.

R. Jacoby: Por ahi podemos preguntar por
ese mecenazgo cartonero...

P. Rizzo: No, el mecenazgo cartonero es
cerrado. Es el Proyecto A.

J. Helft: Cuando Inés hizo la presentacién de
toda la mesa hablé de que por mala suerte no
se incorporaron latinoamericanos, yo creo que
es por suerte.

I. Katzenstein: No, creo que tal vez no se me
entendié bien. Pero dije lo contrario. Orginal-
mente, cuando Gachi me llam6 para “hacer
algo”, su idea era aprovechar el hecho de que
yo vivo en Nueva York para organizar algo jun-
tas y “traer” curadores, criticos, etc, a Buenos
Aires. Yo me resisti a esa idea, porque creo que
hay mucha gente en Buenos Aires haciendo
cosas interesantes que no enganchan entre si,
que no se leen, no se conocen, y que invitar
extranjeros para que “hablen” sin tener un con-
texto de recepcion adecuado, preparado,
puede llegar a ser poco interesante. Ella estuvo
de acuerdo y a partir de ahi entre las tres empe-
zamos a bajar a la realidad de un modo que
creo que fue muy interesante y muy productivo.
Primero la idea era realizar algo centrado en
Argentina pero con intercambio de ideas y con
participacion de profesionales y artistas sobre
todo de Chile, Uruguay y Brasil; y después nos
dimos cuenta que hacia falta y nosotros queria-
mos estimular y participar de la conversacion
completamente local, cerrada, como la que
estamos viendo ahora. Me interesa dejar claro
que eso nos parece lo mas interesante para
empezar; por supuesto que con el tiempo los
encuentros pueden crecer y transformarse.

J. Helft: Bueno, estoy totalmente de acuerdo
de que hay suficiente materia como para con-
centrarnos en lo local, en lo argentino, por
ahora, por un buen tiempo. Y si desean abrir el
abanico hacia otras cosas, personalmente en
lugar de abrirlo hacia otros paises lo abriria
hacia otras disciplinas que tienen problemas
muy similares en la cultura argentina. Sean
musicos, escritores o bailarines, yo creo que
hay mucho méas nexo, la problemética es muy
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similar, y que es mucho mas facil la apertura
hacia estos campos que pensar en paises veci-
nos. Las reflexiones sobre lo que se dijo y sobre
el problema puntual de la curadurias, desde ya
aclaro que son reflexiones personales, que mi
diario no respalda. Yo creo que la curaduria en
el mundo hoy ha tomado un rol exagerado. Yo
creo que un curador es una funcién sumamen-
te importante, pero que lamentablemente hoy
en dia por estructuras muy ajenas a nosotros se
habla demasiado de las muestras de tal curador
en lugar de hablar de la muestra de tal artista.
Hay un rol muy importante, muy claro, que debe
jugar un curador y que es suficiente sin ir a la
autoglorificacién. Creo personalmente en la
profesionalizacién, y con esto pienso que debe
ser la regla, pero que debe haber excepciones,
y aqui se ha demostrado que las excepciones
pueden ser sumamente valederas. Tanto lo de
Patricia como lo de Andrés demuestra que se
puede ser curador exitoso sin haber ido a un
curso especifico y tener un titulo bajo el brazo.
No obstante creo que no hay que olvidar que
muchas curadurias nacionales e internacionales
han fracasado por la falta de profesionalidad,
por la falta de conocimientos cabales de lo que
debe ser ante todo un curador. Y para ho nom-
brar fracasos locales pienso en una muestra de
Peter Greenaway que fue invitado, la primera
vez, después lamentablemente se repitio, por el
/Boimans/ Museum de Rotterdam a hacer una
gigantesca muestra que hizo correr a toda
Europa y parte de Estados Unidos, que para mi,
como estaba el nombre de Peter Greenaway
fue sumamente exitosa como taquilla, pero que
artisticamente fue un desastre total. Porque él
buscaba una cosa espectacular, chocante,
polémica, autoglorificadora, sin pensar en el
arte. Y por lo tanto pienso que cabe un grado
de profesionalismo adquirido en la préactica o
adquirido académicamente. Creo que es prefe-
rible el segundo camino, con conocimientos
estructurados y académicos. Se mencioné por
ejemplo la carrera de arquitecto. Hay una gran
diferencia, un arquitecto, un médico, un psi-
quiatra, un abogado, no puede ejercer si no
tiene el titulo. El curador, al revés, puede ejercer
aunque no sepa nada. O sea que ese filtro del
diploma no existe, y por lo tanto lo hace mas
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peligroso. Con esto no quiero decir que todos
los arquitectos recibidos o todos los psiquiatras
recibidos son buenos profesionales, pero por lo
menos existe este filtro. Creo que el rol princi-
pal del curador, el rol que debe cumplir, jugar y
profundizar es primero pensar para quién hago
una determinada muestra. Segundo, para qué
la hago, y qué es lo que aporto a los especta-
dores que la van a visitar. Y lamentablemente
muchas veces esto no existe. Para terminar
creo que si estos seminarios, estas charlas,
pueden dejar algun fruto, y creo que era la pre-
ocupacion inicial de Gachi, voy a pedir algo que
posiblemente sea imposible, pero a veces la
lucha contra los molinos de viento dan resulta-
dos, es que creo que a través de educacion y
tiempo hay que lograr -a través de lobbies, a
través de divulgaciones- en el sector privado
que la gente con dinero que se interesa por la
cultura -que son bien pocos pero por lo menos
hay algunos- acepten consultar al profesional.
En esto nuestra sociedad esta muy atrasada
comparada con otros paises. Aqui una persona
que tiene dinero, y una de las pocas a las que
les interesa la cultura o en este caso las artes
visuales, cree que porque fue al secundario es
un experto en la materia y puede decidir qué es
bueno y qué es malo, y lamentablemente sabe-
mos que no es asi. Y creo que esa misma per-
sona si tiene un dolor de barriga va al médico,
no se automedica, pero si decide comprar un
cuadro o regalar un cuadro, si decide que esto
es bueno y que esto es malo. Y eso, lamentable-
mente, es un mal camino. En cuanto al estado, en
cuanto a la parte oficial, como la mayoria de las
estructuras siguen siendo oficiales, creo que no
hay que aflojar en el lobby de empujar a los
gobernantes, a exigirles que usen a los profe-
sionales. Lamentablemente en nuestros museos,
con honrosas excepciones, no ha sido el caso.
Y para terminar me acuerdo de una gestién en
un momento en que la secretaria de cultura
estaba en manos de gente como uno, cosa que
no siempre ha ocurrido, hemos ido en nombre
de Fundacion Antorchas a pedir al Secretario
de Cultura y al Subsecretario de Cultura, sillega-
bamos a formar curadores profesionales, pa-
gandoles los estudios, enviandolos por una can-
tidad de arios al exterior, a los mejores lugares, si
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podiamos contar con los espacios, con los car-
gos en los museos oficiales cuando estas per-
sonas regresaran al pais. Y la contestacion,
lamentablemente, fue no. Tan es asi que en ese
momento Antorchas decidié no entrar en el pro-
yecto de formar profesionales cabales con jove-
nes argentinos que prometian mucho. Se opté
por otro camino que me parece muy valedero, y
que creo que hay que seguir, que es el de traer
personalidades extranjeras importantes a Bue-
nos Aires, y creo que todas las visitas que se
originaron en ese momento y muchas que se
siguieron haciendo después han dado frutos
muy ricos. Y ademas, como subproducto, han
abierto caminos y tendido puentes para muchos
argentinos para luego poder ir al exterior. Para
terminar, para la formacién de profesionales des-
pués que dejé Antorchas fui nombrado scout
para lo que consideraba el mejor programa de
curaduria del mundo de los que yo Vvisité, y
visité unos 7 u 8, y ahi hasta ahora he tenido 4
victimas y creo que han dado sus frutos. Dos
estan aqui presentes. Y creo que esta forma-
cién profesional es muy importante, y que se ha
logrado en muchos casos con recursos absolu-
tamente exiguos, y creo que hay que seguir en
este camino.

R. Jacoby: ;En lo de exiguos?

J. Helft: No, en el camino de enviar algunos
pocos a profesionalizarse a fondo, con cursos
realmente 6ptimos. Aunque sabemos que es un
puente para quedarse en el exterior también
siempre hay resultados locales, y aqui los tene-
mos a la vista.

D. Aisenberg: Yo queria preguntar si podias
contar un poco mas cudles eran las diferencias,
si eran directamente en relacién a lo autogesti-
Vo, si no sera porque no lo necesitan.

E. Grinstein: Claramente el circuito espanol,
que es en el que me he movido en estos Ultimos
meses, se sustenta en torno a las instituciones,
a las fundaciones, a los bancos publicos y pri-
vados. Y los artistas estan absolutamente abur-
guesados y rendidos a ese circuito institucional,
y no tienen interés en crearse otros canales,

otros campos, no tienen necesidad tampoco
porque hay una red de subsidios, de premios,
de concursos, de presentacion de jovenes artis-
tas, que realmente los contiene, y los contiene
tanto que estan todos completamente aletarga-
dos y comodos, confortables. Bueno, confort
europeo. Conversas con un artista y le decis
“¢Qué estas haciendo, qué vas a hacer?”. “No,
ahora nada porque el proximo premio en La
Caixa es en marzo, asi que ahora...”. “Y no, y
nada, porque después hay una sala nueva que
abren los del banco tal, los de Telefonica, los
de...”. Realmente es muy llamativo, es muy
frustrante, sobre todo si uno llega de un medio
como éste donde ves coOmo las cosas se inven-
tan de la nada, se sostienen con nada, un poco
con el estilo cartonerista de la Rizzo y de tantos
otros. Roberto también.

P. Rizzo: Realmente lo nuestro es bastante
lujoso.

E. Grinstein: Entonces uno vuelve a valorar
estas cosas. Si, vos tenés el peluquero también.

T. de Sagastizabal: Habia un modelo univer-
sal de curaduria que creo que por lo menos hoy
acé no se cumple, y me parece muy auspicioso
que no se cumpla, y en realidad me parecia que
era muy inteligente tanto de parte de Andrés
como de Patricia generar un propio modelo de
curaduria, porque sino es imposible actuar. Y
ademas seria una contradiccion absoluta con la
situacion real de los artistas.

P. Rizzo: Bueno, aca tampoco tenemos tantas
instituciones. No es que no tenga a nadie... Un
ano para que me dieran una sala, dos afios,
entonces uno nunca hace nada.

T. de Sagastizabal: Pero eso es una cues-
tién que no es soblo tan practica, ése es el cos-
tado practico. La otra cuestion tiene que ver
con algo que dijiste vos, esa especie de salto
que es venir de un trabajo en Nueva York a
Buenos Aires. O sea ese cambio de realidades,
ese cambio de contexto. Después no seguiste
con el relato, y no dijiste en qué consistio, no sé
si fue una caida, no sé si fue una crisis. Y luego
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esta lo que est4 diciendo ella. Porque hay un
modelo de curaduria que esta absolutamente
implicado con espacios de cultura, de repre-
sentacion, que evidentemente no funciona, o
aca funcionaria como una especie de delirio.

V. Noorthoorn: Es que hay que amoldarse.

T. de Sagastizabal: Amoldarse. Pero
ademas creo que la curaduria entre otras cosas
también es una definicion de funciones, o sea
tiene una funcién de legitimizacién, de visibili-
dad, de muchas cosas.

V. Noorthoorn: El que piensa lo contrario esta
totalmente engafiado.

T. de Sagastizabal: Claro, o sea que la cura-
duria tiene como un trasfondo si querés bas-
tante ideolégico, o por lo menos conceptual.

V. Noorthoorn: Si, por eso yo hablo de res-
ponsabilidad, porque me parece que en reali-
dad una de las cuestiones con las cuales yo me
encontré en Buenos Aires, que me sorprendi6
mucho, fue el dictamen “eso es problematico
porque legitima” y yo digo: ¢Porqué es un pro-
blema? ;Para qué estan las instituciones serias?
¢Por qué tiene valor lo que hace Patricia dentro
de un @mbito que Meco lo define como yendo
hacia lo comercial? En definitiva no porque
tenga que estar ese traspaso, sino porque tene-
mos que profesionalizarnos, los artistas, los
curadores, los criticos, todo el sistema.

T. de Sagastizabal: Si el problema es profe-
sionalizar siempre tiene aspecto de molde.

V. Noorthoorn: Pero yo no estoy hablando
desde ese punto.

XX: A mi me interesa qué quiere decir la profe-
sionalizacion de todos, nos interesa también la
traduccion de un modelo a otro, si es soélo
amoldarse o es inventarlo de vuelta.

V. Noorthoorn: Para mi es el quid de la cues-
tién. ¢Por qué yo creo en las instituciones, por
qué trabajo en una institucion? Me encantaria
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también trabajar para mi, pero reconozco que
tengo una pasién especial por esta cosa de qué
le va a significar al otro, y que a alguien que no
es ni artista, ni curador, alguien de afuera, le
pase algo. {Como significa el arte hacia un
publico mayor? es lo que motiva mi trabajo.
Cuando uno presenta una exposiciébn con
determinados artistas en un espacio institucio-
nal necesariamente legitima. Legitima y tam-
bién ayuda a profesionalizar, en el sentido en
que lo dice Patricia, al artista joven. En el senti-
do de como se presenta una carpeta, como se
hace un curriculum, cémo se construye una
biografia, cbmo se pasa por un proceso de edi-
cion de textos, que después este fulano tiene
que ir y hablar de su obra a Clarin o a La Pren-
sa 0 a quien sea. En este caso empezamos con
gente que ya ha tenido esa experiencia, pero
podria no haber sido el caso. Necesariamente
uno va articulando un estado de la cuestion
donde el artista es un profesional tan importan-
te como lo es un médico, un abogado, etc. Y
esta concepcién no estd muy arraigada en este
medio a veces.

J. Helft: No es institucional.

V. Noorthoorn: Por eso digo, uno se junta
con ese problema aca, que por lo menos yo en
Nueva York no lo vivia como problema..

R. Jacoby: Quiero hacer una pregunta a los
curadores, a ver si pueden en 3 segundos con-
tarme de dénde sale lo de curador. Historica-
mente ¢cuando aparece? Cuando yo era chico
no existia. Habia otra funcion que se llamaba el
comisario. Fueron cambiando.

E. Grinstein: Representaba la autoridad por lo
menos.

R. Jacoby: ;Con qué se conecta este fené-
meno? Para situarlo en un contexto histérico
mundial.

A. von Buch: Es en Viena, ano 1900. Es real-
mente la Escuela de Viena que define el curato-
rio, y de ahi viene. Practicamente hace muchisi-
mo que existe, acé no.
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J. Helft: Era otra funcién.
M. Brodsky: Curador es el cuida.
J. Helft: Venia de cuidar.

D. Aisenberg: En realidad viene de una figu-
ra, en el diccionario juridico esta como el que
cuida a las personas indefensas, o que estan
incapacitadas.

R. Jacoby: Yo me refiero a en qué momento
empieza esta figura a tener un rol tan decisivo y
cual fue el mecanismo por el que se convirtié en
figura hegemoénica.

J. Helft: En 1970, por ahi, 1980.
I. Katzenstein: Depende donde...

R. Jacoby: Pero la carrera de curador ¢cuan-
do empieza la primera carrera de curador?

P. Rizzo: Bueno, el curso que hizo ahora la
Guggenheim de curaduria, especificamente lo
que ensefiaba era estrategias de produccion. A
mi me sorprendi6. Decia cémo llenar el loam
form, derechos de autor...

Cecilia Rabossi: En ese seminario la idea era
mostrarte la estructura del Guggenheim, y las
distintas personas que participan de esa
estructura. Y dentro de esa estructura esta el
curador. Era un poco relacionado con lo que
ella dijo al principio, porque el curador aca hace
todo, y por ahi no hay una estructura. Por ahi el
curador es el que tiene la idea y después hay
todo un equipo que la lleva a cabo.

P. Rizzo: Yo creo que todos estariamos
encantados en tener 5 0 6 personas que nos
ayuden. O sea, tenés que colgar la muestra,
poner la iluminacién, poner el cartelito, y des-
pués recibir a la gente, y estas de malhumor y
mal. Y feliz también. Pero yo no puedo pedir
una persona que me ayude.

I. Katzenstein: Eva, ;cémo pensas que tu
funcién critica se transforma en tu paso de ser

escritora a curadora, que es un trabajo tan liga-
do a la legitimacion?

E. Grinstein: Tuvo que ver méas que nada con
poner en escena o en practica recortes mios,
visiones mias, visiones que eran las mismas
que yo por ahi exploraba escribiendo. Por ese
lado fue que quise empezar a presentar cosas
o ideas espacialmente, y hacer sefialamientos
de artistas que me interesaban. En ese sentido
fue totalmente natural el pasaje. Después, si me
preguntas técnicamente cémo fue el pasaje...

I. Katzenstein: ;Como sentis que se trans-
formo6 tu funcién critica en el pasaje de la criti-
ca ala cosa legitimadora, digamos positiva, del
curador?

E. Grinstein: También la critica legitima.

l. Katzenstein: Legitima, pero la nocién de la
funcién del critico de marcar determinadas
cosas, no necesariamente es una funcion legiti-
madora, te pregunto qué pasa con eso en el
traspaso de una actividad a la otra.

E. Grinstein: En mi caso particular hubo un
desplazamiento muy claro, porque desde que
asumi este trabajo como curadora, en abril de
este afo, o sea netamente como curadora en
una institucién, dejé bastante de lado la critica,
dejé las corresponsalias que tenia aca, que era
en Art Nexus y Flash Art. Me ofrecieron las dos
revistas continuarlas en Espafia pero no me
senti comoda para ser corresponsal en un lugar
que no era mi lugar, y donde no conozco el
contexto.

I. Katzenstein: No, yo me referia a la funcion
critica, no a la critica en el sentido de ir y escri-
bir una resefia.

E. Grinstein: Bueno, mi punto de vista evi-
dentemente cambi6 porque ahora estoy del
otro lado. Claramente.

I. Katzenstein: A eso me refiero.

E. Grinstein: Bueno, si, claro. Igual todavia no
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lo veo en hechos, no estoy produciendo textos
criticos o resefias como para ver también como
se empieza a aplicar. COmo empieza a ser esta
escritura aplicada que siempre fue la critica
cuando uno ya esté trabajando del otro lado, y
viendo la trastienda.

R. Jacoby: ;Por qué es el otro lado?

E. Grinstein: Es el otro lado. Yo durante afios
como critica me la pasé haciendo un trabajo
muy comodo, hay que decirlo, ir a exposiciones,
conversar con artistas, hacer un acopio de infor-
macioén necesaria para poder escribir, pensar y
opinar por escrito. Y ahora estoy absolutamen-
te comprometida con la realizacion. Esto que
deciamos, comprometerse para que las cosas
salgan bien. Estoy del otro lado, claramente.

D. Aisenberg: Y podés ser criticada.

E. Grinstein: Puedo ser criticada, estoy
mucho mas expuesta. No es que desde la criti-
ca no estuviera expuesta pero...

V. Noorthoorn: Pero la critica, no es por juz-
gar una experiencia, pero creo que debe ser un
lugar también muy conflictivo. Por ejemplo yo
admiro profundamente a dos criticos de alla,
Roberta Smith y Peter Schjeldahl, y puedo estar
de acuerdo o no, pero tienen un coraje en lo
que dicen, y esa cosa de apoyar el juicio. Bajan
linea, para bien o para mal, pero la argumentan,
la sostienen. Te dan su argumento, su voz.
Quizas no estas de acuerdo con el juicio, pero
al artista lo informan, y con mucho poder de
observacién y de critica. Y creo que es un lugar
completamente incomodo para estar, y que por
ende tiene mucho valor.

E. Grinstein: En ese sentido yo siempre la cri-
tica lo tomé como mediacion también. No soy
tedrica, no soy historiadora, no soy ensayista,
no soy epistemologa. Siempre me lo tomé de
un modo mas liviano, con todo el respeto hacia
la palabra liviandad, entonces no me parece
traumatico pasarme del otro lado. Al contrario,
encuentro como un canal superinteresante para
trabajar desde la pasién, desde la curiosidad,
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desde el interés, que eran zonas que quizas
desde la critica tenia un poco mas rutinizadas.

M. Brodsky: Vos dijiste antes que los veias a
los artistas en Espana muy aburguesados, pero
mas que la posicién en la que se encuentran
frente a los recursos me interesaba como te
parece que se manifestaba eso en su obra. Por-
que es una diferencia, y que no tener un mango
favorece la produccion... No sé. Después creo
que la pregunta que hizo Roberto sobre el rol
del curador termind en un naufragio en el que
hubo un desacuerdo, porque él habla sobre la
Escuela de Viena, él hablé de un rol que critica,
que me parece interesante, porque es uno de los
temas de esta discusion. Esa discusion de cuan-
do empezd a ponerse de moda el curador y los
artistas pasaron a ser un instrumento nada mas.

J. Helft: Mi versién es la siguiente: la palabra
nacié en Viena a principios del Siglo XX. El
curator era el cuidador, era el cuidador de una
coleccion permanente con la cual él podia mos-
trar partes, etc., pero su funcion primordial era
el cuidado fisico de esa coleccion. Luego el rol
de curador como lo entendemos hoy, aproxi-
madamente, con ciertas variantes, empez6
mucho mas tarde, con el curador siendo el que
origina una exposicion y ocupandose absoluta-
mente de todos los detalles. Primero quién, qué
obras de quién, presentado en qué espacio, en
qué forma, etc., hasta el catélogo y la nota cri
tica. Y cuando yo dije '70, '80, no me referia al
nacimiento de la funcion de curador. Yo dije
que la funcion hegeménica del curador crece
mas alla de lo que a mi me parece légico a par-
tir de los afios '70 u '80, donde el curador hace
lo que quiere.

V. Noorthoorn: O mas, fines de los '80, en los
'90.

J. Helft: Donde se habla del curador como una
estrella, como se habla del regisseur en una
opera, y se dice “La Traviata de Zefirelli”. No, La
Traviata es primero de Verdi y segundo del
director de orquesta, después de Zefirelli. Pero
ocurre hoy en dia, se habla de la muestra de
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fulano de tal.

A. von Buch: Sobre el tema del profesionalis-
mo, desgraciadamente, hoy en dia profesional
es cualquiera que ha pasado suficientes afios
en una universidad y sale con un titulo de licen-
ciado, eso lo habilita para hacerse llamar profe-
sional. Y eso, desgraciadamente, es horrible.
Profesionales no son solamente los que pasan,
eso es una condicidon necesaria pero no sufi-
ciente para nada. Y desgraciadamente en la
Argentina los titulos habilitantes de arquitectos,
médicos y demas, es simplemente haber pasa-
do por la universidad. Hay muchos otros paises
donde el gremio de esas carreras profesionales
lo hacen pasar al postulante por un examen que
obviamente después lo habilita a que sea pro-
fesional. Entonces yo creo que cuando habla-
mos de profesional lo que en definitiva preten-
demos es que el individuo, sea curador, sea
artista, o sea lo que sea, tenga un rigor intelec-
tual que realmente vaya a lo profundo de las
cosas. Y esto hoy en dia es interdisciplinario.
Entonces cuando vos hablas de que venis de
varias y distintas cosas y mezclés en la cocina
muchos ingredientes...

P. Rizzo: No, porque de hecho tengo mi diplo-
ma de letras, pero no sé si me sirve.

A. von Buch: Pero evidentemente el punto de
base es el rigor. Y que a través de la propuesta
que hace el curador enriquezca el entendimien-
to de lo que es la propuesta. En ese sentido el
curador en Viena era un poco el regisseur, y el
curador hoy en dia es como el regisseur. Zefire-
lli cuando retoma Verdi lo pone en otro contex-
to. Y el director de orquesta, por mas que le
venga mal, desgraciadamente tiene que seguir-
lo al regisseur. Es el regisseur el que dictamina
sobre el director de orquesta en ese momento.
Y evidentemente el regisseur para que nos
aporte algo tiene que reinterpretarlo a Verdi. Y
el curador que simplemente toma 5 cuadros de
un artista X, o 5 cuadros de 5 artistas, para
decir voy a hacer una muestra de la época, de
los anos '60 en la Argentina; pero si no aporta
nada en el sentido de rigor intelectual provocar

un didlogo entre las cosas que esta proponien-
do y a su vez explicarselo al publico. Porque
sino el publico a lo mejor dice “Yo no entiendo
nada”. Si hay una propuesta diferente, eso tiene
que estar de alguna manera también comunica-
do al publico.

V. Noorthoorn: Es un poco lo mismo, creo
que estamos hablando de lo mismo.

T. de Sagastizabal: Lo que pasa es que todo
esto yo creo que siempre tiene cualidades de
interpretacion. O sea vos hablas de rigor, yo
preferiria hablar de responsabilidad, y la res-
ponsabilidad de un artista ;donde se aprende?
Es muy dificil.

J. J. Cambre: Laresponsabilidad de los jove-
nes, por eso le preguntaba a ella que habl6 de
jovenes. ;Donde se aprende? Bueno, el tiempo
debe ser un ingrediente bastante importante,
sin ser imprescindible ni seguro.

T. de Sagastizabal: No es un problema ni
con las instituciones, ni de legitimacion, sino
que hay que ver institucion para qué, legitima-
cién para qué, quiénes, como, donde. Es muy
complejo. Y me parece incompleto estar defi-
niendo funciones de curador y no tener en
cuenta todas esas implicancias de la funcion
que tiene ese rol en la sociedad o en el contex-
to en que actta. Cuando vos habias pregunta-
do algo sobre el viaje Nueva York-Buenos
Aires, me parecia que ahi habia una punta que
me hubiera gustado que describiera qué fue
ese encuentro con una realidad diferente. No es
lo mismo ser curador en Nueva York que ser
curador en Buenos Aires.

V. Noorthoorn: No es tan distinto tampoco. O
sea, por ahora yo no puedo hablar mucho de
exposiciones a nivel independiente aqui. Pero si
a nivel institucional creo que tiene que ver con
lo que se dijo aca de tener ciertos estandares.
Para mi por lo menos uno de los pasajes felices
fue que cuando yo me iba, automéaticamente pen-
sé que tenia que bajar los estandares, o que los
estandares a los que yo estaba acostumbrada
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no... Y me di cuenta cuando llegué que no, que
estaban todos pidiendo esto o lo otro, cobmo
hago esto... Pero por todos lados, a nivel insti-
tucion, el funcionamiento. Y fue como una dosis
de salud decir de aca para arriba, como tiene
que ser. Como que tuve esa cosa de decir
tomatelo tranquila, y me di cuenta que no. Y el
motor fue igual o mayor que el que tenia en
Nueva York, y termino igual de cansada. Traba-
jo quizas mas que alla.

E. Grinstein: Si quieren vamos a ir cerrando,
no sé si Patricia o Andrés querian decir algo
mas.

R. Jacoby: Queria poner en discusion, se esta
dando por supuesto el rol legitimador de los
curadores, que me parece que es justamente
una de las cosas que venden los curadores,
que ellos pueden legitimar. Es como los hechi-
ceros. El hechicero te dice “Yo hago llover”,
entonces si vos crees que el sefor hace llover,
por lo tanto, crees en los hechiceros. Lo que
habria que ver hasta dénde los curadores real-
mente legitiman, y eso se puede ver histérica-
mente. De las muestras curadas ;cuales han
dejado algo relevante en la historia desde el
afios '70 hasta ac4, en la Argentina, y cuales
no? Y lo mismo del lado de la critica. O jurados,
jurados que han premiado a muchos artistas

—p-
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¢ qué relevancia tienen? Artistas que han recibi-
do muchos premios tampoco quiere decir que
realmente estén... ;O si? ;O el hecho de estar
expuesto, y premiado, y comentado lo convier-
te en algo destacado para la cultura? Por ahi se
puede disentir.

P. Rizzo: Yo creo que la obra se impone siem-
pre. No importa cuantas muestras pueda hacer
un curador insistiendo sobre un artista, eso con
el tiempo de puede diluir. Hay casos asi, de
artistas muy legitimados por la prensa, la
estructura, todo, y después se diluyen. Yo creo
que el curador ayuda a formas de lectura, no
creo que legitime. Me parece que ningln cura-
dor es nada si no entiende la originalidad del
artista.

A. Castilla: Una pregunta que es pertinente.
En la Fundacién acabamos de aprobar un pro-
yecto de un grupo de estudios que va a traba-
jar 6 meses sobre esta pregunta: analizando las
muestras desde el afio '60 a 2000, con la idea
de que una vez que tengamos este trabajo
hecho en términos de curaduria y de montaje
de exposiciones hacer una mesa de diélogo en
base a esta documentacion.

E. Grinstein: Bueno, muchisimas gracias a
todos por participar.
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La formacion
de los artistas

Mesa n° 2; 16 de septiembre de 2002, 18:00 hs

Agustina Cavanagh: Esta es una mesa de
encuentro de cuatro artistas que estan, o han
estado, involucrados en educacion, ya sean
talleres privados o programas de becas. Ellos
son: Diana Aisenberg, que va a ser ademas la
moderadora de la mesa, Luis Fernando Benedit,
Guillermo Kuitca, Monica Girdn, y el proyecto
Trama, representado por Tulio de Sagastizabal.
Ménica Girén fue la Unica que se excus6 por
una cuestion de viaje, en media hora se esta
yendo, pero esta aca presente para escuchar la
primer parte de las presentaciones.

Diana es graduada en Bethzalel, ha realizado un
profesorado para maestros de arte en el Maria-
no Acosta, desde 1982 trabaja en la formacion
de artistas, y programacion y organizaciéon de
jornadas experimentales para principiantes y
avanzados y perfeccionamiento de docentes de
arte. Desde 1987 da clinicas para analisis de
obra en Buenos Aires, Olavarria, Bahia Blanca y
Tucuman. Esta a cargo de cursos de plastica
tedricos y practicos en el Centro Rojas y fue
docente de morfologia en la Facultad de Disefio
Gréfico de UBA. Hoy nos va a hablar, entre
otras cuestiones, de su proyecto “Historias del
arte, diccionario de certezas e intuiciones”.
Tulio de Sagastizabal es artista, docente, repre-
sentante de Trama, desde el 94 da seminarios
de andlisis de obra en Bahia Blanca y en la
Escuela de la Carcova. En 2000 particip6 del
Encuentros de Andlisis de Obra organizados
por Trama en Buenos Aires y Rosario. En esta
mesa Tulio representa al proyecto Trama inicia-
do por los artistas Leonel Luna, Pablo Zicarello
y Claudia Fontes. Trama ha propuesto hasta la
fecha encuentros de andlisis de obra a través
de la confrontaciéon y proyectos de becarios
con artistas nacionales e internacionales. Entre
otras actividades han organizado un taller de

investigacién sobre la practica artistica y su
proyeccion social, y un ciclo de debates entre
artistas y tedricos nacionales y extranjeros.
Junto a Pablo Suarez y Ricardo Longhini, Luis
Fernando Benedit fue el creador del Taller de
Barracas, en 1993, organizando el primer bienio
del taller, 1994-1995, y 1996-1997. Desde 1999
es director del Fondo Nacional de las Artes.
Publico el libro “Artistas de lo '90”, junto a Mar-
celo Pacheco y Gumier Maier. Guillermo Kuitca,
es artista, fundador de las Becas para Artistas
Jovenes. Este programa fue iniciado en 1991
con auspicio de la Fundacion Antorchas, se
realizé en 1995 en la Fundacion Proa, y en el '98
en el Centro Borges, con el auspicio del ICI.

Diana Aisenberg: Empezamos con las
ponencias y luego seguimos.

T. de Sagastizabal: En realidad estoy en
representacion de Trama y esto lo hemos escri-
to con Claudia Fontes a distancia, ya que se
encuentra en Brighton.

I.) Presentacion del programa.

TRAMA es un programa internacional de inter-
cambio de pensamiento artistico originado en
Buenos Aires, Argentina, en enero del 2000. El
programa organiza ciclos de debates, talleres,
conferencias y presentaciones publicas de
artistas con el fin de confrontar e intercambiar
problematicas y tendencias comprometidas en
la constitucion del pensamiento artistico.

Las actividades que proponemos estan dirigi-
das a fortalecer vinculos entre la comunidad local
de artistas, hacer visibles los mecanismos que
articulan la producciéon de sentido del arte en
este contexto precario, y legitimar el pensamiento

—P
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artistico dentro del ambito social y politico.
Durante sus cinco afios de duracién, intentaremos
hacer visible, fluida y accesible la red natural de
interrelaciones entre artistas e intelectuales de
la escena cultural argentina y de ésta con las
escenas culturales regionales e internacionales
estimulando la formacion de distintos canales
de intercambio, que fluyan en ejes sur-sur, sur-
norte y norte-sur, facilitando la cooperacion y
confrontacion entre artistas.

El programa esta concebido por artistas prove-
nientes de un variado espectro de formacion
estética, intelectual y generacional que intentan
responder a necesidades de vinculos equitati-
vos y horizontales en la estructuracién de la
comunidad artistica a la que pertenecen. Hasta
el momento, 15 artistas han colaborado de
manera constante en la programacién y organi-
zacion de actividades desde Buenos Aires,
Rosario, Mar del Plata y Tucuman, 66 artistas
argentinos han sido becados para realizar su
proyecto en distintos talleres y actividades, en
el pais y en el extranjero, y recibimos la colabo-
racion y la participacién con su trabajo de 28
artistas invitados, locales e internacionales, de
los mas variados contextos.

El material resultante de los eventos organiza-
dos por Trama lo publicamos en www.proyec-
totrama.com.ar y en ediciones anuales en

papel.
1l.) La formacion de los artistas.

1. REDES FLEXIBLES DE CONTENCION, COOPERA-
CION Y CONFRONTACION

Trama comenz6 a gestarse en enero del 2000.
En los dos afios y medio que llevamos de acti-
vidades, la iniciativa ha ido generando unaiden-
tidad en dialogo con el contexto que es su
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campo de trabajo.

Llamativamente, ninguna de las actividades de
Trama tienen un objetivo pedagodgico expreso.
O todas lo tienen, porque todas promueven el
intercambio artistico.

Si por actividad pedagégica consideramos que
existe alguien depositario del saber que lo
transmite a otro que no lo tiene, pues entonces
ninguna actividad de Trama fue pedagogica
hasta el momento y dudamos que lo sea en el
futuro.

Esta I6gica es inviable en el campo del arte. Sin
embargo, hasta el momento de la aparicion de
Trama, ningln espacio se habia autoconvocado
con una intencién clara de crear una plataforma
para el intercambio equitativo de saber con el
objetivo de constituir lenguaje y pensamiento
artistico colectivo.

En la Argentina, las experiencias educativas en
el area de las artes visuales se han ajustado por
lo general a un esquema vertical en el cual el
maestro consagrado por el medio y avalado por
su trayectoria traspasa experiencia y ofrece una
mirada subjetiva sobre la obra de artistas jove-
nes deseosos de pertenecer a su mismo circu-
lo de legitimacién. Esta mirada -estratégica-
mente aislada de la de sus pares en una situa-
cion de laboratorio que se impuso con el nom-
bre de “ensefnanza’- limita las posibilidades de
desarrollo de la obra e interrumpe su dialogo
con el contexto al separarla de su motivacién
inicial, y peor ain, de su fuerza emergente, lo
cual debilita cualquier esbozo de intercambio
de pensamiento activo.

Pero deciamos también que quizas todas las
actividades de Trama tienen un objetivo pedago6-
gico tacito, porque este objetivo quedaria de
alguna manera implicito en su constitucién hori-
zontal. El intercambio, la colaboracién entre
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artistas, la cooperacion y la confrontacion de
estructuras de pensamiento son las herramien-
tas que Trama se propone para desarrollar una
plataforma de investigacion colectiva que res-
ponda a las condiciones de aparicion de nues-
tra comunidad artistica.

Para ayudarles a entender las diferentes dina-
micas de intercambio de pensamiento que se
investigan desde el programa, y para ofrecer a
este debate una hipotesis de trabajo sobre la
que investigar aspectos pedagogicos del inter-
cambio artistico, quisiéramos compartir dos
ejemplos bastante distintos de actividades en
2002.

2. EL CONTEXTO ES EL TEXTO

El primero es el proyecto Contexto, que
comenzé en la Ciudad de San Miguel de
Tucuman en julio de este afio, con la colabora-
cién entre el artista tucumano Jorge Gutiérrez,
la artista holandesa Germaine Kruip vy el fil6so-
fo radicado en Salta Jorge Lovisolo, coordina-
dos por la labor organizativa de la artista tucu-
mana Carlota Beltrame.

Contexto es un proyecto de cooperacién e
intercambio entre artistas que, bajo el tema
convocante del contexto como texto, recorrera
distintos paises a lo largo de dos afios: comen-
zando en San Miguel de Tucuméan, rotara a
otras ciudades como Durban, en Sudéafrica,
Yogjakarta en Indonesia, Bamako en Mali,
Mumbai en India, Belo Horizonte en Brasil y
Amsterdam en Holanda. Investigar el tema pro-
puesto implica instalar discusiones sobre
mecanismos de construccion de obray las cir-
cunstancias locales que los condicionan, la fun-
cién del trabajo artistico en cada comunidad y
el paradigma de artista en cada contexto, valo-
res de intercambio posibles entre las iniciativas
de artistas organizadores, disponibilidad de
facilidades en cada contexto y sus consecuen-
cias en la obra, la insercion social de cada ini-
ciativa en su contexto y el desafio de articular,
a través de estas iniciativas, una imaginacion
organizativa que genere nuevas estructuras de
trabajo colectivo.

El trabajo se desarrolla en forma de una cadena
de colaboraciones entre pares de artistas. Cada
artista participante cumple dos roles: en su propia

ciudad, como asistente y anfitrion de un artista
invitado a desarrollar un proyecto, y en otra ciu-
dad, como artista invitado a realizar su propio
proyecto asistido por un artista local.

Este método de trabajo que propusimos abarca
varias preocupaciones que le importan a Trama.
Nos entusiasma en primer lugar la idea de un
artista al servicio de otro, especialmente en un
proyecto que pone al contexto en primer térmi-
no como una manera efectiva de confrontar
ideas e intercambiar valores durante el proceso
de construccion de una obra.

Cada artista, mientras asiste a otro proyecto,
sera responsable de transmitir las referencias
de su propio contexto, en varios niveles a la
vez, desde el mas basico, facilitando la estruc-
tura necesaria para que el proyecto se desarro-
lle, hasta el mas complejo, que sera ayudar a
que la obra propuesta resulte conceptualmente
efectiva. Debera involucrarse en la estructura
de pensamiento del artista visitante intentando
confrontarla con la l6gica de su propio contex-
to. De esta manera se asume el conflicto sobre
el concepto de autoria tradicional en la realiza-
cion artistica y se interrogan las circunstancias
en las que se produce un hecho artistico.

A la vez, cuando este artista intente desarrollar
su propio trabajo en otro contexto, se vera con-
frontado con la situacion inversa, que implica
un ejercicio de apertura para internalizar las
condiciones de pensamiento artistico en el con-
texto que visita.

El concepto y primer impulso de este proyecto
fue generado por Trama convocando a Kruip a
desarrollar su performance “Punto de vista” La
perfomance se desarrollé en la Plaza Indepen-
dencia el 21 de julio pasado, en el centro histo-
rico de la ciudad de San Miguel de Tucuman.
Actores dirigidos por la artista (el grupo de tea-
tro “La Baulera”, creado por Jorge Gutiérrez) se
confundieron con los paseantes regulares del
parque: una mujer paseando un perro, un hom-
bre leyendo el diario, otro hombre corriendo,
provocando una tension entre ficcion y reali-
dad, entre idea y realizacién condicionada por
el contexto, que es el texto particular de esa
obra en esta colaboracion.

El resultado de esta primera etapa del proyecto
fue altamente auspicioso. En breve podran ver
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el material resultante en el sitio de Trama.

Pero lo que nos interesa compartir aqui es
cémo el intercambio y la propuesta de trabajo
horizontal de Trama potencié el caudal de
conocimiento atrapado en cada uno de los par-
ticipantes en esta obra colectiva, que en defini-
tiva fue catalizadora de este conocimiento. Es
dificil determinar quién sabia qué en esta cola-
boracion, o quién cumplié el rol de depositario
del saber, para volver a nuestra critica del
modelo tradicional.

Lovisolo aportd desde su disciplina y experien-
cia personal sus lecturas sobre Rodolfo Walsh,
Walter Benjamin, Pirandello, Cortazar y los
situacionistas como marco teorico sobre el cual
trabajar. En su rol de testigo, se preocupd de
advertir al resto del contexto histérico que sig-
nifica la plaza, y trabajé como intérprete del
intercambio de referencias entre los dos artistas.
Germaine Kruip sufri6 la mayor tension que
pueda haberse imaginado sobre su propia obra,
confrontandose con resultados insospechados
en este contexto, al encontrar que la realidad
publica en Tucuman es absolutamente teatral y
que permanentemente toma elementos de la
ficcion para expresarse. Uno de los vectores fun-
damentales de su pensamiento, la performance
como el arte de la desaparicién, en Tucuman se
transformé en el contrario: en Argentina la per-
formance es el arte de la aparicion.

Jorge Gutiérrez y su grupo La Baulera, tuvieron
que tomar distancia de sus propias referencias
para poder comunicarlas y ayudar a la concre-
cién de la performance. Esto gener6 un cambio
muy importante en los modos de pensar su pro-
pia obra, que seguramente seran vueltos a
poner en duda cuando sea su turno de desa-
rrollar su propia obra en otra ciudad, en otro
pais. Esto es, para Trama, una situacién de
aprendizaje colectivo exitosa.

3. EL SABER DE LA URGENCIA

Las ideas rectoras de Trama han sido desde un
principio la confrontacién y la cooperacion.
Consideramos la confrontacién como un modo
del aprendizaje, pues en el contraste de activida-
des, producciones, y conceptos coagulan los ras-
gos de lo propio, en su debilidad, en su diferencia
y en sus posibles otros valores.
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La cooperacion es la herramienta mas efectiva
para construir un conocimiento en comdn,
como punto de consenso también acerca de
qué caminos explorar como urgencia de un
momento.

Creemos que si algin conocimiento especifico
podemos adquirir en la practica diaria en
Argentina 2002, ese es el saber de la urgencia.
Una especie de reduccion fenomenolbgica pre-
cipitada permanente nos estimula y nos hace
decidir con un grado de velocidad y de flexibili-
dad de pensamiento que solamente un estado
de supervivencia critica puede aportar.

Con la intencién de profundizar en este conoci-
miento, Trama propone en 2002 un Taller de
Investigacion en Gestion Cultural para artistas
que se llevard a cabo entre el 3 y el 10 de
diciembre de este afio.

Comprendiendo la energia que requieren las
gestiones independientes en un pais como la
Argentina y para evitar la caida libre en la con-
crecion de sus objetivos, Trama propone un
taller tedrico-practico intensivo para investigar
la especificidad de estas iniciativas de artistas
que han surgido en nuestro pais en los ultimos
anos, y darles herramientas que ayuden a sos-
tener sus estructuras y objetivos particulares.
Como primer paso hacia un posible intercambio
de recursos con iniciativas de otros paises de la
region, invitamos también a participar a artistas
organizadores de iniciativas en contextos con
dificultades similares a las nuestras.
Esperamos que la confrontacién de estrategias
aprendidas bajo circunstancias de urgencia
enriquecerd el intercambio de informacién y
contribuira a la construcciéon de una posible red
de colaboraciones para discusiones sobre poli
ticas culturales comunes en el futuro.

En la actividad participaran 14 artistas invitados
del pais y del extranjero y tres especialistas en
distintos aspectos de gestién cultural. Bajo una
lectura pedagégica tradicional, podriamos decir
que los artistas participantes se beneficiaran
del conocimiento de los tutores especializados.
Sin embargo, hasta el momento no se han inves-
tigado las particularidades de la gestion cultural
realizada por artistas, quienes parecen preocu-
parse ante todo de preservar la autonomia
mediante la autogestion para prescindir de la
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autoridad impuesta por criticos, tedricos e ins-
tituciones responsables de colonizar histérica-
mente los esfuerzos de los artistas por radicali-
zar su experiencia.

En este nuevo mapa cultural, en que los artistas
cada vez méas toman a su cargo obligaciones
urgentes abandonadas desde el poder politico
de turno, ;quién es el depositario del saber?
¢De qué manera este saber se articula colecti-
vamente para utilizarse como herramienta de
construccion de politicas culturales propias y
oportunas? ;Quién aprende de quién en una
situacion cuya referencia excluyente es la
urgencia?

11l- Epilogo

A través de estos dos ejemplos quisimos acer-
car a este debate el concepto de construccion
de pensamiento colectivo mediante la confron-
tacion en una estructura horizontal y la idea de
la urgencia como una herramienta posible y
hasta necesaria para articular estrategias de
politicas culturales cooperativas.

Es muy dificil separar la intencion pedagogica
de un sistema de legitimacion de lo dado, de
continuaciéon de una genealogia del saber que
Ya Es Poder.

Trama se ofrece como una plataforma desde
donde puedan emerger y consolidarse percep-
ciones y conceptos que estan en la raiz de la
praxis de los artistas, que en el encuentro e
intercambio pueden socializar sus iluminacio-
nes privadas y generar otras diferentes, inespe-
radas legitimaciones.

De esta manera naci6 y crecié Trama entre un
grupo de artistas. Sin embargo, las tareas y el
sentido de las mismas que ha ido asumiendo
Trama, las dicta el presente historico y la
extrafia percepcioén indirecta, metaforica, sor-
prendida que tenemos los artistas argentinos,
informe, en muchos casos, de que se movib el
piso bajo nuestros pies, de que no podemos
construir carreras que ignoren para quiénes
estamos hablando y tampoco con quiénes
estamos construyendo esos modelos de enten-
dimiento de lo real inmediato, que son las obras
y su sentido.

Guillermo Kuitca: Yo comencé este proyec-
to en el '90, un poco como una necesidad per-
sonal de comunicarme un poco mas con la
comunidad de Buenos Aires que es la ciudad
donde vivo pero donde no exponia, y me parecia
importante tener algun tipo de feedback con los
artistas locales. Me parece que en parte toda
esta especie de ofrecimiento, mas alla de que
sea criticamente visto por Trama o no, de artis-
tas en funcion pedagogica en el sentido mas
amplio -digo desde lo mas tradicional a lo
menos-, se debe a que todos reconocemos el
fracaso o la inexistencia dinamica de una aca-
demia. O sea, al no existir una academia inten-
tamos cubrirlo del modo en que pensamos que
lo podemos hacer mejor. Lo cual no estuvo del
todo mal, porque creo que los que estamos
sentados aca somos deudores de entender que
algo faltaba, y nuestro lugar quizas centraliza
inclusive los conflictos o las posibles contradic-
ciones. Me parece que aca ni siquiera esta eso,
entonces todos, de algin modo, hicimos nues-
tro trabajo social, nos encargamos de hacer
algo para la comunidad del modo en que creia-
mos que lo podiamos hacer mejor, a partir del
reconocimiento de que no habia una academia
que pudiera hacer un trabajo eficaz. De hecho
creo que sigue siendo asi, y parte de las posi-
ciones maés interesantes que tenemos como
pedagogos son deudoras de esa crisis. Mi pri-
mera idea era “meterme”; a mi me gustan las
instituciones, y cuando empecé este proyecto
quise ver si podia armarlo dentro de la Escuela
Pueyrredon. Por supuesto que no durd. No fue
rechazado, directamente no pasé nada, creo
que no le interesd a nadie. Y me di cuenta que
si queria hacerlo, bueno, tenia que hacerlo por
mi cuenta. No viene al caso contar como se
armo, pero terminé armandose un médulo
donde algunos artistas y yo trabajamos durante
un tiempo. Yo me habia hecho mentalmente
una figura quizas un poco rigida pero que a mi
me servia, que era un dia a la semana que yo
iba a dedicarlo a otra cosa que no fuera mi pro-
pia obra, sacando los fines de semana. Y esto
no es sélo un dato simpético, quiero decir que
también incluye una cierta responsabilidad -al
menos Yo lo veia de ese modo-, un cierto a&nimo
al menos de hacer un trabajo que pensaba que
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podia aportarme a mi y aportar a los demas
algo. Y asi fue como se hizo ese primer taller,
donde trabajabamos en reuniones semanales,
con bastante libertad de discusién y de charla.
Supongo que en esa época todos sabiamos un
poco menos, todos éramos un poco mas ino-
centes. A partir de esa buena experiencia segui
con ese proyecto, si bien no pude convencer a
la Fundacién Antorchas de que siguiera, lamen-
tablemente no quisieron seguir, pero consegui
modos de poder seguir con el proyecto, y hasta
el dia de hoy sigo. Todos més o menos cono-
cen un poco los ambitos en los cuales se fue
dando el programa, asi que no voy a hacer la
historia de cada una de sus ediciones. Hay
algunos puntos sobre los que me gustaria
quizas hablar. Me parece que los términos mas
fuertes en los que esta basado el programa que
dirijo es en la confianza entre los artistas, tanto
de los artistas entre si, entre ellos y yo. Es una
palabra que uso porque me parece, por lo que
vos leiste, Tulio, hay unos términos que impli-
can una desconfianza de que los demas estén
haciendo un trabajo; me parece que usamos
figuras retéricas muy convencionales como
“vertical y horizontal”, “prestigio o no prestigio”,
me parece que desde mi trabajo yo pienso mas
alla del acercamiento que tengo con los artis-
tas. Puede ser que me vaya bien en mi carrera
pero no me parece que necesariamente sea ése
el vinculo que establezco con la gente, no nece-
sariamente hay un uso tan claro de la verticali-
dad, o sea que la confianza es un término que
me sirve para trabajar. Me sirve para trabajar en
el modo en que finalmente se reduce el trabajo
entre dos artistas, entre dos personas que dia-
logan sobre, en este caso, la obra del otro. En
mi caso no incluye mi obra, en mi obra siempre
tuve algun conflicto como siempre, pero esta
bien, es parte de mi realidad y sigue funcionan-
do ahi. Si bien durante estos afios hubo algunas
sugerencias de tratar de incorporar mas artistas
y mas visiones (lo cual es totalmente bienveni-
do en el caso de cada artista asi lo quiera),
desde mi disefio del programa para mi fue sufi-
ciente el didlogo entre los artistas, pero no por-
que ahi se agotara todo, sino porque desconfio
un poco del turismo que se genera cuando en-
tran demasiadas visitas, demasiadas personas,
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mucha gente va, mucha gente viene. Creo que
hay nociones como turismo que no estan exen-
tas de algunos programas sobre los que yo
conozco, en Estados Unidos, donde la cosa es
“quién te toco”, y “quién estuvo de visita”... Yo
mismo fui profesor visitante en Estados Unidos;
vas 20 minutos, decis lo que te parece, los chi-
cos anotan quién pas6 por ahi, después a la
media hora viene otro. Mi impresion es que no
les queda nada. O sea que en ese sentido tengo
cierta tradicion pedagogica de mantener un dia-
logo, con muchos lo he mantenido a lo largo de
muchos afios, y me gusta eso, me gusta la tra-
dicién de mantener un didlogo que a veces se
da mas intensamente y a veces se corta, se
pierde. Pero es largo, y no me parece que sea
turistico. Hay veces que hay algo que pasa, y
pasa de un modo muy raro. En ese sentido
cuando pensé en estos programas fue un poco
como una critica a los programas en los que yo
mismo habia participado o de los que habia
sido profesor visitante; me parecia que real-
mente eran muy superficiales. Pero ojo, hay
artistas en esos programas que son increibles,
no es que necesariamente eso tenga una inci-
dencia en el tipo de arte. Con el tiempo tuve la
suerte de poder trabajar con artistas que no
necesariamente eran pintores, eran escultores,
etc., lo cual me dio a mi la oportunidad de
aprender muchisimo. En ese sentido es una
obviedad decirlo, el que mas se sorprende es
uno, pero siempre vale la pena repetir eso. Hoy
en dia sigo buscando un contexto institucional,
me encantaria poder hacer este programa en un
contexto un poco mas institucional que en el
que lo estoy haciendo. Como algo donde yo me
metiera bajo el techo de otro, pero por ahora no
se di6. Estoy buscando todavia algunos modos
de poder lograrlo. Pero mi experiencia ha sido
excelente en ese sentido.

Victoria Noorthoorn: ;Y hacia donde vas?

G. Kuitca: Lo acabo de decir: me gustaria
conseguir una plataforma institucional. Pienso
en esta idea del programa que no es mas que,
modestamente, el encuentro entre artistas, sin
probablemente los alcances de Trama, lo cual
me parece excelente, pero no es lo que puedo
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hacer. Y me gusta esa escala de uno a uno, me
parece tremendamente enriguecedora. Y no sé
adénde va, me parece que se mueve, trato de
que no se mueva estrictamente al ritmo de un
imperativo exterior sino que sigua en parte tam-
bién mis necesidades, o trato que mis necesi-
dades no queden totalmente afuera, por el
hecho de ser un proyecto pedagégico. El hecho
de que sea un proyecto pedagodgico no quiere
decir que uno deba inmolarse en el intento.
Obviamente el hecho de que sea una beca me
importa, o sea que las personas sean becadas;
el hecho que eventualmente reciban muy poco
dinero es una cosa que nunca pude corregir
hasta ahora.

A. Cavanagh: ;El criterio para seleccionar a
los becados?

G. Kuitca: Hasta ahora hubo un jurado, gente
muy cercana; 0 sea no me interesa tanto la
diversidad en ese sentido sino la ampliacién, o
sea gente con la que me siento muy cémodo y
con la cual puedo compartir criterios. En el Glti-
mo jurado unanimemente todos nos pusimos
de acuerdo en la seleccion. Y ése es el criterio.

Graciela Hasper: ;Quiénes estaban en el
jurado, se puede saber?

G. Kuitca: Si, estaba Gumier Maier, Fabian
Lebenglik, Sonia Becce e Inés Katzenstein Fue
un buen momento.

G. Hasper: ;Es para artistas jovenes?

Marcelo Brodsky: Si, basicamente es para
artistas jovenes. No tiene un limite, pero en una
época lo tuvo. En realidad se da naturalmente
que sean artistas jovenes.

T. de Sagastizabal: Hubo excepciones.
G. Kuitca: Al principio hubo excepciones.
Pero no es probable que nadie mas alla de cier-

ta edad se presente o le interese.

G. Hasper: Te queria preguntar cbmo fueron
evolucionando los criterios de seleccion desde

el primer grupo que tuviste.

G. Kuitca: No sé si fueron evolucionando.
Fueron siempre criterios muy buenos, creo que
las selecciones fueron lo mejor que tuvo este
programa. A la gente con la que trabajas 3 afios
la terminas conociendo tan bien que obviamen-
te la terminas queriendo mucho, y pensando
que nadie la va a poder reemplazar, con lo cual
es muy dificil saber qué gente que esta fuera de
esa seleccion reemplace a ésa. Yo estoy muy
conforme con la seleccion.

D. Aisenberg: ;Todos los programas duran 3
anos?

G. Kuitca: No, eso fue mientras se pudo.
Antorchas aguant6 2 afos, después lo estiraron
un poco mas. Después en Proa cuando empe-
zaron a construir nos rajaron. En el Borges
aguantamos un rato. Por eso insisto en que es
un programa que tiene zonas muy informales,
hay aspectos del disefio de este programa que
son tremendamente informales, y creo que en
parte a eso se debe el éxito, aunque es un poco
pedante decirlo de ese modo. Pero si anduvo
bien es también porque tiene limites tremenda-
mente flexibles.

Luis Parenti: ;En este momento estéa funcio-
nando?

G. Kuitca: No.
L. Parenti: Pero hay el proyecto de una préxima.

G. Kuitca: Hablando aca surgieron ideas de
c6mo seguir. Yo no tengo la menor idea.

L. Parenti: Pero hiciste un proyecto para
hacer una proxima beca.

G. Kuitca: Si, yo tengo ganas de volver a
hacerlo, de hecho lo voy a volver a hacer.

L. Parenti: El espacio esta en el Borges.

G. Kuitca: El espacio esta en el Borges, pero
tengo ganas de probar otros espacios también.
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A mi me interesa ponerlo en estos términos,
estoy contando la realidad de algunas instancias
muy concretas y otras un poco mas generales.

M. Brodsky: ;Pero vos consideras que apar-
te del balance positivo desde el punto de vista
pedagdgico se notd una evolucion o una modi-
ficacion en la obra de los artistas que se han
presentado?

D. Aisenberg: Yo voy a hablar sobre mi tra-
bajo personal, el rol del artista, la formacion del
artista. Parto de la premisa que es momento de
reinventar el concepto: artista.

Expresiones como “practica de libertad” “bus-
queda de verdad” “los aspectos mas nobles de
nuestra naturaleza” y otras que involucran la
relacion entre arte y educacion han sido mal-
gastados por lo que me disculpo si sonara pre-
tenciosa por no encontrar las palabras para
nombrar ciertas experiencias.

Mi obra como reflexion sobre el lenguaje nace
en el dibujo y la pintura y se extiende directa-
mente a mi trabajo en educacién con alumnos,
artistas y se expande luego en un diametro
mucho mayor a través del proyecto “Historias
del arte, diccionario de certezas e intuiciones”.
Las preguntas, discusiones y ponencias realiza-
das por los estudiantes y artistas con los cuales
trabajo de acuerdo con sus intereses y sus pro-
pias reglas clarifican y transforman los ardides y
tacticas que conforman mi labor y mi obra total.
La informacion necesaria ya existe en el
encuentro basico e intimo con la materiay en el
modo de relacionarse en el hacer méas primario.
Ahi esta la semilla que contiene potencialmente
lo que constituira al artista como tal y su ser
social. La experiencia del espacio en el trazo
primero conlleva en si misma la calidad de la
experiencia que constituye la intencion del
artista y su posibilidad de tomar una posicion
en relacion al otro, al entorno y a la historia del
arte. Este modo de ser en relacion al trabajo
determina la eleccion del medio, lo atraviesa y
lo elimina como prioridad.

La obra es el primer y esencial maestro y marca
el camino a seguir. Exige remover estereotipos,
prejuicios, mandatos y verdades aprendidas que
funcionan como interferencia. El reconocimiento
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de la propia produccién como guia y motor
depende de la calidad de este acercamiento y
necesita un distanciamiento para su decodifica-
cion y lectura. Captar el saber impreso en la
materia implica un desarrollo del potencial per-
ceptivo una escucha afinada y como diria Stei-
ner, el “tacto del corazon” y la aceptacion de lo
producido como un otro en tanto texto y lengua
je. La aceptacion de esta presencia revela un
intercambio de libertades. El artista crece mate-
rializando un modo de ser en el arte.
Considero el encuentro con un maestro como
un privilegio amoroso y no es mi intencion eri-
girme en ese lugar. Mi trabajo se remite a rein-
ventar ejes de trabajo y los recursos para imple-
mentarlo y a catalizar o coordinar demandas, a
veces subterraneas. Aunque no desconozco
que al decir de Barthes -el profesor no puede
eludir la ley que en él se representa- lo que
prima es el concepto de entrenamiento. Insisto
en este término como base de la préactica que
atraviesa todos los pilares simultaneos que
sostienen la produccién. Asi como se entrena la
mano, se entrena el pensamiento, la actitud cri
tica y las posiciones a tomar.

Mi interés apunta a dos instancias, la primera la
accion directa sobre la materia, la segunda el
trabajo sobre la construccion del texto y la posi-
cién del artista frente al contexto. Si bien el tra-
bajo basico es con el lapiz o el pincel, cada vez
mas deriva en situaciones sorprendentes,
medios materiales y actitudes singulares en
relacion al arte.

Aunque debo admitir que el publico esta cam-
biando notablemente, en las clinicas trabajo
con artistas, muchos de ellos egresados de la
escuela o con afos de entrenamiento. En el
espacio del Rojas, que hoy se encuentra en evi-
dente decadencia, trabajo con principiantes, en
su mayoria gente que nunca agarr6 un lapiz,
algunos muy jovenes, lo que me brindé la posi-
bilidad de localizar talentos que hoy son artistas
que no tuvieron que pasar por traumas comple-
tamente innecesarios generados por instancias
de formacién que impusieron un “deber ser”
ajeno a la esencia del arte. El primer grupo de
reflexion funciond en el afio 87, en esa oportu-
nidad le dimos el nombre de “posgrado”, sin
embargo el nombre que se instaldé en el pais
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para este tipo de trabajo es el de “clinica de
obra”, trasluciendo quiza el sentimiento de que
algo estd enfermo o al menos en problemas.
Los artistas de Mar del Plata que me invitaron a
trabajar con ellos, me pidieron que convoque-
mos con el nombre de “fiesta de obra”, a lo que
por supuesto accedi. La clinica se basa en un
entrenamiento dirigido a presentar la obra y al
reconocimiento de “qué clase de artista soy y
quiero ser’ y “de que se nutre el artista para
definir su idea del arte y de su ser artista” a
través de preguntas, regalos y trabajos de coo-
peracion. La lectura surge de la investigacion,
remozando fuentes de las mas ocultas. En este
Ultimo ano este entrenamiento se concentra en
la producciéon en equipo como suma de capita-
les y en la préactica de la descripcion como
modo de acercarse a la obra.

En relacion a estas elecciones me gusta referir-
me a Steiner, en su texto “El Animal del Len-
guaje” donde habla de la cortesia como esen-
cial en nuestro encuentro con el arte, espacio
donde se verifica nuestro potencial receptivo
como espiritu libre. “Enfrentados a la presencia
de significado ofrecido que llamamos texto (0
pintura o sinfonia), intentamos oir su lenguaje,
como hariamos con el extrafo elegido que se
nos aproxima”. Invoca aqui la hospitalidad en el
sentido religioso con que aparece en distintas
culturas y sociedades; la obra del otro aparece
como el invitado (un otro), y la recepcion
entrafia un acto inicial de confianza.

La pregunta. La elijo como vehiculo, en el afan
de eliminar opiniones y consejos. Interrogar es
querer saber algo. El entrenamiento en relacion
a la pregunta implica ubicarse en el lugar del
que interroga porque quiere saber. En este
momento tenemos a disposicion un archivo que
consta de aproximadamente novecientas pre-
guntas compiladas en las clases.

Los regalos: el artista que muestra su obra,
recibe regalos de parte del grupo. Se agradece
el privilegio de ser testigo del proceso del otro y
se instaura el clima de intercambio.

La descripcion. Nombrar lo que se ve, lo que esta
a la vista exige un distanciamiento de la obra.
Aceptar los engafios de la vista, la vista misma
como un artificio (El Arte de describir, Svetlana
Alpers). En esta experiencia el ojo funciona

como lente y la mirada como medio.

Se propicia la escritura sobre la obra (personal
statement), sobre la obra de los diferentes inte-
grantes del grupo, la construccién de manifies-
tos y la presentacion de proyectos escritos,
como entrenamiento en el registro de ideas y de
las politicas adquiridas. Se propician eventos
como exposiciones conjuntas, posibilidades de
circulacion de la obra, como el Proyecto Play-
movil, desarrollado en el ambito del estudio
abierto, la muestra Seleccion Portatil, junto a
los artistas del Ingenio en Tucuman, o la coor-
dinacion del espacio de artes en IMPA, Fabrica
Ciudad Cultural junto al Espacio La Tribu.
Hasta el momento este trabajo se desarrollé en
distintos formatos como maratones cerradas,
abiertas y en lugares publicos, seminarios, y
clinicas semanales. Este afio volvi a Bahia Blanca
invitada por el espacio VOX para la inauguraciéon
de mi muestra, el trabajo con los artistas del
lugar y la presentacion del proyecto diccionario
que paso a tratar. Este mes vuelvo a Olavarria
para continuar con las clinicas de obra, invitada
por la Municipalidad de la Ciudad a través del
Centro Cultural Rojas donde trabajo hace diez
anos, aclaro que esta movida es ideada y orga-
nizada por los artistas, que suman participantes
de Tandil, Bahia Blanca y pequefios pueblos de
la zona.

“Historias del arte, diccionario de certe-
zas e intuiciones”: Este es un proyecto que
comencé a partir de un seminario que dicté en
el Centro Cultural Ricardo Rojas, al que llamé
Historias del Arte, donde hacia hincapié en
cémo mirar la historia a través del uso de las
palabras. Consiste en la creacion de un diccio-
nario de arte de construccion colectiva y se
materializa en funcion del encuentro con el otro.
La participacion de cada uno lo constituye y lo
transforma tanto en su contenido como en el
modo de manifestarse. Los términos que lo
componen son los que usamos para hablar de
arte, en idioma castellano. Incluye textos elabo-
rados en los distintos talleres mas los aportes
de los colaboradores que hasta este momento
9-7-2002 suman 501. Es una invitacién masiva
a la escritura. El grueso de los pedidos de defi-
nicion funciona por via electronica, esta dirigido
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“a quien guste colaborar” Ocasionalmente apa-
rece impreso en la revista Hecho en Buenos
Aires. En formato volante y en remeras segun el
evento del que sea parte. La intencion es incor-
porar la mayor cantidad de escribientes que
puedan dejar registro de sus reflexiones. Las
respuestas son editadas posteriormente. Como
resultado, el concepto de diccionario se vuelve
objeto de investigacion. Muchas palabras pro-
puestas (oriente, kermés, bellas artes) son pedi-
dos de artistas colaboradores, como fuente de
investigacion para sus proyectos personales o
para eventos especificos. El material esta a dis-
posicién de los escribientes que a menudo lo
solicitan. Ver ramona nimeros 11 a 25 “Pequefio
Daisy llustrado”; en la web,
www.proyectotrama.com.ar/diccionario.
www.proyectovenus.org/daisy.
www.arteuna.com

www.poesia.com

www.elparchedigital.com.

El aspecto formador de esta obra resida quiza
en el intento de forzar o al menos prefabricar un
pensamiento colectivo.

Es comdn hoy que el artista sea curador, cons-
truya redes, escriba textos criticos, invente o
dirija instituciones. Frente a la descomposicién
de las estructuras del estado, la estructura
econdmica y el deterioro del sistema educativo,
las condiciones estan dadas para que esto
suceda de un modo visible, ya sea en una acti-
tud de denuncia o proponiendo opciones que al
revelarse como posibles son germen de consti-
tucion de un lugar de poder. No hay una sola
manera de enfocar este tema. Pareciera ser que
el artista es un experto en hacer algo (oficio),
que sabe activar ciertos resortes comunicativos
y que puede servir de intermediario entre los
colectivos sociales y el publico. El contexto es
determinante y dependera del artista si su
accionar es su obra o una gestién cultural.
Dice M. McLuhan, en la Aldea Global: la huma-
nidad ya no puede, debido a su miedo a lo des-
conocido, gastar tanta energia en traducir lo
nuevo en algo viejo sino que debe hacer lo que
hace el artista: desarrollar el habito de acercar-
se al presente como una tarea, como un medio
de ser analizado, discutido, tratado, para que
pueda vislumbrarse el futuro con mayor claridad.
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El arte en tanto experiencia del espacio -espa-
cio de la hoja, de la tela, de la obra, espacio de
exposicion, espacio social- donde los limites
individuales desaparecen se revela como for-
mador, reparador, y en el mejor de los casos,
como transformador.

La decision de dedicarme a la formacion de
artistas y la pasién por la educacién es afin a mi
propia naturaleza. El accionar del artista es
potencial formador en si. Su entrenamiento
para lidiar con la pagina en blanco, la tela en
blanco, le confiere un saber necesario que se
aplica a todos los niveles de la supervivencia.
Mi labor se cumple cuando la persona se sabe
habilitada para reimaginar su figura como artis-
tay su idea del arte, cualquiera sea.

Luis Fernando Benedit: Yo no escribi nada,
no tuve tiempo. Yo tengo mucha menor expe-
riencia que los que estan acé en el tema alum-
nos, docencia y demas. Siempre le tuve un
poco de alergia a tener alumnos. Yo era bas-
tante amigo de Emilio Renart, un artista que yo
respetaba mucho, y él hacia tiempo que no pro-
ducia, yo no veia nada, y le digo “;Qué estas
haciendo?”, y hacia 2 o 3 afios que se dedica-
ba a tener alumnos. Entonces le digo “Pero no
estas haciendo tus cosas”, y me dice “No, no,
pero los alumnos estan muy bien. Ellos me dan
mucho mas que lo que yo les doy a ellos”. Y me
parecio un frase... Si esto significa que no hace
mas nada, no me gustaba. Ademas yo soy timi-
do, me parecia que no tenia autoridad moral
para ensefarle nada a nadie. Y la Unica expe-
riencia que tuve fue una vez que me llamé Audi-
vert que dirigia la Escuela de la Carcova, y me
dijo que habia mucha gente, estaban haciendo
un grupo muy bueno. Y ahi estuve un afio. Un
ano de sufrimiento, salvo el restaurante que era
muy bueno. Y venian los alumnos de la Puey-
rredén, me parecian un desastre absolutamen-
te todos. No sé qué les ensefan desde los 14
afios. En el taller podia entrar gente de afuera, y
lo mas interesante que tuve era un quimico, que
se habia decidido por el arte, y un tornero. Los
dibujos del tornero eran fantasticos. Y claro, él
sentia la necesidad de algo, entonces las expli-
caciones eran “Esto lo hago con una fresa de
tal, y después lo empalmo acéa, aca pongo una
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3/8”. Y a mi me parecia muy bueno. Esa fue mi
mejor experiencia. Y después a mediados de
los '90, senti como Guillermo [Kuitca] la necesi-
dad de dar algo, intercambiar algo, hacer algo.
Y le propuse a Gumier [Jorge Gumier Maier]
hacer una muestra porque me parecia que
habia unos cuantos artistas que habian surgido
a fines de los '80 y principios de los '90, intere-
santes como para hacer una muestra fundacio-
nal y hacer un muy buen catélogo de lo hecho
hasta ese momento. Eso era complicado, y en
ese momento me dijo Américo Castilla de hacer
algo con un taller que podia subvencionar
Antorchas. O sea que no fue un invento mio
sino que me lo propusieron ellos. Y ahi me
parecio bien la idea, y ya que no hacia la expo-
sicién ésta con los joévenes, hacer otra cosa.
Pero sin ninguna experiencia. Entonces lei bas-
tante, pedi que me mandaran cosas de Estados
Unidos, una cosa que habia en Paris muy
buena, lei los reglamentos, vi lo que eran, como
trabajaban, hablé con gente, y propuse hacer
un lugar para artistas no pintores, que en el
fondo eran los més dejados de la mano de Dios,
y los que necesitan més recursos fisicos para
poder trabajar y poder producir sus obras. Y
bueno, me parecié bien, y lo propuse a Pablo
Suérez, lo propuse a [Ricardo] Longhini tam-
bién, mas para la parte técnica, del soporte. Mi
idea era como un taller de practica, donde cada
artista fuera con sus problemas eléctricos, de
ingenieria, de lo que fuera, y ahi se solucionaran
en base a lo que habia en el taller, que era el
viejo taller de Jorge Michell, tenia bastantes
maquinas. Y después la idea era que si habia
alguien que queria por ejemplo una rétula de
movimiento llamar a un ingeniero que solucio-
nara eso, y asi sucesivamente. Después fue
convocado también Distefano, que estaba muy
de acuerdo hasta que se enteré lo que le paga-
ban, y ahi dijo “Yo no tengo tiempo para esto”,
y quedamos Suérez, Longhini y yo. Se hizo un
llamado y una seleccion por carpeta, por fotos,
y después haciamos una entrevista entre todos,
creo que estaba Meco Castilla también pero no
tenia voto. Y ahi se decidia ya quién si 'y quién
no. Y empez6 a funcionar. Eran 10, 12, 15 en
algin momento. fbamos nosotros dos dias por
semana, bastante tiempo, y menos limpiar los

bafos hice de todo en ese taller. A mi me daba
la sensacién que habia una especie de periodo
de maés atencién o mas exigencia hacia noso-
tros. Algunos se fueron, casi todos se queda-
ron, creo que no les ha ido mal porque se que-
daron. Pablo Suarez era el detective malo y yo
el detective bueno, entonces si venia gente a
hablar de afuera, las cosas que por ahi les
pediamos eran “;Qué es lo que vos hacés?, en
una frase, en una sola frase”. Otras veces, al
revés, “Por lo menos tres carillas de tu trabajo”.
La primera que habl6, que era una artista y leyo
su ponencia, termind, y Pablo le dice: “Escu-
chame, pequefia idiota, lo que leiste no tiene
nada que ver con tu obra”. Cosa en la que tenia
razon. La otra lloré 3 noches. Le digo: “Pablo,
no podés ser tan descalificador’. Entonces
Pablo le decia eso, y después yo decia: “No, no
esta tan mal”. Pero mas o menos funcionaba.
Se hace un grupo, iban todos juntos a todos
lados, y yo creia que era un grupo humano
fantastico, totalmente cohesionado, y después
con los afios me enteré que habia unos odios y
una cosas terribles, que a mi no me las conta-
ban, todavia me estoy enterando de cosas,
como que alguien dijo “El peor afio de mi vida”.
Yo pensé en encararlo de esa forma por un
artista que me conté una vez que yo estaba
viendo fotos y me gustaban, y me dice “Estos
son cubos en el piso dentro de otras cosas, de
plomo, pero como no tuve plata para hacerlos
de plomo los hice de cartdn y los pinté, y cuan-
do abrian la puerta de la galeria habia una
corriente de aire y se corrian”. Entonces digo
indudablemente no puede ser, tiene que poder
hacerlos de plomo, aunque sea una vez. No es
que Antorchas tuviera mucha plata, pero en
general pudieron hacer sus obras. Al principio
se asigné una suma fija a cada uno, parecia
justo, pero después era injusto, porque uno
tallaba un cepillo de dientes y el otro queria
hacer las cajas de plomo, entonces habia que
asignar distintos presupuestos a cada uno. Se
les pedian boletas minimamente, gasté tanto en
tal cosa, y dos informes anuales y rendicion de
cuentas, de lo cual también se quejaban. Les
parecia que Antorchas era un sistema policial. Y
después, enterandome de cémo trabajaban los
talleres americanos o los franceses, lo nuestro
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era... Una chica con la que estuve hablando, en

. cuesta 30.000 dolares por afio. Y le digo
“¢Vos hablabas con tu profesor todos los
dias?”, y me dice “No, la primera vez que me
hablé habian pasado 6 meses?”. “;Y con quién
hablabas?”. “Y hablaba con 2 0 3 que eran los
mejores”. Entonces pensé que era un tarado,
voy 2 veces por semana, 5 horas, vamos a
comer, escucho todos los problemas. Pero
bueno, no me arrepiento de haberlo hecho,
creo que a muchos les ha servido. Y en un
momento Antorchas también dice “Buenos,
basta, esto no va méas”, y yo traté que alguna
gente privadamente lo bancara, lo pagara, y no
pude, no se dio. Después esa misma gente,
habian pasado dos afos y me dijo “Hagamos-
lo”, pero ya estd, las cosas son una vez en la
vida. Esa es la experiencia.

D. Aisenberg: ;No descubriste ningin amor
por la educacién?

L. F. Benedit: No, yo trato de mirar todo, creo
que soy inquieto, veo a todo el mundo, escucho
a todos. Por ahi me dan ganas de ayudar a
alguien si puedo, mandan carpetas, jPatricia
[Rizzo] recibe cada cosa increible! Pero no, no
pienso.

G. Hasper: ;Como relacionas tu funcién en
este momento, que estas en el Fondo Nacional
de las Artes, cumpliendo un rol de director?

L. F. Benedit: Bueno, ése es otro capitulo que
es mas suave para mi. Al principio en el Fondo
no podia porque habia otra gente, son comisio-
nes, la de plastica, la de literatura. Ahora quedé
mas solo entonces tengo mas libertad como
para hacer. Y ahora puedo disponer mas de ese
lugar del Fondo, que esta bastante bien, y en el
futuro la casa de Victoria Ocampo que se ha
comprado para el Fondo, va a ser para exposi-
ciones también.

G. Hasper: En lo que es el Fondo, en las fun-
ciones que tenés ahora ghay algun tipo de
insercion en programas educativos?

L. F. Benedit: No, el Fondo esta abierto a
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cualquier tipo de iniciativa, de cualquier indole,
que se presente y que sea razonable. Ahora
esta muy complicado con el tema de corralito y
demas. Por ejemplo se suspendieron las becas
al exterior porque no hay forma de pagarles y es
un lio. Hay un chico en Roma que dormia en
una plaza. Pero los programas siguen. Ahora
esta complicado pero ya se va a arreglar.

D. Aisenberg: ;Y vos consideras tu trabajo
como Director del Fondo como formador, le ves
alguna relacion con lo formativo o la educacion,
no puede ser otra via de circulacién de otro
tipo, no directamente con el alumno, pero...?

L. F. Benedit: Yo creo que a través del Fondo
se puede apoyar o ayudar a muchos proyectos
interesantes, dentro de que yo soy uno de varios.

D. Aisenberg: ;Tu proyecto como curador o
como director no puede ser formador en una
sociedad? Mas alla del concepto de educacion
del arte, supongo que puede extenderse a otras
instancias que no sean en un uno a uno como
llama él, o el aula, hacia otros proyectos u otros
lugares en la estructura del arte que puedan
funcionar como educativos.

L. F. Benedit: Puede ser, lo que pasa es que
yo no creo en las instituciones, creo en la gente.

D. Aisenberg: ;Pero no la tiene, o vos la
tenés y no creés?

L. F. Benedit: Si se va un buen gerente de Wes-
tinghouse y bajan las acciones, Westinghouse
sigue siendo lo mismo. O sea, los lugares yo
creo que valen por las personas que los dirigen.

D. Aisenberg: Pero me parece contradictorio
lo que acabas de decir, que si se va el gerente
Westinghouse sigue siendo Westinghouse.

L. F. Benedit: No, sigue siendo Westinghouse
pero las acciones bajan, eso es lo que quiero
decir.

D. Aisenberg: Yo te queria preguntar, Guiller-
mo, si vos consideras el trabajo este de las
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becas como parte de tu obra, si es de verdad tu
mejor obra o si es otra historia. No sé, tu traba-
jo como pintacuadros ¢cémo queda?

G. Kuitca: No, bueno, es parte de mi trabajo
como artista. Como obra, no sé si valdria la
pena hacer un concepto de obra tan elastico.
Me parece que mi trabajo como artista no seria
lo que es si no tuviera esta actividad. Supongo
que te pasa lo mismo a vos.

D. Aisenberg: Si, pero no a todos.

G. Kuitca: No, pero me parece que es algo
que me completa. Me completa bien.

T. de Sagastixzabal: Yo queria hacer una
aclaracion, porque creo que cuando hablamos
del modelo pedagégico creo que la intencion es
puntualizar que Trama no es un modelo pedagé-
gico, intenta ser otra cosa. Pero no desde una
desvalorizacién de todos los modelos pedag6-
gicos. Hay modelos pedagégicos que si se
pueden realizar con mucha calma y mucha
tranquilidad, y hay modelos pedagégicos que
no. No tendria sentido tampoco. Claudia Fontes
trabajo con Benedit, y yo trabajé contigo [Kuit-
ca). O sea no es universal ese concepto. Pero
creo que Trama esta pretendiendo desarrollar
un modelo de aprendizaje, y de aprendizaje
colectivo, que por supuesto excluye ciertos
modelos pedagogicos. O sea son en un
momento como incompatibles. Vos decis que
lo de horizontalidad y verticalidad por ahi son
estaticos, una cosa muy retérica, pero yo creo
que en la practica se siente, y se siente sobre
todo en la expansion de las experiencias. Por
ejemplo el préximo proyecto de Trama, que es
el proyecto de gestion cultural, incluye no
menos de 8 o 9 iniciativas de todo el pais. Eso
no encaja dentro de un modelo mucho mas
cerrado, mucho mas tradicional, si querés. El
problema de Trama es la posibilidad de generar
modelos de aprendizaje y modelos de inter-
cambio absolutamente inéditos y absolutamen-
te desconocidos para nosotros mismos.

D. Aisenberg: Yo queria preguntarte por qué
era algo personal, si él hablé de verticalidad.

—p-

Porque pareci6 que vos le respondias a él
especificamente.

T. de Sagastizabal: No, me interes6 ese
punto. Yo trabajo en las clinicas de Antorchas,
trabajo como docente, tengo una larga trayec-
toria como docente, he trabajado con Pablo
Suérez, hacia de policia bueno yo, trabajé con
la UBA. El problema es que el docente siempre
tiene un supuesto saber, eso es asiy es incues-
tionable. Ese supuesto saber muchas veces es
cierto y muchas veces no es cierto. Ese
supuesto saber puede ayudar al desarrollo de
los artistas, pero ese supuesto saber también
define un nivel de jerarquia, un sistema de
aprendizaje. Eso es inevitable, es un problema
metodologico.

G. Kuitca: Por eso trataba de priorizar la con-
fianza. Como que dentro de esas estructuras
méas 0 menos preestablecidas tampoco se da
necesariamente.

T. de Sagastizabal: Creo que la idea es que
estamos tratando de hacer hincapié en la posi-
bilidad de generar un pensamiento diferente,
que responda a la urgencia y a la emergencia
de la Argentina. Yo creo que los artistas no
hemos encontrado que tenemos respuesta para
lo que ocurre, como le pasa a mucha gente en
este pais. Creemos que los sistemas de interre-
lacién e intercambio precisamente apuntan a
eso, a como generar nuevas formas totalmente
inesperadas, totalmente inéditas de aproxima-
cién, de comprension y de realizacion también.

D. Aisenberg: Ahiparece que los dos proyec-
tos son compatibles. Yo trabajé con Trama y
conozco mucho a la gente que pasd por ahi,
puedo hablar desde ese lugar, y a mi me gusta
que existan los dos proyectos. Yo realmente
creo en esto que dice Guillermo de los vinculos
que se generan, que producen cosas que uno
no sabe que van a pasar. Y la estructura de
Trama no tiene eso. Tiene otra cosa que tam-
bién es muy interesante, pero justamente no
tiene eso, ni tiene un vinculo. No hay, es imper-
sonal, van, vienen. Yo no habia entendido algo
de tu texto, ;me podés explicar eso de que la

—-
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estética de la desaparicion se transforma en
aparicion?

T. de Sagastizabal: Esa fue una definicion
de la artista holandesa. Para ella la performan-
ce siempre era una estética de la desaparicion.
Y era como que lo de Tucuman le habia dado
vuelta el concepto, y que aqui en la Argentina
se convertia en una estética de la aparicion.

D. Aisenberg: ;Pero por qué?
Roberto Jacoby: Porque ley6é Paul Virilio.

D. Aisenberg: A mi me gusta eso de que sea
de la aparicién.

T. de Sagastizabal: No, por lo de la presen-
cia de la gente en las calles, en las plazas.

Patricia Rizzo: Yo leyéndolo, antes de tu lec-
tura, me quedé pensando hasta qué punto era
un intercambio. Era la gente que habia en la
calle. La performance tenia lugar pero la canti-
dad de gente que habia en la calle en ese
momento no sé si tenia que ver con la obra. A
mi me parece que esos limites son...

T. de Sagastizabal: Yo no fui testigo de la
obra, vi un video de la obra. Lo que si te puedo
decir es que habia gente interviniendo, que era
el grupo La Baulera. O sea que era un grupo de
artistas colaborando. Habia todo un juego con lo
que podia ser personaje real o personaje ficticio.

D. Aisenberg: A mi esto me interesa. Yo sé
que Paul Virilio habla mucho de la desaparicion,
pero realmente esas palabras cuando salen de
contexto... También pensaba en lo que habla-
bas vos antes de esa traslacion de autores, de
definiciones, de lecturas muy inteligentes, que
lo son, pero se repiten con tanta liviandad, y la
estética de la desaparicion acé suena feo. No lo
puedo tomar con tanta gracia. Entonces esa
lectura del holandés, cémo hizo para hacer esa
reinversién a partir de una performance en la
calle en Tucuman. ;Qué vio? No sé qué pasb en
Holanda, por ahi no hay nadie en la calle, no sé.
D. Aisenberg: Bueno, abrimos la rueda.

—p-
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L. F. Benedit: Yo queria agregar sobre el
tema que estuvimos tratando del Fondo que
esta abierto a todo el mundo, a cualquier tipo
de proyectos.

G. Hasper: Yo hago una pregunta, vos viste que
en esta mesa no hay nadie de la educacion ofi-
cial, y sin embargo en esta mesa estan invitadas
las personas que quizds mas han hecho en
educacion en los Gltimos 10 afios en el pais.
¢No deberiamos presentar un proyecto de
cambio de programas? ;No deberiamos tras-
ladarselo a alguien? Necesitamos un ambito
que nos ayude un poquito en semejante tarea.

L. F. Benedit: Lo primero es que el Fondo no
subsidia personas fisicas, para que te subsidie,
no para que te preste plata. Si vos querés com-
prar un arpa del Siglo XIV te dan la plata, pero
después tenés que devolverla. Para que te sub-
sidie, para que te la dé sin devolucién, sin
cargo, tenés que ser una institucién, fundacion,
asociacion, escuela, colegio, algo.

G. Hasper: Estoy hablando por la moderniza-
cién de los programas.

D. Aisenberg: Pero ahi hay que meterse en la
escuela y cambiar los programas.

G. Hasper: Pero tenés que tener un programa
para proponer.

P. Rizzo: Pero de hecho hay un programa
educacional que estuvo armando Maria Hel-
guera con un montén de otra gente que tiene
que ver con eso, y todos los pasos que hay que
hacer para llegar a eso... Hace como 4 anos
que estan.

G. Hasper: ;Y?

P. Rizzo: Y es muy complicado, porque des-
pués los profesores de alguna manera tienen
que ser remunerados, después van cambiando
los intereses, después quién presta la sede,
cémo se paga... Son infinitos.

D. Aisenberg: ;Pero Uds. piensan que si la

—-
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escuela aca fuera otra realmente el nivel de los
artistas seria tan genial o seria mucho mejor?

G. Kuitca: No, eso es solamente una pequena
individualidad. Lo que yo estoy pensando es
que histéricamente simplemente hubo un desa-
rrollo importante de modelos alternativos de
educacion, justamente por el fracaso. Esté bien,
no es solamente eso. Pienso que si la Academia
histéricamente hubiera reunido a los artistas
mas interesantes del medio, hubiera sabido estar
en coordinacion con otros centros y otras insti-
tuciones académicas de arte o artistas, proba-
blemente hubiera sido otro el funcionamiento.

D. Aisenberg: Es lindo lo que vos decis.
Cuando esto es tan largo, de tantos afios, y
esta tan instalado, lo que me digo es si no
habria que ubicarse en estas otras politicas
alternativas, no sé cémo llamarlo. Todo lo que
sucedi6 por eso mismo tomarlo como eje de
trabajo y tomarlo como modalidad. Y fortalecerlo.

Gabriela Massuh: Yo creo que es un tema
importantisimo el tema de la academia, y lo que
vos decis, el hecho que uno se haya alimenta-
do de manera alternativa, sobre todo en el arte
y sobre todo en los artistas que son como los...
de la sociedad. Pero eso se esta acabando, nos
hemos comido la reserva. Con el 53% debajo
del limite de la pobreza, la clase media, que
SOmMOos nosotros, se termina con nosotros. Si no
hay una institucion no hay futuro. Por menos las
tenés que tener para oponerte a ellas. Hemos
vivido de lo que ha sido lo que uno mismo se ha
armado, o de lo que nos han dejado nuestros
padres, o de cachitos de plata que uno sacé...
Aca la palabra Antorchas sali6 todo el tiempo,
en cada proyecto estd Antorchas. Si no hubie-
se existido la institucion Antorchas muchas
cosas no existirian ahora. De manera que creo
que precisamente ahi esta la importancia de
Trama. Porque Trama se plantea en un aqui y
ahora conceptual, en este punto gravisimo que
estamos viviendo. Nosotros somos como
sobrevivientes de algo que venia, y lo que sera,
sera distinto. Entonces proponerse cambiar esa
estructura de comunicacion, de produccion, de
construccion, de rol del artista, me parece

importante, aunque no se vea el producto. Y
creo que eso soblo se puede dar a manera de
alianza. Y alianza no en una ciudad sino alianza
internacional. Eso para mi es lo apasionante de
Trama, que busca donde estan los marginados.
Los marginados son los pobres y los artistas,
¢donde estan en el mundo? Y hacer una fuerza
para que esto pueda seguir teniendo algun futu-
ro, porque no creo que los escritores puedan
seguir viviendo de los talleres literarios, o los
musicos lo mismo. Toda la inmigracién judia
alemana que fue importantisima en la educa-
cién musical se termind. Se termind eso. Enton-
ces creo que lo Unico pensable es una manera
de institucionalizar lo poco que hay.

D. Aisenberg: ;Vos hablas de Trama como
una institucién?

G. Massuh: Es una institucion para los tiem-
pos que corren. Es lo que se puede armar.

D. Aisenberg: A Claudia le molesta muchisi-
mo, y salta como leche hervida cuando le decis
que es una institucion.

T. de Sagastizabal: Es una institucion de
hecho, sui generis. Pero eso hay aceptarlo y hay
que reconocerlo, y hay que saber instrumentar
para qué todo eso. Yo creo que ese polo de po-
der en la medida que contribuya y que haga al
desarrollo del entrenamiento artistico en la
Argentina, a la explosiéon del campo de pensa-
miento artistico en la Argentina, va a ser muy
Gtil, muy beneficioso.

D. Aisenberg: Pero esto responde como a
que lo que hay aparte surge porque no hay aca-
demia, y entonces eso se institucionaliza. No es
que te metés adentro de la academia o hacés
relaciones con la academia.

T. de Sagastizabal: No hay un problema con
la palabra institucién, el problema es que la
palabra institucion en este momento ;esta
envolviendo qué cosas? Yo no pertenezco, no
SOy organico, o sea que es una institucion bas-
tante laxa. Yo no tengo la voz de Trama como
instituyente, delega su voz en un artista que
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confia simplemente. Es una institucion que
tiene sus particularidades, obvio. Pero cualquier
reunién de 3 0 mas es una institucion.

D. Aisenberg: Es un espacio publico.

R. Jacoby: Yo queria decir algo que me da un
poco de verglienza pero lo voy a decir igual.
Una de las iniciativas que yo propuse, no estric-
tamente pedagégica pero si de producciéon
interdisciplinaria, llamémoslo asi, que fue Cha-
cra, y después otra experiencia nueva en Ruth
Benzacar, y varias de esas cosas, hice algunas
presentaciones al Fondo, me llevaron un cierto
tiempo, con la Fundacién legal, etc., etc., y no
tuve ni siquiera una llamada telefonica.

L. F. Benedit: ;En qué época?

R. Jacoby: Lo vengo haciendo desde el '99.
Nunca me llamaron por teléfono, nunca me
mandaron una carta. Fui muchas veces al 4°
piso, la sefiora Rosa de no sé qué... Hasta que
una vez me dijeron “Ah, tenemos muy buenas
noticias, ya sali6”. Y yo digo “¢Y como es
esto?”. “Bueno, ahora falta que lo vea la comi-
sion de no sé qué”. Y a la siguiente vez que fui
me dijeron “Bueno, ya se reuni6 la comision,
pero ahora no hay mas fondos, entonces se
suspenden todas las otorgadas, como por
ejemplo la de ustedes que ya estaba otorgada,
pero se suspendi6”. Yo, como soy insistente, al
afio siguiente me volvi a presentar, y nueva-
mente nunca me contestaron. Hasta la semana
pasada. Yo habia pedido inicialmente 8.000
délares para equipos. Y me llamaron por teléfo-
no y me dijeron que habia salido. Y son 1.000
pesos. Con lo cual me puedo comprar una
cafetera eléctrica. Digo esto en el sentido del
apoyo que se puede lograr de las instituciones.

L. F. Benedit: Por eso te vuelvo a insistir que
yo creo en la gente y no en las instituciones. Si
me mandas la carpeta a mi es distinto. Yo no
estoy defendiendo a ultranza al Fondo ni mucho
menos, es una institucion burocrética y hay unos
personajes que estan hace 40 afios. Y hay unos
circuitos que yo no sé como funcionan. Por ahi
yo veo cosas... ;Tal beca quién la decidi6o?
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Bueno, el jurado de pléastica que lo nombré no
sé quién. Hay cosas que yo no sé a pesar de
que estoy ahi.

P. Rizzo: No, ademés que hay todas unas tra-
bas burocraticas. Cuando se hizo la muestra
“Sortilegio” [Sergio] Avello habia gastado 23
pesos en un cable para que la vidriera, no sé
qué, el termostato... Bueno, caja chica, no sé
qué... Como 7 meses después nos llamaron,
estaban los 23 pesos. A veces decis, nada, los
ponemos nosotros. Y él puede hablar con Rosa
y decirle... Pero los 23 pesos te los gastas en
teléfono, en ir, en volver.

R. Jacoby: Que finalmente es lo que hice yo.
Después de mucha busqueda de esponsor, de
esto, de galeria, hace 3 afos que pongo toda la
plata yo. En el tiempo que gasto en hacer colas,
hago trabajo, gano la platay la pongo. Me pare-
ce superproductivo, me ha dado un resultado
impresionante. Y me convierto en mi propio
donante.

Ana Maria Battistozi: Yo quisiera retomar
algo que Gabriela sefiald que me parece intere-
sante en relacion a las urgencias y emergencias
que mencionaba Tulio, y este dato de que esta
acumulacién de capital que todavia conservaba
la clase media se esta agotando en esta gene-
racion, o se va a terminar de agotar en la proxi-
ma. Y me pregunto si todo esto no habria que
empezar a debatirlo, cobmo nos damos algln
tipo de coordinacion, de laburo, de pensamien-
to, para estas instituciones que se han mencio-
nado ac4, que funcionan en los margenes, y que
revitalizan la produccion del arte desde otro lugar
que no es la academia. Pero que va a ser nece-
sario que se institucionalice por lo que mencio-
naba Gabriela. Y trabajar para que no ocurra
esto de mandame la carpeta a mi.

R. Jacoby: Para mi es violento, a mi a veces
me da verglienza saludarte a vos, porque me da
la sensacion que vas a pensar que te saludo
para conseguir una beca del Fondo de las
Artes.

L. F. Benedit: Es la gente que cree que uno es
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Papé Noel. Si viene un artista y me dice que
tiene que hacer una escultura para mandar
afuera, si lo podemos ayudar... bueno, si,
vamos a ver. Entonces deja una carpeta. Y era
para hacer una escultura, y habia que darle
dentro de un mes 40.000 délares. Eso es un
disparate. Marta Minujin mand6 un proyecto
para hacer la cabeza del mufieco ese gigante,
la cabeza sola costaba 70.000 dolares. Es dis-
tinto un proyecto razonable.

M. Grosman: Teniendo la posibilidad de estar
en una institucion jno existe la manera que
cierto mecanismo que conocemos que no fun-
ciona, funcione? ;Que se empiecen a prestar
atencién a necesidades que hay?

L. F. Benedit: Es una institucién guberna-
mental, con toda una cosa, vos no sabés lo que
es el papelerio, los papeles son cosas asi. Yo fir-
mo cosas y digo ¢pero qué es esto?, y es por
ejemplo una licencia de la bibliotecaria. Es una
carpeta. El Fondo tiene un gasto en personal mini-
mo respecto a cualquier otra institucién oficial.

A. M. Battistozi: Yo me doy cuenta de todo
esto, pero quisiera pensar en la posibilidad de
trabajar con la misma energia que se trabaja
desde sitios alternativos. Trabajar con la misma
energia para crear sistemas de funcionamiento
que desarticulen la burocracia que hace que un
sefior maravilloso como vos funcione como
caudillo.

M. Grosman: El problema es que la cabeza en
este momento en que se habla de modelo de
institucion...

A. M. Battistozi: Porque esto ocurre en todos
lados.

M. Grosman: Esta mesa es mucho mas insti-
tucion dentro del arte contemporaneo, y dentro
de la circulacion de la obra, que la Pueyrredén.
O sea la academia, la institucion esta de mas.

M. Brodsky: Mas que la institucion es el pre-
sidente, que es Amalita Fortabat.
G. Hasper: Tenemos la suerte de tener aca a

Benedit, pero el tema no es el Fondo Nacional
de las Artes, en todo caso yo tiro esta cosa de
c6mo hacemos para cambiar los programas del
IUNA.

M. Grosman: Pero el tema es que en el IUNA
tampoco funcionan los programas.

G. Hasper: Pero el IUNA deberia tener un pro-
grama de estudios.

M. Grosman: Yo creo que seria importante
pasar brevemente del otro lado del mostrador,
que estos ambitos conozcan el funcionamiento
del estado. Me parece que hay, aparte de todo,
un desconocimiento bastante importante. Por
ejemplo el reclamo del IUNA no necesariamen-
te seria el cambio de los programas sino que
ahora no hay céatedras.

G. Hasper: Y de algunos profesores.

M. Grosman: Si, esta bien, pero desde la
reforma universitaria en la Argentina existen
libertad académica. Me parece que no vamos a
plantear en este ambito el tema de la libertad
académica. Por mas que no nos gusten los pro-
gramas existe libertad académica y los cargos
son concursados. Lo que si hay que pedir con-
cretamente es un aumento del presupuesto
para que se concursen nuevas catedras. Pero
me parece que una de las formas es que salve-
mos el funcionamiento de lo que hay. Eso me
parece fundamental. Ahora, en general se esta
descubriendo como son estos entresijos del
poder, qué se puede hacer, qué no se puede
hacer. Y qué te dicen que no se puede hacer
pero no es cierto. Me parece fundamental el
conocimiento de los aparatos y de los mecanis-
mos de funcionamiento del estado, porque sino
quedas afuera por ignorante.

D. Aisenberg: Mi experiencia con la escuela
es que yo cuando llegué quise dar clase en la
escuela, pero me dijeron que tenia que revalidar
mi titulo extranjero porque esto era terciario y lo
mio era universitario. Entonces tenia que estu-
diar todo un afio, dar historia argentina y una
cantidad de cosas.
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M. Grosman: Lo que pasa es que hay ambitos
de poder muy concentrados, pero no podemos
acusar a toda la educacién terciaria argentina
de inutil, porque vos agarras la Facultad de
Exactas y es brillante.

G. Hasper: ;Pero qué pasa con la zona de
arte?

M. Grosman: Esto me parece que habria que
hablarlo mafiana pero me parece que es perti-
nente. El problema eventualmente no esta en la
institucién sino en que posiblemente no exista-
mos, como factor de poder. Por ejemplo, si vos
ves dentro de las estructuras de financiamiento
publico, en la Secretaria existe algo que se
llama Proteatro y algo que se llama Prodanza,
que su tarea especifica es otorgar subsidios a
otras disciplinas artisticas. Porque tampoco
sabemos dar representacion a todo el arte.

M. Brodsky: ;Qué secretaria, Marcelo?

M. Grosman: En la ciudad, en el ambito ofi-
cial, existe algo que se llama Proteatro y Pro-
danza, que su funcién en el mundo es dar sub-
sidios. Pero no existe nada que se llame Pro-
pintura, o Provideo. Porque los artistas como
tales no se constituyeron en zona de poder que
haya obligado al estado a tener un ambito que
se dedique a esa funcién.

A. M. Battistozi: O por lo menos dialogar
alrededor de alguna problematica que se ha
instalado enfrente.

D. Aisenberg: ;Pero como se constituye el
poder?

M. Grosman: Si mafana cierran Proteatro
seguramente hay un escandalo. La no existen-
cia de Propintura no genera ningln escandalo.
Es un razonamiento sencillo. Es cuanto poder
acumulas. Y nosotros no existimos en términos
cuantitativos de poder. Del otro lado hay un
equipo muy poderoso, muy pesado, y se cagan
de risa de nosotros, para decirlo crudamente.
Porque no existimos. Nadie lee en los diarios
que no existe Propintura, y no es un escandalo.

—p-

DEBATES I PAGINA 49

Y es una disciplina que en el mercado de las
disciplinas podria estar perfectamente, pero no
existe.

D. Aisenberg: Pero una cosa es Proteatro,
que son espectaculos, es entretenimiento...

A. M. Battistozi: La pintura tiene un campo
de la cultura contemporanea un poder diferencia-
dor que le podria dar cierto grado de poder y no.

G. Massuh: Pero no es por un tema de plata
que no se hace. La venta de cuadros maneja
mucho mas dinero que el teatro.

M. Grosman: Pero si vos contas la plata de
los dineros publicos, contas la plata que se
maneja en sueldos del Teatro Col6n, del Com-
plejo Teatral...

G. Massuh: No me tenés que explicar eso. Te
estoy diciendo lo que es hacer lobbies.

M. Grosman: Claro, de eso estoy hablando.

G. Massuh: No es por dinero. Ahi estan Ale-
jandra Boero, Tito Cossa...

M. Grosman: Pero son personas que tienen
un publico que se maneja de otra manera que el
publico de la pintura. ArteBA estuvo lleno de
gente qué pasa? ;Como puede ser que Arte-
BA estuvo lleno de gente? Y no se genera esa
necesidad de algo que se llame Propintura o
Provideo. Por ejemplo dentro del &mbito de la
ciudad no hay forma de generar un subsidio a
un artista.

R. Jacoby: Y mucho menos que eso, yo no
consegui que me atendieran por teléfono. Y eso
que me lo han dado montones de veces. Me
encuentran y me dicen “Creo que hiciste algo
interesante”, y cuando llamo no me contestan el
teléfono.

M. Grosman: Un caso paradigmatico, segura-
mente alguien con un curriculum similar dentro
de teatro, seguramente lo atiende. Porque no es
un escandalo no atender a Roberto Jaboby.

—-
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R. Jacoby: Pero si alguien entra en la funcion
publica tiene que atender a las personas que
estan en el area a la que se refiere. Un tipo esta
en supervision de cuestiones higiénicas, si va una
asociacion de fiambreros los tiene que recibir.

M. Grosman: Pero por algin motivo no te
atiende; no pasa nada.

D. Aisenberg: Pero planteds como un punto
muerto.

M. Grosman: No, no es un punto muerto.

R. Jacoby: Tenemos que convertirnos en un
lobby, que fue lo mismo que hizo...

M. Grosman: No, yo creo que esto es distin-
to. Me parece que la politica, en los paises donde
hay parlamentos, es el manejo de intereses
contrapuestos. O sea se dan negociaciones, no
es anatema la negociacion. Ir, presionar y
sacarle algo al estado no es anatema, es como
se hace en la gran mayoria de los paises del
mundo. El tema es que hay que acumular el
poder suficiente. El tema del Parque de la
Memoria, hubo mucha presién para que salga,
y sali6. Esta demorado por cuestiones presu-
puestarias, pero sali6. Hay que tocar los tim-
bres, hay que patear puertas, y hay que hacer
fuerza, no hay mas remedio que hacer fuerza. Si
nos quedamos aca sentados protestando no
viene nadie, no te dan pelota, siguen de largo.

R. Jacoby: Por eso mi tesis es hacelo directa-
mente. Toca timbre hasta un punto, si no te
atienden mas ya esta.

P. Rizzo: Pero es lo que deciamos antes, si
para 23 pesos necesitds 6 meses, negocia de
otra manera, porque no se puede perder ese
tiempo.

R. Jacoby: Pero el resultado es que la mayor
parte de las iniciativas interesantes han sido
grupos de artistas, profesores, gente que se ha
instituido a si misma y han hecho cosas con lo
que han juntado de una fundacion, de un
amigo, de la tia, y han hecho cosas. Mientras
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que si vemos del otro lado lo que han hecho los
funcionarios del estado con una enorme canti-
dad de sueldos, infraestructuras gigantes com-
pletamente ociosas, como es el Centro Cultural
San Martin que tiene 290 personas, mucha mas
gente que el MOMA. Y vos ves las cosas que
hicieron. Belleza y Felicidad... Hizo muchas
mas cosas que el Centro Cultural San Martin en
toda su existencia probablemente. Una cosa
hecha por dos chicas artistas. El papel del esta-
do es algo tan calamitoso.

D. Aisenberg: Pero lo que no sé es si la insti-
tucionalizacion tiene que ver con el estado pre-
cisamente, qué relacion tiene esto con la edu-
cacioén, porque pareciera que... Me entristece
esta charla. Pero hay opciones... Si, ya sé. Pero
también hay opciones porque son posiciones
que uno toma.

G. Massuh: Pero no podemos vivir siempre en
el cuentapropismo. También hay que hacer
alianzas.

D. Aisenberg: No hablo de no hacer alianzas.
Al contrario, aca hay un montén de gente toda
junta. Esta bien, no se puede, el estado no te
da, Belleza y Felicidad hace méas que el San
Martin, ok. Mi pregunta es si hay que seguir
presionando en ese lugar o si hay que juntar las
fuerzas de lo que todos hacemos personalmen-
te y darle poder a esas alianzas, nada mas. O si
hay que seguir esperando.

[Hablan varios al mismo tiempo]

M. Brodsky: Hay ciertas cosas que se pueden
hacer y otras que no. Por més que yo me vaya
a laburar todos los dias a la mafiana 12 hecta-
reas en la zona norte no me voy a poder com-
prar. No las voy a poder comprar aunque traba-
je toda la vida.

[hablan todos al mismo tiempo]

Inés Katzenstein: En defensa del Fondo de
las Artes quiero decir que Gachi [Hasper], Agus-
tina [Cavanagh] y yo, las organizadoras de este
encuentro, todas fuimos becadas por el Fondo

—-
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para “formarnos”. Me parece que es algo bas-
tante importante desde el punto de vista de la
educacién que estamos discutiendo.

XX: Yo queria traer a la mesa el tema de la edu-
cacion de la gente, del publico, de la gente que
mira, tiene un goce estético frente a los pro-
ductos de todo este campo artistico. Es una de
la cosa que me llamo la atencion que no se vie-
ran tampoco en la mesa anterior, donde se
hablé de curaduria, se habl6 de mediacion. Me
parece que siempre falta una pata porque esto
tiene que ver con las politicas culturales, si no
se genera una demanda de la gente, si la gente
no entiende y le importa un pepino porque no
conoce...

XX: Victoria lo mencioné cuando habl6 de la
importancia que le daba dentro de la tarea
curatorial al hecho de hacer las muestras mas
facil de apropiarse, o mas faciles de consumir
para cualquier publico.

XX: No digo que no se haya tocado, pero insti-
tucionalmente. Pero si estan surgiendo otros
modos, otros medios, cosas tangenciales... No
hay una problematizacién. Que estas futuras
generaciones importen un poco més, porque una
generacion anterior hizo, una cultura quedoé.

V. Noorthoorn: ;Vos estas diciendo que tiene
que haber una demanda de la gente?

XX: Yo creo que tiene que ver, partiendo del
tema de la mesa que tiene ver con la educacion
artistica. Me gustaria traer a colaciéon qué pasa
con la educacion de la gente. ¢Si no tiene que
ver, si son ambitos separados por la misma
educacion artistica? No va a pasar mucho tiem-
po en que vamos a ser 100 o 200 personas que
nos vamos a encontrar en los mismos lugares.

V. Noorthoorn: Pero la demanda se genera
desde un lugar determinado, desde una accién.

A. M. Battistozi: Realmente yo queria insistir
sobre este aspecto que habia mencionado
antes y que me parece que se deshilacha. Si es
tan importante, todos estos sintomas que estan
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mostrando estas organizaciones como alterna-
tiva, que dan tan buenos resultados en su ges-
tién, y como dice Roberto, comparativamente
la gestion de Belleza y Felicidad es infinitamen-
te superior a la gestion del Centro Cultural San
Martin ¢no les parece que tenemos como una
obligacion moral de empezar a hacer funcionar
al estado con la misma eficacia, o por lo menos
reclamar o encontrar los modos de meterse en
algun estamento como para obligar a que el
estado adopte aunque sea minimamente, en un
50% esa eficacia? Si se logran gestiones par-
ciales de una alta eficacia ¢por qué no encon-
tramos modos en que las gestiones donde se
invierte muchisimo dinero vayan participando
de ese grado de eficacia?

I. Katzenstein: Hice la defensa del Fondo de
las Artes porque me parece importante recalcar
que en medio de ese delirio burocratico de las
instituciones estatales se forma gente, y a veces
eso no es visible. Eso es importante relativizar
esa completa demonizacion de las instituciones.

A. M. Battistozi: Yo no las demonizo. Preci-
samente no las estoy demonizando. Soy cons-
ciente también que, por supuesto, y eso creo
que no es una cosa casual, ha sido deliberado,
hay todo un proyecto que lleva afios de engor-
dar, engordar y engordar el estado hasta que
no pueda funcionar. Y una vez que no pudo
funcionar canibalizarlo de modo tal que le venga
a la medida del sefior que se va a hacer cargo
del negocio parcial, que después devuelve por-
que no le funcion6 y no lo pudo sostener.

R. Jacoby: Que es la realidad actual.

M. Brodsky: Esta es la realidad actual. Creo
que esto lo tendriamos que pensar.

L. Parenti: En el sector social, yo no estoy tra-
bajando ahi pero si tengo familiares y amigos
que lo estan haciendo, y a través de las ONG
estan, de alguna manera, suplantando la fun-
ciéon del estado. Estan logrando éxitos fabulo-
s0s con hogares para ancianos, con orfanatos,
con defensa de pobladores indigenas, millones
de ejemplo. Y cuando al estado le sale 2.000
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pesos cada viejo que tiene que mantener en un
asilo, éstos lo hacen por 200. Los politicos les
tienen terror, no quieren ni que aparezcan por
los medios. Porque ejemplo que aparece en un
medio es impresionante.

Cecilia Garavaglia: En funcién de lo que
estaban hablando y de la situacion de los que
estan hoy comprometidos con la educacion,
que dependen un poco de su propio dinero, y
en funcion de lo que decia ella de este 53% vy lo
que va a pasar de ahora en mas, a mi me preo-
cupa la educacién. Porque si cada proyecto de
Uds. no puede ser subvencionado por su pro-
pio dinero, porque la situacion econdmica del
pais no lo va a permitir ;qué va a pasar? Si no
hay subvenciones para estos proyectos educa-
tivos, si por una cuestion logica de hacia donde
va nuestro pais, no puedan seguir con los pro-
yectos que se plantearon ;qué va a pasar? Por-
que ya sabemos que lo que el estado nos da no
nos satisface, entonces creo que habria que ver
ese tema, como seguir adelante con un proyec-
to que econémicamente cada vez se hace mas
dificil.

R. Jacoby: Yo personalmente me separo de lo
que estas diciendo. Creo que es exactamente al
revés, creo que lo que muestra esto, es que no
es que la gente se ha quedado parada espe-
rando que el Estado le dé la teta sino que todos
hemos hecho algo por nuestra cuenta, hemos
hecho alguna triquifiuela para que pueda seguir
funcionando.

C. Garavaglia: No, yo no digo que se hayan
quedado pegados, pero hay una situacion
econdmica muy comprometida. ;Vos vas a
poder seguir poniendo siempre de tu bolsillo?

R Jacoby: Haria otro proyecto, haria otra
cosa. Haria algo que se pueda hacer.

G. Hasper: No, aparte Roberto aplico y se
gand una beca en el extranjero. Y hay otros pro-
yectos, sin ir més lejos Trama. Trama esta ban-
cado por los holandeses y por Antorchas.

T. de Sagastizabal: Yo creo que el tema de
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la iniciativa propia no tiene una funcién repara-
dora del Estado. Creo que precisamente lo inte-
resante de todas estas alternativas y estas ini-
ciativas es que estan generando un modo dife-
rente de pensamiento, y también un modo dife-
rente de relacion y un modo diferente de pro-
duccion. Y también de establecer otro tipo de
lazos sociales. Lo que esta en cuestionamiento
es este andamiaje que ya se derrumba y que no
hay por qué repararlo. No tenemos que tener
una funcién reparadora. No sé cual funcion, o
cual es el objetivo.

R. Jacoby: Yo coincido en eso. El dio el ejem-
plo de la gente del teatro, a mi personalmente
me disgusta profundamente cuando estan todo
el tiempo llorando, que el Estado tiene que sub-
sidiar no sé qué cosa de teatro. Al que hace
cine tienen que subsidiarlo. ;Por qué esta idea
de que todo tiene que estar subsidiado por el
Estado?

M. Grosman: No, no tiene que estar todo sub-
sidiado pero entonces hay un doble estandar en
el reclamo que le hacemos al estado, pero por
otro lado le decimos que no tiene que estar
subsidiando. Yo creo que cualquier sociedad
moderna que se precie, si tenemos que elegir
un modelo esta en algo mixto. Aca esta total-
mente colapsado uno de los sistemas, parado-
jicamente en algunos casos desaparecio lo pri-
vado y lo Unico que queda es el empleo estatal.
Argentina no colapsa totalmente porque sigue
habiendo empleo publico.

R. Jacoby: Pero sigue el circulo.

M. Grosman: Obviamente no nos gusta pero
es asi en la realidad. Me parece que el Estado
deber cumplir su funciéon y que no es anatema
obligado. Acéa, quién més, quién menos, somos
todos hijos de la escuela publica, asi que no es
un anatema, lo vuelvo a reiterar, ni es malo. Lo
que pasa es que tenemos una concepcion
clientelista, que hasta ahora funcioné en forma
clientelista; el problema es que tiene que dejar
de ser de esa forma clientelista y tiene que
hacer lo que tiene que hacer. No hacerlo es
asumir esta disciplina como practica liberal. Si
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nos arreglamos solos no hay queja posible, no
hay argumentacion si uno no hace el reclamo
donde lo tiene que hacer. Tienen que ser las
dos cosas en paralelo. Soy un firme creyente en
las economias mixtas, me parece que a los pafr
ses a los que les va bien es porque funciona
bien eso. Seguir mantenido, no accionar para
que eso funcione bien es condenar al pais al
fracaso.

L. Parenti: El tema de lo privado o de la orga-
nizacion no gubernamental de alguna manera
va desacreditando a lo otro, porque va hacien-
do funcionar la cosa por otro lado y, de alguna
manera, se cae la otra parte.

M. Grosman: No necesariamente. No se
comprueba. Estd totalmente enraizada esa
forma de hacer contratos publicos en forma
clientelista. Pero entonces hay que encontrar
una forma de accionar para que €so no suceda.

A. Cavanagh: Si hacemos un paralelo con la
escuela publica es mucho méas complejo.

D. Aisenberg: Llegamos a esto por lo de la
Escuela de Bellas Artes, por ver cbmo capitali-
zar todo esto.

M. Brodsky: ;Hay alguien del IUNA aqui, que
trabaje en la universidad publica?

D. Aisenberg: No, yo conozco a varios que ya
los echaron por cansancio, los agotaron.

M. Brodsky: ;Por qué?
D. Aisenberg: Y, los agotan...

M Brodsky: El otro dia cuando cumplimos 30
afios de la promocién hubo un brillante discur-
so de Alberto Koremblit, uno de nuestros inves-
tigadores excelentes pero por supuesto super-
modesto, y hubo una encendida defensa de la
escuela publica y de la universidad publica,
diciendo que las demas universidades son unos
verdaderos ensefaderos, donde no se investi-
ga, no se forma. Que de alguna manera la uni-
versidad pulblica deberia desde los ambitos
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existentes, alternativos, que se han formado
desde la propia Facultad de Filosofia y Letras,
donde hay una investigacion seria también sobre
arte, hacer algun tipo de incidencia sobre ese
nuevo ambito que en realidad se acaba de crear,
en consecuencia es un lugar para el debate. En
ese ambito la Universidad de Buenos Aires, la
mas importante del pais, habra un lugar para
disputar para quien se quiera dedicar a la
docencia. Es una opcion de vida dedicarse a la
docencia o a la investigacion. Y pelearla desde
adentro, porque no vas a armar una universidad
privada, ni tampoco podés meter en la escuela
de Guillermo Kuitca a toda la gente que quiere
formarse en arte, que de alguna manera forma
parte de la pequefiisima minoria que tuvo el pri-
vilegio de poder acceder a ese ambito.

R. Jacoby: Convengamos igual que la Univer-
sidad de Buenos Aires no es comparables a
otras é&reas del Estado. Tiene ciertas reglas,
tiene ciertos criterios que no podés compararos
a otros lugares que estuvimos mencionando.

M. Brodsky: Pero el lugar de educacion por
naturaleza tendria que ser el ambito de la uni-
versidad publica. Si Guillermo necesita un para-
guas lo logico seria que se lo dé la Universidad
de Buenos Aires, el Instituto Nacional de forma-
cion artistica no sé qué, es el paraguas logico.
Ademas el muchacho tiene el curriculum sufi-
ciente para ganar el concurso. Pero no lo tenemos

A. M. Battistozi: Lo que pasa es que la Uni-
versidad de Buenos Aires, a diferencia de las
universidades en Estados Unidos, los estudios
de arte no mezclan. Aca han generado un espa-
cio que es la Escuela de Bellas Artes, donde se
aprendi6 durante afos en un sistema deci
mononico de taller de grabado, pintura, escul-
tura, el oficio. Pero el pensar que esta cruzado
en cualquier universidad de Estados Unidos,
estan cruzados los estudios de arte con los de
filosofia, de historia, y de una serie de cosas, y
les da otra dinamica. Esto en nuestro pais no
existe.

G. Massuh: En Tucuman si.
A. M. Battistozi: En Tucuman y en Rosario si,
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pero no en Buenos Aires.

V. Noorthoorn: Pero no estan vinculados
tampoco. Dentro del ambito de bellas artes si
existiese la voluntad o la claridad mental sufi-
ciente se genera.

A. M. Battistozi: No es tan complicado.

XX: La Pueyrredon queda como parte del
paquete que se le da al equipo perdedor.

M. Grosman: Es asi.

XX: Por eso no la sumaron a la UBA, el pro-
yecto inicial era sumar la Pueyrredé6n a la UBA.

D. Aisenberg: /No habrd que asumir eso
como una realidad y armar algo?

A. M. Battistozi: En la generacién de profe-
sores en la Pueyrredon te das cuenta de que
funciona el mismo sistema de clientela de la
politica. Esta el profesor tal, el maestro tal que
tiene por afos un taller, que si se deseara trans-
formar toda la curricula para modernizarla y
cambiarla de cuajo, no podian dejar afuera a
estos tipos que hacen 30 afnos que viven de ser
profesores de dibujo.

XX: En la Universidad de Buenos Aires también
sucede que por mas que uno quiera ser docen-
te y demas, los concursos estan y después no
se concursan. O sea que también hay un estan-
camiento que tiene que ver con la funcion
publica dentro de la universidad.

D. Aisenberg: Yo estoy hace 10 afos en el
Rojas, no aguanto mas. Sigo ahi porque me da
cosa dejar el lugar, porque hay mucha gente
que me va a buscar, porque se abre la puerta y
pueden aparecer muchos que estudiaron hace
3 0 5 afos, y que no pueden venir. Pero la verdad
que a la clinica tendrian que llevarlo al Rojas
entero, porque en la poblacion lo que aumenta
son los casos con problemas neurologicos. La
gente que llega, con esa apertura de que todos
pueden venir a pintar, que esta abierto, que
sale 40 pesos, que hay tan buenos profesores...

Yo no compro esto ya. Viene una sefiora con un
papelito que decia Diana Aisemberg, yo le pre-
gunté quién se lo dio y me dijo “el psiquiatra”. Yo
ya dejé un curso, cosa que me costé bastante.

R. Jacoby: Bueno, es un trabajo interesante...

D. Aisenberg: Si, te voy a llevar para que me
cubras. Es muy interesante hasta que empiezan
a correr y a decir que les robaron las cosas y a
gritar. Este afio llegué a pedir ambulancia, de
verdad.

R. Jacoby: A mi me pasa lo mismo.

D. Aisenberg: Si, bueno, vos también... jPero
vos te los llevas solo! No, de verdad es com-
plejo. Quiero decir, no es que no esta la inten-
cién, pero realmente es muy complejo de sos-
tener cuando uno aparte tiene otras cosas, y
quiere pintar sus cuadros, hacer su diccionario
o lo que haga. Todos somos artistas, todos
tenemos mucho trabajo. A mi me esta pasando
esto, yo entiendo perfectamente. Meto perfil,
meto perfil y al final se ponen la plata en su bol-
sillo. Y en cualquier momento no voy a aguan-
tar mas estar en el Rojas porque realmente va a
ser una cuestion de que no me da la resisten-
cia. No es la buena voluntad, el amor a la
docencia, no, nada que ver. Hay un punto
donde yo renuncio. No es que ho me interesa el
Estado, es que llega un punto en que basta.
Toda esa energia la empezas a poner en otros
lugares donde por alguna razén florece, hacés
conexiones, crecés vos. No sé qué se hace con
ese Estado o con esos lugares, o los dejas caer
hasta que terminen de caer y ponés la energia
en otro lado. O alguien que realmente lo vea. Yo
agradeceria alguna punta de pensamiento, de
decir cbmo se puede cambiar algo. Yo me meti
adentro de la Universidad, di clases por afos
en morfologia en Disefio, estoy en el Rojas,
pero realmente estoy cansada, estoy harta. Lo
que reporta es cada vez mas pesado de soste-
ner en mi cotidiano, no es ya una cuestion de
ideas. Yo estoy por renunciar a cualquier inten-
to pero por impotencia, por no encontrar la
forma de hacerlo por vias mas para todos. Me
encantaria encontrar alguna forma de que toda



r29.gxd 14/03/2003 12:21 p.m. Pagina 55

esta experiencia nuestra o todo lo que uno tiene
porque aprendi6 poder volcarlo, que sea Util,
pero no la veo, de verdad no la encuentro. No
encuentro ningun resquicio.

A. Cavabagh: ;Pero entonces ahi el problema
son los alumnos, es la institucion, es el tipo de
nivel del Rojas?

D. Aisenberg: Yo creo que son los problemas
y la fuga de capitales, por llamarlo de alguna
manera, todas las cosas oscuras que vienen de
hace afios y que se van sumando. Porque esto
no es que de repente cae, sino que va cayendo.
Y por otro lado es como un lugar que ya se des-
controld, entonces la secretaria de cursos, con
quien vos hablas, donde hace 3 afios le digo a
los pibes que no me manden oyentes, no acep-
to oyentes. Y todas las semanas recibo aalguien
que me dice “Me mandaron de secretaria para
que vea la clase”. Son cosas organizativas, que
son pavadas, pero que hacen a la estructura en
funcionamiento, que desbordaron, no hay
manera de calzarlas. Se repiten y se agravan.
Problemas con los pagos, descontento de los
docentes, la estructura, no podés dejar una
cosa porque te la roban, roban los tachitos para
el agua, roban los trapos, no sé cémo decirte.

R. Jacoby: Es que el Rojas también esta
sobrepasado por la situacion. Lo que empezd
como una institucion que tenia que ver con
extension cultural de la universidad ahora se ha
convertido como en el eje de la ensefianza. No
esta pensado para ese flujo. Han echado todos
los cursos para gente grande.

D. Aisenberg: No, los incorporaron a otros
programas, les sacaron algunos.

R. Jacoby: Yo sé que la gente grande tomo el
espacio ese porque les cortaron no sé qué cosa.

D. Aisenberg: Les cortaron un curso de vera-
no, que yo nunca tuve, les cortaron algunas
cosas pero los incorporaron a todos.

R. Jacoby: Pero te quiero decir, esta sobrepa-
sado. Es otra de las tantas instituciones sobre-
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pasadas como los hospitales.

D. Aisenberg: Si, y paralelamente el publico
también cambia. No sé por qué pasa eso, por
qué baja el nivel del publico. Eso no lo puedo
explicar.

M. Grosman: Es como un ambito de contencion.

A. M. Battistozi: Ese es otro dato mas de la
frustraciéon de la desocupacion.

D. Aisenberg: Si, bueno, mucha gente que no
puede ir a tratamiento la mandan al Rojas, por
una cuestion terapéutica. Hubo un caso que me
dijo que venia a buscar contencion.

R. Jacoby: Y una vez hubo una persona aca,
en este mismo lugar, una representante de la
ciudad, creo que alguien que hacia estrategias
culturales, que definié al arte como un lugar de
contencién para gente especial. Nunca habia
escuchado eso.

D. Aisenberg: Pero hay una cosa medio ins-
talada asi.

R. Jacoby: ;Cudl es la idea ésa? Vayan y pin-
ten asi no joden. No me acuerdo cuél era el titu-
lo, era algo asi como directora nacional de pla-
neamiento estratégico de lineamientos cultura-
les... Y ademas del Frepaso y todo, no es que
era menemista. No, no, gente como uno, como
decia alguien.

D. Aisenberg: Se ve que esta instalado.

G. Massuh: Pero es un ano para los politicos,
para decir algo sobre el arte, y como no entien-
den nada... Estan muy lejos, entonces el arte
como inversién social, si los beneficia, acceso
para todo el mundo. Invocando restablecer los
nexos, y la cultura, y que se encuentre todo el
mundo, mucho publico.

D. Aisenberg: Pero es una frase que repiten.
La gente con problemas neurologicos graves re-
pite esa frase “Vengo a buscar contencion”. Mi
Unica forma de echar a una que era muy violenta,
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vino una asistente social que no sé de donde la
saqué, tanto pedi una ambulancia que me man-
daron una sefiora que dijo que era psicologa y
asistente social, y no se iba. Pero como le dije
que no podia darle la contencién que necesita-
ba, ahilogré que se retirara. Pero realmente eso
es el estado.

V. Noorthoorn: Pero eso me pasa a mi, no
con ese grado. Pero me pasa que vienen artis-
tas y yo les digo “Mira, yo no soy psicologa”.
Me llaman al celular y me dicen “;Qué puedo
hacer?” sobre algo que yo no tengo poder de
buscar una solucion.

D. Aisenberg: ;Pero van al museo a hablar
con vos, a pedirte muestras?

V. Noorthoorn: Eso me pasaba en Nueva
York donde tenia un didlogo maés fluido por
estar mas inserta en un lugar, pero acé en Bue-
nos Aires no tuve demasiado contacto. Ademas
no hay una politica del museo de estar reci-
biendo cartitas ni nada. La gente va por motus
propio y si, de tener que decirle... Ademas lo
terrible de la situaciéon es que vos ves a la per-
sona que se presenta y se tiene que dar cuenta
de la situacion del pais hoy. Creo que es impor-
tante esa claridad sobre donde uno puede
actuar o donde uno no puede actuar, y comuni-
carlo a alguien mas. Es dificil.

D. Aisenberg: En realidad yo estaba contan-
do esto en relacion a la baja el nivel, porque yo
tengo que decir que dando clase en el Rojas
conoci gente maravillosa, artistas geniales, y
que tuve muy buenas experiencias ahi. Pero lo
que resalta ahora del nivel es eso mas.

XX: Yo te iba a decir, Diana, que estoy segura
que tuviste experiencias fantasticas. Me parece
que hay muchas cosas en el trabajo de todo el
mundo que tiene cosas.

R. Jacoby: No soy psicologo pero me parece
que el bajén vino cuando empezamos a hablar
del Estado. Estaba todo buenisimo cuando
hablabamos de iniciativas de artistas, cuando
empez6 el tema del Estado vino la depresion.
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XX: Es verdad.

D. Aisenberg: Pero eso pasa en muchas
mesas. Es que uno queda monopolizado, si,
pero hay muchas cosas que se hacen.

G. Hasper: Cuando empezé la mesa se con-
taron los 4 proyectos que no estan para nada
enmarcados en el Estado, y se habl6 de lo que
realmente estaba pasando. Después vino la
pregunta fatal que es ;cémo hacemos? Pero
de todas maneras me parece que lo que se ha
puesto en la mesa y los relatos que se han
hecho quedaron grabados.

R. Jacoby: En realidad hablamos de todo lo
que se puede hacer sin el estado, ése es el gran
ejemplo. Si se puede mejor, si alguien te da una
mano mejor, si el Fondo tira 1.000 pesos com-
praremos la cafetera. Pero me parece lo genial
de la Argentina es la brutal energia que existe
en la sociedad misma, y donde el estado cae en
un descrédito completo frente a esa energia
desbordante, productiva, creativa, y que admi-
ra a la gente que viene de afuera y todo eso. O
lo que me dijeron una vez ¢por qué esta el cen-
tro cultural asi? Y dice “Y, por el sindicato
municipal, nadie se atreve a tocarlo porque sino
lo matan, va al zanjon”. Eso textualmente por
un funcionario publico. No se puede reducir a
los funcionarios del centro cultural porque vas
al zanjon. Entonces quédense con el centro cul-
tural, hagan lo que quieran.

A. Cavanagh: Yo creo que hay que ganar
espacios, y en esos lugares también. Vos lo
seguis haciendo y lo vas a seguir haciendo. Hay
que ganar espacios y hay que insistir.

D. Aisenberg: Se ganan los espacios.
A. Cavanagh: A través de lo que hacés.

XX: El Museo de Bahia Blanca es un lugar gana-
do por Andrés, él es un funcionario del Estado.

D. Aisenberg: Siy también hay otros espa-
cios en Bahia Blanca que inventan los artistas,
y son espacios ganados. Y ahora estan copan-
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do bibliotecas y hay muchos artistas.

R. Jacoby: Fijate que Vox sigue y el Museo
termin6. O sea que lo que supuestamente es
permanente, que es el Estado, es lo que es
inestable. Y la iniciativa de un grupo de artistas
es estable.

D. Aisenberg: Si, crece, crece...

T. de Sagastizabal: Si, siempre hay una gran
incertidumbre sobre las posibilidades.

R. Jacoby: Por favor! Decir que es una
apuesta del Estado... Es un apuesta del Estado
hacia un grupo de artistas que se sacrifican. El
Estado se queda con el lustre de un montén de
artistas que se rompen la cabeza.

P. Rizzo: Bueno, pero en ese caso especifico,
exponen como pueden, los artistas ponen todo.
Y exponen la obra en condiciones bastante de-
gradadas. El estado hizo 5 muestras por mes y
no les dio nada. No me parece un buen ejemplo.

XX: ¢Adonde fue eso?
M. Grosman: En la Casa Olivera.

P. Rizzo: Lo que pasa es que la demanda de
los artistas por exponer porque no tienen otro
lugar... Si eso es una muestra de lo que el esta-
do puede hacer...

C. Garavaglia: No, yo no digo que es el ejem-
plo, digo que hay gente que esta haciendo una
gestion bastante interesante. Marcelo, ponele.

P. Rizzo: Si, es la buena voluntad de Marcelo.
Las exposiciones quedan bastante degrada-
das, el estado no pone nada, se hacen a si mis-
mos un catalogo si es que pueden...

R. Jacoby: En la Casa de la Poesia esta San-
tiago Vega, que con su propio sueldo de 300
pesos compran papel, para editar sus libros
compra con sus 300 pesos, y lo Gnico que hizo
el estado es prestar la impresora que tienen ahi,
porque todavia consiguen tonner.
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D. Aisenberg: Y hace una edicion de 2.500
libros, y lo hace solo.

R. Jacoby: Y sabemos la cantidad de sueldos
que se estan pagando ahi, de chorros que
estan viviendo ahi. Hay un punto en el que no se
puede luchar, es desgastante luchar.

M. Grosman: Pero si decis eso no hay mas
discusioén posible.

R. Jacoby: No, obvio, si estamos hablando de
construir otra red, otro espacio nuevo ;para
qué? ;para qué?

T. de Sagastizabal: No sé si es necesario
tener una atencion tan clara al para qué...

M. Grosman: ;De qué estamos hablando
entonces?

T. de Sagastizabal: El para qué tiene que
surgir de la participacion de la gente también.
No tener un para qué como dato previo.

M. Grosman: Pero eso fue lo que se plantet aca.

R. Jacoby: No creo que los artistas hablen de
poder, hablan de hacer.

T. de Sagastizabal: Bueno, ese hacer es un
poder. Hay que reconocer que es un poder ese
hacer. Entre otras cosas ese hacer pone en
relieve la ineficacia de los que deberian hacer y
no hacen. Yo no creo que la iniciativa pueda
tener una motivacion reparadora del estado, y
entonces reconstruir las situaciones, que los
artistas vuelvan a ser dependientes de las res-
puestas del estado. No sé cuél es la respuesta,
pero esa seguramente no. Porque es un mode-
lo, entre otras cosas, de un estado que ya no es
posible, es un modelo histérico que no se
puede seguir prorrogando en el tiempo. Ahora,
qué modelo de estado, cuél va a ser el desarro-
llo del poder de las iniciativas, cuanto van a
acorralar al poder del estado, no sé, eso es una
estrategia de Lenin, a mi no me cabe. Lo que si
sé es que hay una gran energia puesta en la
actividad de las iniciativas que para nada se
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plantean la posibilidad de depender del estado.
Si el estado tiene personas que quieren tener
relaciones con esa iniciativa, y quieren formar
parte de ese proceso, seguramente lo podran
hacer y encontraran recursos. Tato que dice
“Traeme la cartita, yo te ayudo”. Pero hay una
funcién del estado que ya no funciona.

M. Grosman: Pero hay como un simbolo que
es la institucion estado. El estado esta formado
por portales, por ejemplo estd Tato. Y si hay
una persona que me dice “Veni que te voy a dar
una ayuda”...

T. de Sagastizabal: Pero te digo que ya no
es posible porque ya no es creible generar
estrategias de confianza en ese tipo de res-
puestas. Yo doy probablemente mas respuesta
por la presion, porque habra alguien que tenga
necesidad de tomar contacto, de promover,
como lo de Benedit que es prorratear su propia
funcion, y tenga necesidad de estar en contac-
to y ayudar a esas iniciativas. Pero lo cierto es
que las iniciativas estan planteando otra pers-
pectiva, y estan creciendo sanas y saludables,
y con toda la escasez que pueda haber. Esto es
una emergencia, eso es un dato de la realidad
que es sobresaliente.

A. M. Battistozi: A mi particularmente me
parece muy interesante que esto sea asi, y
nadie esta hablando de hipotecar esas iniciati-
vas; sino que es usar esos ejemplos de iniciati-
vas que crecen, y crecen bien, al margen y
saludables, como puntos de referencia, como
modelos para confrontar. Yo no te digo que las
hipoteques, sino que digo éste es un modelo
que con bajos costos genera proyecciones.

T. de Sagastizabal: Pero entonces intenta-
mos la dindmica tradicional, como decia Rober-
to. Yo no voy atocar el timbre, vengan y toquen
Uds. mi timbre.

R. Jacoby: Va a suceder igual.
T. de Sagastizabal: Yo no voy a confiar en

ningun poder politico. Si va a suceder ¢para qué
voy a ir a tocar el timbre a ninguin poder politico?
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A. M. Battistozi: Es que si hay un estado que
no funciona de manera ejemplar, pero un esta-
do como yo imagino que debiera funcionar
mejor, yo consideraria la posibilidad de que
todos los proyectos en danza se sometan a
concurso, y no te vayan a buscar a vos, sino
que vos te sometas a concurso porque el esta-
do debiera ser una cosa mas abarcadora, que
no fuera dirigida a vos ni al amigo de Tatato
[Luis Fernando Benedit] porque es amigo de
Tatato. Sino porque se someten a concurso, y
si hay limitados recursos... Estoy hablando de
situaciones hipotéticas, pero yo no diria que el
estado me venga a tocar el timbre a mi

T. de Sagastizabal: Por eso te hablaria de
una situacioén hipotética que me parece mucho
mas proxima, y es el estado si puede ir y hacer-
le una propuesta a Guillermo, puede ir y hacer-
le una propuesta a Trama. Si, lo puede hacer,
tiene condiciones de hacerlo. No lo hace por-
que lo que hace el estado es reforzar su propio
poder, y generar ese estado de dependencia
que ha sido nefasto. Entonces nosotros no
podemos reforzar ese estado de dependencia
de los artistas del estado.

A. M. Battistozi: ;Pero quién esta pidiendo
que lo refuerce?

T. de Sagastizabal: Bueno, se esta diciendo
eso.

R. Jacoby: Vayan y hagan lobby, vayan y pre-
sionen. ¢Por qué lo tenemos que hacer noso-
tros? Nosotros hacemos lo nuestro. El funcio-
nario politico tendria que ir a recoger lo que la
sociedad produce.

A. M. Battistozi: Me temo que si la crisis de
este pais no se soluciona en lo mas profundo
de sus contenidos econdmicos y sociales, el
acceso a la cultura va a quedar imposibilitado.
Y las posibilidades que vos tengas de llevar
adelante tu experiencia personal se van a ir
extinguiendo cada dia maés.

T. de Sagastizabal: Yo no creo que eso ocu-
rra cuando las personas reconozcan que la
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actividad cultural es una actividad vital. Y en la
medida en que las personas encaren la activi-
dad cultural como una actividad vital eso no va
a ocurrir. El objetivo es ése, es la vitalidad de la
actividad cultural.

D. Aisenberg: Estamos ac4, estamos todos
juntos.

M. Grosman: En realidad estés en el Goethe,
que depende del estado aleman. Hay algin
estado que nos plante6 la cosa hoy, porque ese
estado esta funcionando un poco mejor que
éste. Lo que yo pretendo es eso, lograr un esta-
do que dé cosas que aca funcionen.
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G. Hasper: Yo quiero aclarar una cosa, elegi-
mos el Goethe porque nos parecia absoluta-
mente neutral. jLlovian las ofertas!.

M. Grosman: Pero no importa, lo que yo pre-
tendo para este pais es algo similar, nada mas
que eso.

D. Aisenberg: estado
aleman?

¢(Algo  similar  al

M. Grosman: Si, que viene y prende la luz.

I. Katzenstein: Bueno, es tarde y ésta luz se
tiene que apagar, asi vamos a dar por termina-
da la reunion. Muchas gracias a todos.

ramona se abre

a sus amantes

Por unos pocos billetes me entrego a diversos amantes. Gracias a esos pesitos
recibiran suscripciones gratuitas las bibliotecas publicas, museos y espacios de
arte del interior y también mis esperados corruptores.

suscripciones para el donante para bibliotecas

anuales
platénico $120 2 1
flirt $240 4 2
affaire $480 8 5
calentura $960 16 10
querida $1920 32 22

1
2

3 + publicidad en ramona
6 + publicidad en ramona

10 + publicidad en ramona

Todos los amantes recibiran también obsequios de ramona.
Formas de pago: efectivo, transferencia o cheque
Comunicarse con Milagros a: ramona@proyectovenus.org
O dirigirse a: Bartolomé Mitre 1970 5° B LU-VI; 10 a 14 hs
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Politicas de museos
y salas de exposicion

Mesa n°® 3; 17 de septiembre de 2002, 15:00 hs.

Graciela Hasper: Los invitados a esta mesa
son: Laura Buccelatto, Marcelo Pacheco, Adriana
Rosenberg, Fernando Farina y Daniel Capardi.
Laura Buccelatto, desde 1997 es la Directora
del Museo de Arte Moderno de la Ciudad de
Buenos Aires, desde 1998 hasta el 2002 cum-
pli6 sus funciones como Directora Artistica del
ICI, Instituto de Cooperacion Iberoamericana y
el sefior Marcelo Pacheco, ex Director de la
Fundacién Espigas, recientemente nombrado
curador en jefe del MALBA, no han podido asis-
tir. Vamos a presentar a tres directores que si
vinieron para intercambiar ideas acerca de la
institucion museo en general. Para intercambiar
ideas de como programan, de cémo piensa al
publico, la educacion, y para debatir como los
afecta el contexto econémico politico y la crisis
actual. Ellos son: Adriana Rosenberg, fundado-
ra y directora de Fundacion Proa desde 1996.
Ha exhibido a Sol Lewitt, Imagenes del Incons-
ciente, Panoramix, Rufino Tamayo, John Hey-
duk, entre otros. Anteriormente, entre 1989 y
1991, fue editora y tuvo una galeria de arte con-
temporaneo; Daniel Capardi es artista y director
del Museo Caraffa desde 1999. Ha realizado
estudios en la Escuela de Artes de la UBA, y
Escuela de Bellas Artes de Paris. Realizd asi-
mismo estudios sobre teoria del video en el Ins-
tituto Nacional de Audiovisuales en Paris. Fue
curador de Pettorutti, “8 obras de la coleccion
del Museo Caraffa”, 1994, y de una muestra de
fotografia de Marcos Lopez, Museo Caraffa,
2000; Fernando Farina es Director del Museo
Castagnino de Rosario, Licenciado en Teoria y
Critica de Arte en la Universidad Nacional de
Rosario, Profesor Titular de Sociologia del Arte,
UNR, vy critico de arte del diario La Capital. El
sefior Fernando Farina es nuestro moderador,
asi que le cedo la palabra.

Fernando Farina: Vamos a hacer una exposi-
cién en donde cada uno presente su trabajo en
cada institucion, y después abrimos el debate.
No sé quien quiere empezar, vamos a ser
democraticos, yo me quedo para el final.

Adriana Rosenberg: Yo escribi un pequefio
texto porque tenia ganas de hablar de los logros,
y la historia del trabajo que me parece que
todos mas o menos la conocen, y queria poner
un poco en discusion el tema del tratamiento de
la institucién como lectura de una realidad de
un determinado lugar. El texto es muy domésti-
CO pero es un poco para tirar ideas.

Cuando invitaron a Proa a participar en este
evento, leyendo el frondoso temario de discu-
sién pensé de cuantas cosas se pueden hablar
y cuantas cosas uno puede aportar. En realidad
el vacio fue méas importante que las certezas.
A tal fin y acompanando el proceso de desarro-
llo de todo el evento que iba cambiando entre
nuevas y ausentes presencias, solicite a Inés
que nos encontraramos para saber exactamen-
te que requeririan de una Institucion.

Esto siempre aclara el panorama y hace pensar
que la intervencion tiene un anclaje con la
demanday no permite caer en ese vacio, y pen-
sar que quizés estas cosas sirvan para algo. O
que la experiencia pueda ser transmitida.

Inés me informo que podia hacer una breve
intervencién y que luego se pasaria al debate. Y
que lo que realmente mas le interesaba de Proa
era aportar datos sobre la gestion, mas que sobre
el proyecto curatorial o sobre las diferencias
entre Kunsthalle / museo -que a mi si me intere-
saban- sino que pensaban que la gestion era lo
mas sorprendente. Es por eso que surge este
pequefio texto como una introduccién muy gene-
ral, porque también coincido con Inés que el
tema de la gestion es un pensamiento constante
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para nosotros.

Y ahora estamos aqui tratando de describir el
panorama de la gestién de una instituciéon cul-
tural sumergida en un pais convulsionado y que
ademas replantea su mision permanentemente.
Por un lado creo que cada Institucién es una cos-
movision y separar las areas de trabajo, si bien
es comodo a los efectos del debate, es una
metodologia que, respecto a las instituciones
culturales, considero un poco reduccionista. Digo
gue es una cosmovisién porqgue me parece que
cuando se trabaja en disciplinas culturales
todos los problemas estan presentes simulta-
nea y coordinadamente. Es muy dificil discrimi-
nar qué es o no qué no es cultural, mas alla de
que en la actualidad la atomizacion de la profe-
sion lleva a crear compartimentos sin dialogo.
Como punto de partida puedo aclarar que las
ideas fundantes o que mas se acercaron a pen-
sar la institucion fueron la idea de una realidad
fragmentada y la Institucion como “caja de
resonancia” de esta realidad. De una lectura de
nuestra historia presente activa, ecléctica, con-
tradictoria, fundamentalmente vital. Por eso no
nos inscribimos dentro de un territorio especifi-
co (arte joven, o arte experimental, etc.) sino
que la intencién es navegar por la realidad
tomando algunos pequefios destellos que nos
interesa profundizar. Esta realidad leida rizoma-
ticamente encontr6 su par en un gran pensador
de la gestion, como Peter Drucker, quien nos ha
dado pautas para la gestién en sus libros sobre
las organizaciones sin fines de lucro.

Partiendo de la idea de que una Institucién es
una cosmovisién, ésta puede ser leida desde su
arquitectura, sus catalogos, su comunicacion,
su disefio, su programa, como también desde
el uso de sus recursos. Porque en todas esas
areas hay un pensamiento, puede que oculto o
explicito, pero no hay ausencia de cultura o sea
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hay un pensamiento y una respuesta a la realidad
a través del pensamiento. De ahi su enorme
responsabilidad porque una Institucion Cultural
describe una idea del mundo en ese momento.
Igualmente puedo transmitirles que dentro de
esta cosmovision, hay lineas directrices en la
gestion. Para nosotros, la discriminacién en de-
partamentos sin comunicacién permanente de
todo el proyecto lleva inevitablemente a una
burocratizacion de la cultura. La estructura pira-
midal donde hoy se toman organigramas de
funcionamiento de management empresarial
para los fines culturales es una de las salidas
posibles, pero no la nuestra, si bien hemos toma-
do mucha informacion de estas disciplinas.
De todos modos puedo sintetizarles algunos de
los ejes fundamentales;
Proa concibe un programa de accién anual,
tanto de exposiciones como eventos laterales.
Este programa es un programa casi cerrado,
donde se sintetizan las ideas fundamentales
que vamos a desarrollar a lo largo del ano,
donde cada evento dialoga con el otro. Si bien
esto esta oculto para el visitante ocasional. Por
debajo hay un hilo conductor que desarrolla-
mos y un trabajo exhaustivo de pensar nuestro
entorno y como podemos incidir en él durante
ese afo. Este programa no es totalmente cerra-
do sino que deja espacios para que la realidad
pueda introducirse a través de diferentes pro-
puestas, dejando espacios no programados. De
todos modos estas azarosas ofertas son toma-
das en relacién a las lineas fundantes que se
desarrollan durante todo el afio.
El programa de actividades siempre se desarro-
lla sobre la siguiente estructura: dos muestras
internacionales, una histérica y otra de ultima
generacion, un evento de arte argentino (histérico
o contemporaneo) y el desarrollo de algin pro-
yecto especial. Ademas, presenta propuestas
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en seminarios, o ciclos de musica o talleres,
etc., y desarrolla su programa educativo
especifico.

Sobre esta estructura se plantea el plan de
publicaciones, que a lo largo del tiempo van
conformando un importante fondo editorial con
incidencia en el mundo de habla hispana.
Sobre estos ejes todos los departamentos
dependen y se reactivan, evaluando permanen-
temente los puntos de crisis que no permiten el
desarrollo. El equipo de trabajo es muy
pequefio y cada evento trae nuevos profesiona-
les, nuevas formas de trabajo, nuevos persona-
jes que aportan vitalidad a la estructura, y que
traen nuevos enfoques para organizar las tare-
as. Este didlogo desde un nicleo reducido
hacia diferentes propuestas exige que la
estructura sea lo suficientemente flexible y per-
meable a nuevas experiencias de gestion. Esto
me parece muy importante para rescatar de
una gestion: la capacidad de concentrar y ges-
tionar nuevas formas de aproximacion a la cul-
tura como lo exigen los artistas y los contem-
pladores en estos momentos.

Daniel Capardi: Yo me voy a remitir al texto
que circulé por e-mail, que era a su vez un
recorte de un texto mayor. Y para introducirlo
voy a mencionar 4 puntos que fueron los enfo-
ques que se le dieron a este texto, necesaria-
mente incompleto, y que no pretendia ser un
resumen de lo que yo hice en el Museo Caraffa
en los Ultimos 3 afos. Comenzaba con una des-
cripcion muy breve para la gente que no cono-
ce el Museo Caraffa: es un museo provincial,
fue fundado como tal en el afo 1914, y ademas
como museo de bellas artes. El disefio del edi-
ficio es del arquitecto hingaro Juan Kronfuss.
Es un museo que tiene 4 grandes colecciones,
aproximadamente 1.500 obras, son 4 acervos,
el acervo mas importante es el de pintura, y hay
un quinto que esta en formacion, que es el de
fotografia. EI Museo Caraffa, de acuerdo a los
distintos mapas culturales que se dieron tradi-
cionalmente, se plante6 alguna vez como un
museo de la regién centro. Lo que me parecia
también interesante era sefialar algunos aspec-
tos que fueron como el diagnostico del comien-
zo de la gestion, entre los cuales encontramos,

por ejemplo, esa contradiccién entre la denomi-
nacion “bellas artes” y una coleccion que sabia-
mos hipotéticamente qué perfil tenia, pero no
concretamente, ya que el trabajo de documen-
tacion o catalogacién estaba muy demorado.
También existia un desconocimiento sobre el
publico. Sabiamos que de alguna manera, dada
la pérdida de conocimiento que se vienen
observando en la Argentina desde hace aproxi-
madamente 20 afios 0 mas, daba con el perfil
de un publico cada vez menos calificado para
ver arte.

También entraba dentro del diagnostico la capa-
cidad fisica de exhibicién que tenia el museo.
Las dimensiones del museo, que mas alla del
esquema de parte del proyecto original de Kron-
fuss, llevarian a una tercera parte del proyecto
original que el que se construyd finalmente,
sufrieron una ampliacion con un estilo total-
mente distinto a mediados de la década del '60,
en el marco de las Bienales Latinoamericanas.

El otro tema es que tuvimos que realmente
armar todo el equipo de trabajo, sustituir un
poco la idea tradicional de area o areas por la
de programas, que le otorgaba mas dinamismo
y daba con una estructura mas organica.
Entonces se crearon una serie de programas,
como por ejemplo el Programa Educacion, el
Programa Comunicacion Visual, Coleccion-
Conservacion (un programa con una serie de
subprogramas, catalogacion uno de ellos).
Hasta alli se conserva un poco el esquema tra-
dicional de area cientifica el museo. Y dentro
del Programa Exhibicion empezaban a aparecer
no solamente las exhibiciones que son de por si
la llave para poder entender el discurso del
museo, sino también una serie de programas
que de alguna manera reafirmaban desde el
vamos la vocacion pedagogica que fue toman-
do la institucién, en relacion a la percepcion
diagnosticada del publico. Esto es un poco
para abrir en cuanto a lo que se plante6 en una
primera etapa de trabajo sin dar con un perfil
definitivo, puesto que el perfil del museo, su
identidad, esta en constante discusion, el “qué
museo” -pregunta que dio el nombre a un par
de seminarios- hace que de alguna manera esta
cuestion esté reformulandose permanentemen-
te. Con respecto a la actualidad yo diria que el
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Museo Caraffa es una suerte de museo produc-
tor y, si se quiere, comunitario. Y sigue una
especie de actualidad inestable. Yo voy a pasar
a algunos enfoques sobre dos problemas que
me parecieron en principio-no quiero hablar de
las exposiciones que se hicieron en el Museo
Caraffa, no voy a hablar especificamente de
cada una de los programas- simplemente
queria sefalar un par de topicos que me pare-
cieron en todo caso propositivos y que enmar-
can un poco la diferencia del museo con res-
pecto a la definicion que tiene de museo en
otros lugares. Y parte un poco de la idea de arti-
cular el concepto de seminario a la exposicion.
Dentro del texto hay un desarrollo sobre lo que
es tomar como base o como referencia el
modelo de la conversacion, ya como practica
dentro de uno de esos programas de exhibi-
cién, definir un poco lo que yo llamo “espacios
de construccion de discursos” o “espacios de
construccion de teoria”. Una especie de espa-
cio sin bordes, sin limites, sin planificacion,
absolutamente asistematico, y que permitiria
reflexionar la idea que se perseguia con esto de
“qué museo”. En el texto esta planteado cémo
es esta definicion. Después en todo caso cuan-
do abramos el debate lo podemos plantear. Yo
mismo me preguntaba a la hora de explicar esto
y de tomar el modelo de la conversacion ¢por
qué? Hay varias razones que se dan en Cordoba,
y que me parece que es la realidad de muchos
museos, ya no solamente en la Argentina ni en
el interior sino latinoamericanos, en el sentido
de que no hay una historia del arte escrita. La
historia del arte del lugar transcurre en una
suerte de oralidad; entonces por qué no recurrir
a la palabra para sobrevivir a esa historia y al
mismo tiempo para reescribirla. Ese programa
permite el anclaje del museo con el contexto.

Y el otro enfoque que habia hecho es concreta-
mente sobre un aspecto muy particular de lo que
es la exposicion, en donde recurriendo a la idea
del recuerdo pantalla, como una idea a tener en
cuenta, y que algunos tedricos tienen en cuenta
ala hora de definir o que es la exposicion, plan-
teaba justamente el hecho de que la exposicion
no necesariamente se ve en el lugar, sino que
esta planteada en un antes y un después. Indu-
dablemente que ese espacio de conversacion
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del que hablaba antes sin duda que esta calza-
do a esta idea de exposicion, y asi entonces
esa suerte de espacios de construccion de dis-
cursos se transformaban en una suerte de
exposicién alternativa, o una forma alternativa,
u otra forma de exposicion.

Y finalmente llego a la idea, muy sucintamente,
de tirar 2 0 3 conceptos sobre lo que es en defi-
nitiva el discurso del museo, en donde planteo
dos conceptos: uno es el concepto de descen-
tramiento, y el otro es el concepto de inclusivi-
dad. Y vuelvo de nuevo sobre esto de una ins-
titucién que esté todo el tiempo re preguntan-
dose quién es.

(Al final de la transcripcion de esta Mesa se
agrega el texto completo de D. Capardi que
fuera preparado para el “encuentro” y puesto
en circulacion previamente)

F. Farina: Habiendo sido relativamente breves
me hacen sentir un poco culpable con las 400
paginas que traje, que escribi a mano ya que
por motivos de tiempo, como les explicaba a
los organizadores, 10 dias para mi significan
media hora, pero me pareci6 igualmente intere-
sante la convocatoria y por eso me sumé a ella.
Me gustaba primero dar a conocer un poco el
museo.

Voy a hacer una breve sintesis de como se crea
el Museo Municipal de Bellas Artes Juan B.
Castagnino, de Rosario. En Rosario, un grupo
de gente interesada por la cultura a principios
del siglo pasado, de la época del '10, penso la
posibilidad de crear un museo, de hacer un
salén de Bellas Artes. Este seria el tercer salon
de Bellas Artes que se iba a hacer en el pais,
habia uno en Buenos Aires y otro en Cérdoba
como antecedentes. Pero con un objetivo bien
claro, lo pensaban en un sentido de civilizacion.
Rosario es una ciudad que no tiene abolengo,
no tiene tradicion ni apellidos, es una ciudad
fundamentalmente de inmigrantes. Hay que pen-
sar que hacia la década del '20 el 60% de la
gente que vivia en Rosario era extranjera, y se
calcula que més del 30% eran hijos de extranje-
ros, y hablamos de inmigrantes fundamentalmen-
te italianos. Ademas, Rosario no era capital ni
fue capital de nada; ustedes conocen la historia
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y saben que en un momento se pens6 como
capital de la Federacién, pero estamos hablan-
do hacia fines del Siglo XIX, pero nunca lleg6 a
ser capital, por lo tanto tampoco tenia un siste-
ma administrativo que permitiera justamente
pensar en un proyecto desde Rosario, un pro-
yecto provincial o un proyecto de otra enverga-
dura. Esta gente, entre los que se contaba Juan
Bautista Castagnino, pensaron o apostaron en
la cultura como alguna forma de reconvertir vy,
de alguna forma, civilizar a la ciudad. Pensar a
la ciudad mas cerca de esta idea de Grecia, es
decir, volver a apostar a la cultura para poder
desde ahi generar una identidad. Evidentemen-
te esa apuesta fue muy importante porque era
gente, la mayor parte, adinerada, con intereses
culturales, y fue muy importante porque no
solamente llevaron adelante este salon de
Bellas Artes que se convirti6 muy pronto en un
referente en el pais, sino que ademas crearon
hacia 1920 el Primer Museo Municipal de Bellas
Artes. Entre el '20 y el '37 se incorporan
muchas obras pensando justamente en que el
museo sea centro de la cultura, y realmente lo
era, y lo fue durante mucho tiempo. Porque no
era solamente el lugar donde se hacian exposi-
ciones y los salones, sino que ademas ahi se
dictaban las conferencias, se hacian los con-
ciertos; era el referente cultural mas importante
de la ciudad. Hacia 1937, se inaugura el Museo
Castagnino. Juan B. Castagnino ya habia muer-
to, la familia decide donar el edificio del actual
museo, 0 sea que paga la construccion del
museo, se construye justamente con una idea
de museo bien clara, y se designa un director,
con la familia Castagnino atras de este proyec-
to cultural.

El Director fue Hilarion Manes Largia, el arqui-
tecto que habia construido el museo, y desde
entonces -en el periodo de 8 afios que le toco
ser director, si bien el cargo termin6é siendo
vitalicio- hizo una fuerte apuesta no solamente
por sumar obras a la coleccién, sino a tener una
incidencia bien concreta respecto a la produc-
cion del arte local. Es decir, los artistas que en
ese momento estaban surgiendo en Rosario,
que después fueron famosos como los del
Grupo del Litoral, hablamos de Gambartes,
Grela, o por ejemplo Piccoli y otros mas, tuvie-

ron un lugar en el museo. Cosa que, por
supuesto fue muy debatida, muy discutida por
los sectores méas académicos, méas reacciona-
rios, y llevaron finalmente a que cuando el
peronismo empieza a tomar una posicion pre-
dominante, hubiera intervenciones en la provin-
cia, en la ciudad. Toda esta actitud progresista
se empieza a poner en discusion, y a partir de
eso el director es depuesto, sacado del museo.
Y empieza un periodo, que si bien no podria-
mos decir que el museo es intervenido en forma
directa, empieza un periodo de muchos afnos
en los cuales el museo practicamente vive de
sus afios dorados, o de su recuerdo, de la for-
macién fantastica de la coleccion desde el afio
'20 hasta el afio '46. Llamativamente, el museo
dejo de ser el lugar central durante mucho tiem-
po, mas alla de que todo el mundo lo conocia y
reconocia la coleccion. Incluso hubo un director
que estuvo 27 afos, digamos que pas6 por
todos los gobiernos, democraticos, militares,
que ustedes se imaginan. Les digo esto porque
es un dato llamativo, lo que implica también un
menosprecio hacia la misma importancia que
podia llegar a tener la institucion.

Y después, sucesivamente, a partir del '84,
hubo numerosos cambios, hasta que finalmen-
te en el afio '98, el actual gobierno municipal
decide hacer un cambio profundo en el museo.
El primer cambio fue edilicio, es decir, refaccio-
nar integramente el museo. El museo préactica-
mente no se habia tocado en sesenta y pico de
anos. Entonces se cambiaron paredes, que
eran enteladas. Se cambiaron para modernizar-
lo, se cambiaron los pisos, se pusieron siste-
mas de seguridad, etc. Terminada esa refac-
cién del museo, se me convoca especificamen-
te para organizar el museo, a fines de 1999. A
partir de eso, les digo la verdad, no es que me
defini en una politica sino que me invitaron a
que organice el museo, es decir, que yo defina
la politica y de alguna manera, a partir de los
recursos existentes, establezca un programa
de accién. Si bien cuando entré en el museo
tuve que perder bastante tiempo por un proble-
mita, con el que Andrés colabor6 mucho. A
fines del '99 cuando se inaugura la refaccion
del museo -el museo estuvo practicamente un
afio cerrado- se convocé a dos curadores -
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Sonia Becce y Andrés Duprat- para que hicie-
ran una muestra de arte contemporaneo de
Rosario. Y ahi hubo una polémica con una obra
durante un mes.

Parte de mi cansancio de ahora es que también
vengo de otra polémica. Les cuento entonces
algunas cosas que yo observé del museo. El
museo no tenia definida una politica, lo cual se
sumaba a una indefinicién general, porque tam-
poco se podia decir que habia una politica cul-
tural, y tampoco una politica de otras institucio-
nes; y hablo de otras instituciones como por
ejemplo, la Universidad Nacional de Rosario o
la Escuela de Bellas Artes. Y desde el punto de
vista profesional también observaba que habia
carencias significativas, falta de historiadores
del arte, museblogos poco capacitados, no habia
experiencia en curaduria de muestras, es decir,
una situacién compleja en cuanto a las caren-
cias, general y en la ciudad. Tampoco existia
una relacion fluida entre las instituciones, y sin
embargo, a pesar de todo, lo que se observaba
era que en Rosario habian surgido artistas muy
importantes en los Ultimos afos.

Por otro lado, si bien el museo habia sido refac-
cionado, pero sin programa, y tampoco habia
sido refaccionado exactamente por especialis-
tas, se habian cometido varios errores. No se
habia tenido en cuenta el funcionamiento futuro
del museo. Les doy un ejemplo como para que
lo entiendan. Vamos a suponer que el museo
tiene una asistencia promedio de 150.000 per-
sonas al afo, tiene bafos, tiene un bafio para
mujeres, otro para hombres y uno para disca-
pacitados. Pero entra una sola persona, es uni-
personal. Es un ejemplo. Carecia de otros servi-
cios, y no se habia contemplado en la misma
restauracién qué obra se iba a mostrar, porque
si bien se habian modificado las paredes, de los
entelados se habia cambiado a estas paredes
de material, los cielorrasos continuaban siendo
los tipicos cielorrasos vidriados, lo que hacia
imposible colgar una obra del techo, y los pisos
eran de lindleo, similar al originario, y hacian
imposible una instalacién porque se danan los
pisos. A eso se le sumaban problemas con la
cuestion de la iluminaciéon, lo que me hace acor-
dar al Museo Costantini, porque cuando fui a la
inauguracion miré para arriba y vi el cielorraso
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vidriado, “pobre gente, no va a poder colgar
nada’.

G. Hasper: Bueno, pero es luz natural.

F. Farina: Pero hay que evaluarlo. Yo creo que
se puede hacer por sectores. Y vi las luces, y vi
las sombras proyectadas de los marcos sobre
las obras, y dije bueno, tienen el mismo proble-
ma que nosotros. O sea no hemos avanzado
demasiado. Respecto del personal observé que
aun el mas capacitado cumplia funciones diver-
sas y en muchos casos ajena a su formacion.
Habia casos de museblogos trabajando en
prensa, o historiadores haciendo visitas guia-
das para escuelas. No existia una estructura
funcional, y se trabajaba en funcién de las
urgencias. Practicamente se carecia de equipa-
mientos, ni computadoras, central telefénica
obsoleta que se rompia cada dos dias, no
teniamos e-mail, no teniamos acceso a Internet,
etc., etc. Y en cuanto a la coleccion especifica-
mente, se observaron varios problemas. Si bien
la coleccién estaba inventariada las obras no
estaban catalogadas, también me recuerda
mucho a lo que decia Daniel. Asimismo se veri-
ficaban carencias significativas de movimientos
o de artistas importantes del arte argentino.
Hay que pensar que el Museo Castagnino
sobre todo tiene una importante coleccion de
arte argentino.

Pero observaba una cuestion mas grave que
evidentemente tenia que ver con la historia del
museo, quiénes fueron los directores o qué
ideas tenian los directores. Ni siquiera estaban
representados en la coleccion los importantes
movimientos rosarinos. Hablo del Grupo del Lito-
ral, la vanguardia de los afos '60, y tampoco los
artistas de los '90. Habia también una idea de
cdémo se tenia que mostrar la coleccién. Uste-
des piensen que el Museo Castagnino tiene una
coleccion historica importante, y también debe
lugar al arte contemporaneo porque es el Gnico
museo de Bellas Artes de Rosario, y ademas a
las muestras itinerantes. En cuanto a la coleccién
lo que observaba es que en general se monta-
ba cronolégicamente siguiendo cierta idea de lo
que es la historia del arte argentino. Vamos a
decir la historia oficial, porque obviamente yo
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tengo algunas dudas respecto de la historia del
arte argentino. Lo que era bastante divertido
también, porque iban mostrando movimientos,
y cuando habia un salto, se saltaba. Podiamos
pasar tranquilamente de los afios '30 a los '70,
como mas 0 menos pasa en la coleccion, sin
demasiadas explicaciones.

Problemas también con la biblioteca, en ese
caso ni siquiera estaba inventariada por mas que
es una biblioteca muy importante. Y un problema
también bastante grave, que es que el museo
quedaba muy chico inclusive para montar la
misma coleccion, y mas para las exigencias que
podrian surgir de un programa de trabajo donde
se contemplaban muestras histéricas, itineran-
tes y produccién de arte contemporaneo.

Esto es un poco la evaluacion. Yo tuve en cuen-
ta algunas cosas como para pensar qué hacer
con el museo. Aca hay una frase que me pare-
ce interesante, que es una frase que tomé de
uno de los textos cuando comentaba por qué
hacer algunos cambios. Digo que si bien por un
lado ya son instituciones nacidas para realizar
una funcién educadora, difusora y estética -
esto tiene que ver con el nacimiento- importan-
te desde la preservacion, investigacion y exhibi-
cion de sus propias colecciones, también se
convertian en un elemento central de la vida
cultural de regiones a través de importantes
exposiciones temporarias y politicas claras que
los convierten en centros de atencién. A partir
del relevamiento, se implementé una politica
que apunta tanto a trabajar sobre el tema de la
coleccion como de intervenir resueltamente en
la problematica cultural y del arte contempora-
neo en particular. Con esto se busc6 romper la
inercia de que el museo sea una simple vidriera
de su coleccion o un receptaculo de exposicio-
nes ajenas.

Los principios del programa fueron proponer el
museo como una alternativa cultural en el pais,
a la vez de ubicarlo como un referente ineludi-
ble en la regién; un proposito avalado por el
hecho de que en la ciudad han proliferado las
vanguardias a lo largo de todo el siglo pasado y
del actual. Relacionar estrechamente el museo
con el medio, ya que con esta relacion se puede
sumar objetivos comunes, a la vez de garantizar
el mantenimiento de la institucion. Para nosotros

era muy importante pensar no solamente en el
programa sino en cémo financiarlo, entonces
relacionarnos con otras instituciones, muchas
de ellas privadas, iba a ser fundamental. Aten-
der a los intereses de un publico diverso, asu-
miendo un compromiso social. Contemplar pro-
ducciones contemporaneas para trabajar en
forma conjunta con los artistas, que es un punto
que me parece fundamental porque el museo
yo consideraba que se debia comprometer con
la produccién y con los productores. Analizar el
patrimonio artistico que es representativo de la
historia de la ciudad y por ende del pais, y el
reconocimiento del mismo, lo que implicaba pro-
mover una politica que apuntara fundamental-
mente a la investigacion y difusion de lo propio.
Y otro punto que me parecia fundamental era
establecer cierta autonomia para garantizar la
calidad de las muestras e investigaciones, mas
que para satisfacer las preocupaciones politi-
cas conyunturales, y, asi mismo, poder estable-
cer una linea de trabajo.

Les cuento finalmente como qued6é armada la
estructura del museo y después podemos
hablar, porque hay muchas puntas que van
desde como se capacité al personal hasta la
idea de hacer publicaciones, contemplar la
posibilidad de curadores independientes, como
Maria que ha trabajado también en el museo.
En el marco de este cambio se implementaron
dos departamentos sobre los que se articul6 el
funcionamiento del museo. El de documenta-
cién y catalogacién de obras y el de arte con-
temporaneo, que constituyeron ejes de la pro-
puesta y actian coordinadamente. El departa-
mento de documentaciéon y catalogacion de
obras se centra en la investigacion sobre el
acervo del museo prestando especial atencién
a la preservacion, difusion y exhibicion de la
coleccion a través de muestras tematicas e
histéricas. En tanto que el de arte contempora-
neo apunta a analizar las producciones mas
actuales y realizar exposiciones a través de pro-
yectos propios o de propuestas curatoriales
externas. Y como parte de este Ultimo, el de
arte contemporaneo se cre6 este afo el depar-
tamento internacional de arte urbano, que reco-
pila informacion sobre realizaciones en todo el
mundo y busca establecer vinculos para futuras
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acciones. Asi mismo se realizan y difunden
estudios especificos sobre el desarrollo cultural
y de los artistas locales para suplir la escasez
de investigaciones histéricas sobre el arte de
Rosario. Esta propuesta se plantea la necesi-
dad de dar a conocer el insoslayable protago-
nismo que siempre tuvo la ciudad en el desa
rrollo del arte del pais, y en la generacion de
movimientos de trascendencia nacional e inter-
nacional. A través de cuidadas publicaciones
se ofrece un complemento y una alternativa, no
exenta de critica, a las difundidas historias del
arte argentino generadas en Buenos Aires. Yo
contaba hace poco que tenia ganas de escribir
una historia del arte que se llame historia del
arte argentino, y que obviamente sea todo de
Rosario, y por ahi en algun apartado poner que
en los anos '40 estuvo la revista Arturo, etc.,
etc., como para entender cémo se ve desde
otro lugar lo que se produce en Buenos Aires.
La reciente creacion de una coleccion de arte
contemporaneo de Rosario y del espacio de
exposiciones de obras actuales complementan
las acciones. La produccion contemporanea de
artistas puede ser vista, disfrutada y pensada
de acuerdo con el criterio de que el museo es la
consecuencia de sujetos inmersos en una cul-
turay en un ambito urbano que genera sus pro-
pias formas. Otras areas funcionan dinamica-
mente como complemento, la de conservacion
y restauracion, que para nosotros es funda-
mental, la de investigacion e historia del arte, y
la de publicaciones.

Entre las tareas encaradas de reorganizacion
interna se destaca el programa de perfecciona
miento del personal, y en este sentido ha sido
de gran importancia el convenio llevado adelan-
te con la Fundacién Antorchas, que ha sido fun-
damental para nosotros, y la Academia Nacio-
nal de Bellas Artes, para la restauracién y cata
logacion de obras de la coleccién. Pero uno de
los cambios més significativos se produce a
partir del convencimiento de que las propues-
tas del presente hacen historia, por eso el
museo en la actualidad no se limita a conservar
las obras de los artistas para que sean admira-
das sino que se plantea el riesgo de asumir su
lugar de legitimacion provisional, y sale al
encuentro del arte que se produce en este
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momento, sobre todo en la ciudad. Esto lo con-
vierte en un lugar de debate al que contribuye la
realizacion de distintos trabajos juntamente con
la universidad, porque entiendo que la universi-
dad es un lugar igualmente central. La confor-
macién de arte contemporaneo de Rosario, que
recién les comentaba, las exposiciones de
artistas contemporaneos con la correspondien-
te edicion de libros, con ensayos criticos sobre
su obra, y la publicacion de trabajos histo-
riograficos se enmarca en esta politica de com-
promisos que buscan llevar nuevamente al
Castagnino a ocupar un lugar central en del
devenir artistico del pais. El museo procura asi
conjugar el importante patrimonio historico con
una proyeccion de la contemporaneidad, a par-
tir de la promocion de artistas y formas de pro-
duccioén artisticas actuales, y la vinculacion del
presente con el pasado rosarino. En este senti-
do se parte de la conviccién de que el presente
devendra a su tiempo historia, y es tarea de la
institucion la construccién de la suya como
museo y, desde el lugar nuclear que ocupa, de
la del arte de Rosario.

G. Hasper: Lo que les sugerimos a partir de
ahora es que puedan preguntarse cosas entre
ustedes, a partir de lo que ya han dicho, si hay
cosas que no sabian.

F. Farina: Primero que me siento en un senti-
do muy cercano a Daniel y al Museo Caraffa,
con algunas diferencias de problematicas y
algunas comunes, tanto es asi que hay una
decision de empezar a trabajar en forma con-
junta algunos proyectos, y ademas abrir un
debate con otros directores de museos y otras
instituciones para tratar justamente, no sélo de
trabajar en conjunto, sino de ver en qué forma
podemos, de acuerdo a las experiencias y a los
trabajos que vamos realizando, apoyarnos unos
a otros. Creo que eso es algo muy importante;
no es que no estemos pensando en Buenos
Aires, pero en principio pensamos en trabajar
con museos fundamentalmente del interior del
pais.

Mauro Herlitzka: Yo creo que desde lo que
vos partis en tu gestion, y lo de Capardi, que no
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lo conocia personalmente, pero sabia que lo
que venia produciendo en los Ultimos 2 afos es
desarrollar la accién desde lo propio. Tomar ese
punto como eje central y después ir desde ahi.
No ser un lugar nada més que recipiendario de
muestras, de propuestas un tanto ocasionales
que rescatan algo, sino generar también una
propuesta hacia fuera. Como investigacion,
creo que es clave también el tema de las publi-
caciones que son bilingles, se puede dar otra
circulacién. Es como lo que vos decias de los
museos nacionales, donde no sélo generamos
nosotros sino vienen también permanentemen-
te de afuera, y la propuesta de gestion del lugar
central hacia otros lugares recién ahora esta
articulandose. Y creo que es interesante que
tanto en Coérdoba, Rosario, Tandil, Bahia Blan-
ca, que se empiece a modificar esa centralidad,
o por lo menos que se interactle de otra forma.

F. Farina: Si, yo estoy de acuerdo plenamen-
te, yo creo que eso nos va a permitir inclusive
reflexionar de otra manera, empezar a ver las
cosas de otra forma, creo que puede llegar a
ser muy productivo.

M. Herlitzka: Santa Fe o Mendoza quisieron
pero no pudieron, no llegaron.

F. Farina: No, no hubo cambios. Debo reco-
nocer que se quiso pero no se logr6. Hay una
cuestion que también debo reconocer, en mi
caso muchos cambios fueron facilitados por-
que hubo un apoyo evidente, politico desde ya.
Pero por otro lado, también la Ciudad de Rosa-
rio tiene un clima muy particular, en el sentido
que hay una efervescencia o hay una produc-
cién que lleva a que se faciliten esos cambios.

M. Herlitzka: Porque hay muchos centros de
exposiciones, creo que es la ciudad que mas
centros debe tener por la cantidad de habitantes.

F. Farina: Pero fundamentalmente municipales.

Jorge Helft: Hemos escuchado tres raccon-
tos muy interesantes, y los tres coinciden en
algo, son instituciones que tiene un plan, que tie-
nen objetivos, que han determinado, esbozado

y anunciado hacia donde van y hacia donde
quieren ir. Y yo creo que la carencia de muchos
otros, que no hace falta nombrar, es que no se
sabe donde van, no lo anuncian, y pienso que
ni siquiera lo saben, funcionan de dia en dia, a
los tumbos. Si se les pregunta, la excusa es que
el pais y la ciudad y las provincias tampoco tie-
nen politicas culturales, nunca nos han anun-
ciado “queremos hacer esto con la cultura”, ni
a nivel nacional, ni a nivel municipal, que la
municipalidad tiene mas recursos muchas
veces que el estado. Pero no hay politicas cul-
turales, no hay determinacién de lo que va a ser
el perfil de una institucion, inclusive las mas
famosas no se sabe hacia dénde van.

A. Rosenberg: Yo creo que hay politicas cul-
turales, un poco era lo que yo queria aclarar con
mi texto, que mas alla que no esté elaborado,
en cada institucién se puede leer por lo que
hace. O sea, hay todo un pensamiento oculto,
que si bien no esta programatizado ni elabora-
do conscientemente, el hecho de que no lo
enuncien no quiere decir que no esté, que es lo
grave. Porque lo que deja oculto es tremendo
como pensamiento, que es el tratamiento real-
mente de la cultura de una manera muy supetr-
ficial. Casualmente, hay todo un pensamiento
de un tratamiento nefasto en referencia al publi-
co, a la gente, y a la obligacion que tiene quien
esta a cargo de la situacion.

XX: No es ingenuo.

A. Rosenberg: Claro, no es ingenuo, puede
ser no elaborado o no propuesto, pero lo hay, Y
me parece que es lo mas grave.

J. Helft: Es gravisimo.

A. Rosenberg: Es gravisimo. Yo creo que
siempre la carencia de la institucion publica es
muy importante para justificar una inercia en el
trabajo o una falta de plan. Pero més alla de eso
creo que se va construyendo un plan, eso es lo
tremendo.

F. Farina: Con respecto a esto de la planifica-
cion en lo que se hacia hincapié recién, y acerca
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del producto propio, es decir el producto del
museo, yo lo veo con 2 0 3 museos del interior
que me parece que son conscientes del mismo
problema, y creo que durante mucho tiempo
esas instituciones estuvieron programando
como a partir de quien abre un catélogo y
selecciona muestras que ya estaban prepara-
das o planificadas, o hechas desde afuera. Y
obviamente eso demord un poco, entre otras
cosas, el pensar su rol, el pensar el sector pro-
ductivo en cada lugar. Indudablemente la idea
de armar equipos, de trabajar organicamente
en funcién de eso, me parece que es una nece-
sidad. También obviamente esos productos, en
el caso del Museo Caraffa, se demoraron por la
falta de training. Pero la cuestion, en todo caso,
es de indole politica.

A. Rosenberg: Eso es una carencia general.

D. Capardi: Y después el otro tema me pare-
ce que tiene que ver con el producto que circu-
la como muestra, que viene desde afuera. Hago
hincapié en esto que es el producto envasado o
enlatado que muchas veces es la muestra itine-
rante que los museos reciben. Es decir, poco
dejan saber qué es lo que quiere mostrar el
museo.

A. Sendrés: Mi nombre es Alberto Sendrés,
para los que no me conocen, siempre soy publi-
co en el museo y creo que siempre lo voy a
hacer. En ese sentido tengo una inquietud que
escuchandolos no me qued6 satisfecha. Para
mi, mas alla de la gestién que indudablemente
es importante pero cuya apreciacion creo que
es inmediata, la gestion de ustedes uno la ve
hoy, la vive mafiana, ¢/qué pasa con el museo
como reservorio de la obra? ;Los museos tie-
nen que abandonar esa funcién, no les preocu-
pa mas?

F. Farina: Yo lo aclaré, creo que no habiaduda.
Nosotros tenemos un departamento especifico.
Tal vez sea el que menos brilla, porque es el tra-
bajo que requiere mas tiempo de investigacion,
es el trabajo de conservacion de la obra, pero
para nosotros es fundamental. Tenemos una
persona que es una investigadora jefa.
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A. Sendrés: Pero de una obra que ya estaba,
me pregunto por la incorporacion permanente
de obra sistematica ;no les preocupa mas?
Porque conservar lo que heredaste esta muy
bien, es muy valioso.

F. Farina: Nosotros tenemos el espacio de
arte contemporaneo. También tengo una idea,
como todos sabemos de los vaivenes politicos...

A. Sendrés: Perdén, por ejemplo, durante tu
gestion scuantas obras nuevas incorporaron en
el museo?

F. Farina: 70 obras, en general contemporaneas.

A. Sendrés: ;Te dedicaste a rearmar la colec-
cion del '60 que no tienen?

F. Farina: No, pero tenemos un programa en
ese sentido también. Porque ademas hay cues-
tiones que tienen que ver con recursos, enton-
ces armamos un programa que lo estamos tra-
bajando con la Fundacién del Museo para jus-
tamente empezar a trabajar sobre los huecos
de la coleccion, comprando obra. En ese senti-
do este afio ha sido bastante complicado, y
debo reconocer que ademas el retiro de la
financiacién por parte del estado y por parte de
las empresas privadas a nosotros nos ha gene-
rado un problema grave de financiamiento de
nuestros programas. Tanto es asi que la funda-
cién que se ubicaba en un lugar, no digamos
secundario, pero compensaba los aportes que
nos llegaban de otro lado, ahora tiene un lugar
predominante. Pero ese programa lo estamos
planteando justamente en funcion de las nece-
sidades propias. Estamos viendo como lo imple-
mentamos, la idea es disponer de recursos y
salir al mercado; no estamos seguros si plante-
arlo tipo ir a los remates o ir a comprarlos, o
hacer algo asi como una licitacion pablica donde
existan ofertas de obras para poder incorporar.

A. Sendrds: Yo no sabia que tenian ese pro-
grama, y que ademas lo hacian con esa efecti-
vidad porque 70 obras es bastante.

F. Farina: Si, en este caso te quiero aclarar
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que de las 70 obras, muchas son de artistas
contemporaneos, muchas son de artistas rosa-
rinos, digamos gran parte, muchas son dona-
ciones. Porque este afo recibimos donaciones
de Ferrari, de Raul Lozza, donaciones de artis-
tas importantes, pero que de alguna manera
han hecho historia en el arte argentino.

A. Rosenberg: ;Como se maneja el tema de
la donacién?

F. Farina: Nosotros no hemos hecho como
hizo Laura Buccellato, un programa, salvo en la
coleccion de arte contemporaneo de Rosario.
Eso si fue directo, se pidié a distintos especia-
listas que nos dijeran quiénes consideraban
que debian formar parte de la coleccion, se
evalud y se invitd a los artistas. Ahi hay un pro-
blema, no todos los artistas dispusieron de las
obras mas representativas, algunos siy otros no.

XX: ¢Dispusieron qué quiere decir?

F. Farina: Que no enviaron la obra mas repre-
sentativa, cosa que en el caso de Laura Bucce-
llato fue bastante mas afinado porque fue direc-
tamente a la eleccion de las obras. Nosotros
fuimos bastante méas abiertos, fue una invita-
cién. Y debo reconocer que hay obras muy
importantes, tenemos entre las donaciones
Graciela Sacco, Daniel Garcia, Mauro Machado,
Fabian Marcaccio, Nicola Constantino, etc. Y en
general todos ellos con obras muy importantes.

Diana Wechsler: Yo les quiero hacer una pre-
gunta a los dos. En los dos comentarios habia
una tensién muy fuerte entre lo regional y lo
nacional, en el planteo que hacian tanto de la
estrategia del museo como de la seleccion y el
programa. Y en este sentido, en particular en el
caso de Fernando, habia un critica historiogra-
fica ligada a esto. Me gustaria que desarrollaran
un poco méas cOmo manejan esta tension entre
lo regional y lo nacional, porque en un punto se
contradice con lo que vos decis, Graciela
Sacco, Nicola, para mi son artistas argentinos.

XX: Son rosarinos.
XX: Pero ya tienen un nivel...

F. Farina: Fabian Marcaccio no pasé por Bue-
nos Aires.
Florencia Battiti: Se fue directamente a
Nueva York.

F. Farina: Pero nosotros en este caso evalua-
mos la produccion de los artistas rosarinos para
formar la coleccion. Si le pedimos recomenda-
ciones a una serie de especialistas, fue lo que
me parecié mas oportuno, de Rosario y de Bue-
nos Aires.

J. Helft: A mime parece que es muy licito que
los museos regionales tengan un perfil diferen-
te, tengan un perfil regional.

D. Wechsler: No estoy planteando si es licito
0 no. Lo planteo como problema, que lo notaba
en el relato de los dos.

D. Capardi: Lo que yo no entendi es la tensién
nacional/regional. ;Qué quiere decir nacional
en este caso?

F. Farina: Nacional es de Buenos Aires, vos
no entendés...

D. Capardi: A mi me parece que a la hora de
elaborar estrategias de institucion, yo no sé si la
palabra regional existe. Finalmente el Museo
Caraffa es un museo provincial y hay también
contradicciones en esa denominacion. Pero
teéricamente tendria que ser el museo de Cor-
doba, de toda la provincia. Y ahi volvemos de
nuevo a la idea de regioén, en este caso de una
region centro. Yo hablaria de un centro y de una
periferia, y me parece que la periferia es el inte-
rior, y en todo caso cuando hablo de nacional,
yo me quedaba pensando en artistas muy
importantes que decis vos, rosarinos, tucuma-
nos,... y no reconocidos. Es decir, esto nos
devuelve un poco al tema de la legitimizacion.

F. Farina: Algunos no reconocidos en Buenos
Aires. Yo creo que el caso de Augusto Schiavo-
ni por ejemplo, que es un artista...

D. Wechsler: Tiene que ver con la lectura his-
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toriografica que esta superandose paso a paso.

F. Farina: Si, yo creo que si. Hace 20 afios
hubiéramos estado comentado que no habia
escritos de historia del arte.

D. Capardi: No, yo creo que no hay. Yo
comentaba un poco el caso de Cérdoba, y creo
que es el problema de muchas provincias.
Hablando por ejemplo con gente de Tucuman,
con Figueroa, es de los pocos lugares que yo
conozco como culturales donde se han plante-
ado estas cosas, y aparece sin duda la falta de
una historia escrita. Eso no es un dato menor. Y
la otra cosa que yo veo es que por ejemplo los
artistas en Cordoba, también es algo general -y
no sé si se debe a que no hay una historia escri-
ta-, hay poco reconocimiento de una tradicion,
en la medida en que yo creo que todo artista
tiene su tradicion, o al menos una constelacion
de referencias. Esto me parece que es un dato
que se da. Y en Cérdoba en particular veo que
hay un poco esto de transitar entre una especie
de artista no profesional o aficionado o autodi-
dacta, como esos artistas que no se reconocen
ni en la tradicién de los museos y sus coleccio-
nes, y artistas que estan un poco como toma-
dos por falsas tradiciones o una especie de
internacionalidad, que no se entiende muy bien,
y que los hace aparecer como descolocados,
mal colocados, quiero decir, en el lugar. Son
cosas que de alguna manera me pregunto al
echar un vistazo sobre lo que es la produccion
de Cérdoba. Y apareci6 otro tema acé que es la
fragmentacion; a mi me parece que esta idea de
algunos programas, que incluso planteé yo
cuando estaba escribiendo este texto, la falta
de idea de comunidad, la falta de idea de sec-
tor, me parece que también dificulta mucho
eso. Incluso la posibilidad de una formulacion
de la historia o un intento parecido.

A. Sendrés: Daniel, en tu primera exposicion
dijiste algo que me llamé mucho la atencion,
que no habia publico calificado para ver arte.

D. Capardi: Si, es una pregunta. A mi me
afecta.
A. Sendrés: Queria preguntarte en qué estas
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pensando cuando decis publico y en qué cuan-
do decis arte.

D. Capardi: Claro, o quién califica al publico,
es decir qué quiere decir publico calificado.

A. Sendros: Si, también.

D. Capardi: En realidad cuando yo escribia
eso lo estaba pensando; lo primero que se me
ocurrié es esto de poner publico calificado. En
todo caso me corrijo y te diria un pablico indife-
rente. Yo decia cuando comentaba el texto esto
de la pérdida de conocimientos que se viene
dando en nuestro pais. Eso iba como una suer-
te de hipétesis. Es todo un tema el publico.
Nosotros generamos a los 2 afios de gestion un
programa denominado “Publico”, para mi tan
importante como el programa de exposicion,
que era practicamente conocer al tipo que
entraba al museo, como veia las obras, qué
tiempo estaba en el museo, qué pensaba, como
leia el museo desde afuera. Nos encontramos
con resultados muy extranos.

Hablando un poco de lo que es el estado de las
cosas en el lugar, la plastica por ejemplo no
tiene mucho espacio en los medios, y entonces
nosotros tuvimos que desarrollar estrategias de
comunicacion, por ejemplo flyers como yo los
llamo, que son una suerte de invitaciones, que
no son postales, sino unidades minimas de
informacion, o dos carteles perimetrales en el
museo. El museo tiene una fachada autoritaria
si se quiere, una fachada neoclasica, alejado de
la acera y sobreelevado. El 70% del publico que
va al museo se informa de lo que ocurre aden-
tro del museo por estos carteles externos. Los
carteles se renuevan cada mes o 40 dias, y dan
cuenta que en el museo pasa tal o cual cosa.
Porque finalmente el museo es una caja cerra-
da, con esta apariencia muy simétrica. Se empe-
zaron a hacer estudios y se lleg6 a la idea que
incluso estetizaban el espacio de Plaza Espafa,
porque son carteles de 5 metros por 5 metros,
con fuerte preponderancia de imagen. Pero su
funcién es comunicacional. Cuando yo hablo del
antes y después de la exposicion, o de la expo-
sicibn como idea de recuerdo pantalla, final-
mente aparecié otro dispositivo, esos carteles
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funcionaron como una interface. Y yo no sé si el
museo es una interface o un espacio puramen-
te de comunicacion finalmente. Creo que con-
tienen una idea de lo que es el museo.

Alicia de Arteaga: ;Te referis a los carteles?
D. Capardi: Sj, si.

A. de Arteaga: El museo esta instalado en
una zona que es mas o0 menos de esparcimien-
to, de ocio. ¢Hay una vinculacion entre esa idea
-lugar de esparcimiento- y el museo como una
alternativa para ir, en el publico de Cérdoba?

D. Capardi: En algin momento se pens6. En
el mapa de lo que podria ser la politica cultural
se penso, creo yo, como el museo incorporado
a estas actividades de tiempo libre. Diciendo
que es un poco en términos arquitecténicos
como una puerta, un acceso hacia el Parque
Sarmiento, que comparten practicamente la
misma edad en cuando objetos arquitectonicos
y urbanisticos (son de principios de siglo). El
museo en realidad esta emplazado en un barrio
tradicional de Cérdoba, de los més viejos, muy
residencial, actualmente es un barrio de estu-
diantes porque esta muy cerca de Ciudad Uni-
versitaria. Ademas, el Museo Caraffa esté sobre
una arteria importante. Si, en algin momento
creo que se pensd emplazar en un eje, que es
el eje de Chacabuco, una arteria importante, un
centro de arte 0 un museo de bellas artes. Se
penso en esa tension. Pero en realidad siempre
se dan las contradicciones porque siendo lo
que es, esta en la entrada de un parque, que
obviamente es concurrido por mucha gente los
fines de semana, no es ésa la gente que va a
entrar al museo.

A. de Arteaga: Mi pregunta iba un poco a
eso, porque me parece que hay una dicotomia.
La idea de que esta ubicado en un lugar popu-
lar, de alto transito los fines de semana, pero no
precisamente lo considero como una opcion la
visita.

D. Capardi: Si, claro. Hay mucha gente que
cree que el museo no es para ellos. Hay mucha

gente que tiene miedo de entrar al museo.

Andrés von Buch: Yo quisiera hablar sobre
varios planos sobre los que hemos estado
hablando aca. Una cosa que me interesaba
especificamente es el modelo de gestion. Yo
creo que la cultura en si, de la misma manera
que la gestion en general, en el mundo indus-
trial, estd retomando grandes cambios. En
todos los afos '40 la organizacion industrial, la
gran corporacién, obedecia a reglamentaciones
militares; y si me voy de ese organigrama bien
jerarquico, que todo el mundo podia entender
faciimente y decir “yo estoy ahi”. Hemos migra-
do, por suerte, a un sistema que hoy en dia es
muchisimo mas complicado para que el indivi-
duo mismo se encuentre en la corporacion
donde esta ubicado, y esto genera la liberacion
de un montén de fuerzas creativas dentro de la
corporaciéon. Y evidentemente, y por suerte
también, en la cultura. Ahora tenemos organiza-
ciones chatas, ahora tenemos organizaciones
matriciales, donde cada uno en el organigrama
tiene que desarrollar distintas funciones, y tiene
posibilidades de acceder a distintas funciones.
Esto se da en lo cultural por suerte, pero es una
cosa simultanea, porque la manera en la cual se
organiza una sociedad al fin y al cabo es lo que
refleja sus modelos de gestién en las distintas
instituciones en las cuales estd actuando. Yo
creo que esto es una tendencia que estamos
viendo en todos lados. Otra cosa es la tension
entre el centro y la periferia. Hoy aca lo estamos
planteando entre lo regional y lo nacional, o sea
entre Cordoba y Rosario, y Buenos Aires. Pero
Victoria Ocampo lo planteé en Sur entre Bue-
nos Aires y el mundo, y dio vuelta el mapa. Yo
creo que esta tension siempre ha existido, y
evidentemente lo importante es que ojala en el
tipo de mundo en que estamos hoy dia la glo-
balizacién nos sirva, y las posibilidades de la
comunicacion nos sirvan, para que esta tension
sea mas creativa y méas positiva de lo que ha
sido en el mundo.

El tercer tema es la capacidad del publico para
ver arte. Evidentemente yo creo que aca uno de
los grandes problemas que nos afectan como
nacionalidad, es que somos un pais de indivi-
duos brillantes que pocas veces juegan como
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nacién en un conjunto. Y no solamente no tene-
mos escrita una historia del arte argentino, tam-
poco tenemos escrita la distincién de la identi-
dad del argentino, que es un cimulo de indivi-
duos brillantes, y ojala tuviésemos o hubiése-
mos tenido méas en el pasado y pudiéramos
construir mas sobre esa tradiciébn, muchos
Pekerman que toman a chicos brillantes, los
ponen a jugar en unidad y finaimente ganan el
partido. Si hiciéramos més eso en la Argentina
yo creo que seria mas facil. Pero cuando habla-
mos de la capacidad del publico para ver arte
yo creo que estamos hablando del problema de
la educacién, que estamos viviendo en toda la
Argentina. Mi almuerzo fue con Jaime Eche-
verry, y hablamos exactamente sobre lo mismo.
El problema es cdmo hacemos la educacion en
el publico, o en el chico universitario, o al nivel
que fuere, de que la condicién necesaria pero
no suficiente es que se sepan ciertos hechos.
Por ejemplo que Napoleon fue posterior a Jesu-
cristo, cosa que muchos universitarios en la
UBA no saben. Es un dato dtil para que uno
pueda establecer un cierto didlogo con el
museo cuando pasa y ve como esta armado el
museo, entonces lo cronolégico le ayuda para
al menos que no cometa ciertos errores. Pero
hay un conocimiento minimo de condicion
necesaria para establecer el didlogo, para
poder decodificar, que no es suficiente por si
mismo, y ahi es donde tenemos que desarrollar
la capacidad de lectura en el caso de la obra de
arte, y de como el publico realmente puede
acceder a ver la obra de arte. Y esto es uno de
los grandes desafios que enfrentamos como
sociedad, que para nuestro consuelo las demas
sociedades del mundo tampoco lo han resuel-
to. Yo creo que ahi se centra realmente el tema
en cuanto a la capacidad del publico para ver el
arte. Pero dichos estos pantallazos y reaccio-
nes que tuve me gustaria en cierta medida a lo
que era el titulo de la mesa, que es salas versus
museos. O sea ¢en qué medida es eso 0 no?
Porque en el fondo los dos museos han hablado
més de lo que tiene el sex appeal de la sala de
exposiciones. A tal punto que de repente dicen
“No ¢pero ustedes qué hacen con la coleccion
estable? Con la necesidad del museo como el re-
servorio de la memoria de la colectividad. ;Qué
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diferencias hay? ;Podemos volver un poco a
esto de las diferencias entre la sala de exposi-
cién, el museo? Y la ubicacion dentro de la ges-
tion cultural que es lo que convoca a todos.

G. Hasper: Hay otro tema sobre el cual quiero
hacerles un planteo a los tres, que es el rol del
curador dentro del museo y el rol del curador en
relacion con el director de la sala, y en la pro-
gramacion. Y en los casos de ustedes, si han
curado, si firman las muestras. ;Cuél es el tema
de la autoria, el rol director, curador?

A. de Arteaga: Disculpame, pero me parece
que lo que plantea Andrés es previo. Yo creo
que de pronto este mini debate de salas de
exposicion versus museos, es necesario escla-
recerlo un poco. Porque en los Ultimos afos a
mi me daria la sensacién que hay como una
superposicion entre museo y sala de exposi-
cién. En casos harto conocidos han confundido
su rol de museo propiamente dicho como
reservorio de la memoria de la colectividad, del
acervo, y la preservaciéon del mismo, y no sola-
mente desde el punto de vista de mantenimien-
to, sino de mostrarlo.

J. Helft: El tema es suficientemente complejo
como para que no estemos nombrando y diga-
mos casos suficientemente conocidos.

F. Battiti: Pero estan relacionados los dos
temas porque vos das como importante el tema
de resolver en un museo la preservaciéon de la
memoria colectiva y demas, y uno por ahi tien-
de a imaginar que es guardar y mantener las
obras en buen estado. Se trata también de usar
esa exposicion para curarla, y de qué modo la
curas. O sea que lo veo bastante conectado.
A. de Arteaga: Pero quizas una sala de expo-
sicion temporaria queda muy reducida su capa-
cidad de decision...

F. Battiti: Si, entiendo eso perfectamente.

D. Capardi: Yo queria decir que la mayor can-
tidad de museos que hay en la Argentina en rea-
lidad se fundaron como salas de exposicion, no
como museos. Y no creo que fuese justamente
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como un reservorio, a mi la palabra reservorio
no me gusta, es una palabra que enfoca aspec-
tos negativos del conservar. Preferiria el con-
cepto de reserva. Pero si que el conservar es
una mision del museo. Por ejemplo el Museo
Caraffa se fundd como salas provinciales de
exposicion, y después fue un museo. Hay otros
museos que en realidad, dada la falta de politi-
cas de adquisiciones (las obras entraban via
salones, premios de salones -pasa con el otro
museo de Coérdoba-) habia tantas obras que no
sabian donde almacenarlas, entonces se crea-
ron museos. Por otra parte esa idea de reserva
me parece que es importante porque finalmen-
te esta critica fuerte que se suele hacer a los
museos acerca de ser espacios muy conserva-
dores, pensando esto en el sentido negativo, lo
que Adorno llamaba “el mausoleo familiar de
las obras de arte”; en realidad uno llega a pen-
sar en espacios que fueron creados no para
conservar -eso me pas6 a miy escucho que le
pas6 a Fernando-, obras que estaban deterio-
radas, inclasificadas, espacios teéricamente de
conservacién como son los espacios museol6-
gicos que estaban incompletos, abandonados
o deteriorados. Es como si tampoco hubiera
habido un espiritu de conservacién, ni de politi-
ca conservadora.

J. Helft: Perdon, yo creo que Alicia tiene
mucha razédn, aqui tenemos un pais periférico,
lejano, pero con un patrimonio relativamente
muy importante que naci6 como donaciones,
casi el 99%, muy poco fue por adquisicién, o
por el circuito de las asociaciones de amigos,
sino que fueron donaciones. Y eso hoy lo vemos.

D. Capardi: Lo que queria decir, y esto toca
para Cordoba, que parece que es como un
museo que fue generado por una mentalidad
conservadora que no conserva.

J. Helft: Pero aqui en Buenos Aires, y en el inte-
rior también... Bueno, en Rosario les han roba-
do old masters importantisimos. Pero habia un
concepto de donacién. Hoy en dia como colec-
cionista ¢por qué voy a donar a un museo? Siva
air al subsuelo, donde se va a deteriorar, donde
nadie lo va ni siquiera a mostrar. Las Ultimas

donaciones fantasticas que recibi6 el estado, el
Museo de Bellas Artes, ya sea Di Tella con el
precolombino argentino, ya sea Bemberg

M. Herlitzka: O Antorchas.

J. Helft: Antorchas, puede tener Antorchas
una sala de arte argentino.

M. Herlitzka: ;Dénde ves arte argentino en
Buenos Aires?

J. Helft: En Montevideo.

A. Rosenberg: El problema sale, volviendo a
lo que se queria discriminar entre sala y museo,
es que los museos no funcionan como museos.
J. Helft: No son museos.

A. Rosenberg: No funcionan como centros
documentales.

J. Helft: La sucursal del Centro Cultural Reco-
leta es el Museo de Bellas Artes.

A. de Arteaga: Bésicamente, en tu caso, no
se puede armar un programa de actividades y
de accion a futuro, con un proyecto, en funcion
que no tenés una coleccion que mostrar.

J. Helft: Ni esta obligada a eso.

A. de Arteaga: Y ademas me parece que esto
se va agudizando como tema y como necesidad
de resolverlo en tanto y en cuanto van apare-
ciendo mas espacios de exhibicién alternativos.

XX: Si, pero la misién, como se cre6 uno y se
creob el otro...

F. Battiti: Me parece a mi que en esto del
museo y el centro de exposiciones o el centro
cultural hay un poco de competencia por el
tema del publico, de llamar la atencion del
publico con muestras interesantes, y ahi engan-
cho con lo que decia Gachi, depende del nivel
del curador de una institucién. O sea vos tenés
una muy buena coleccién, que quizads no es
comparable con una muestra por ejemplo de



r29.gxd 14/03/2003 12:21 p.m. Pagina 75

Fontana que viene de ltalia, y si la curas bien es
tan interesante como una muestra que viene de
afuera.

A. Rosenberg: Totalmente.
A. de Arteaga: Totalmente de acuerdo.

F. Battiti: El tema es que para hacer una
buena muestra con una colecciéon de una insti-
tucion necesitas un trabajo de investigacion y
necesitas un curador.

Cecilia Rabossi: Yo sigo un poco con lo que
planteé Florencia, que es una cuestion de la
politica del museo si das parte a la investiga-
cién de ese patrimonio, y justamente ese patri-
monio se puede mostrar inteligentemente si hay
un trabajo profundo sobre ese patrimonio. Por-
que sino, queda como una muestra que se
arma porque hay que mostrar el patrimonio, y
no sirve.

F. Farina: Quiero decir una cosay los remito a
la experiencia que yo les conté. Cuando yo
entré al museo me encontré con la coleccion
colgada cronolégicamente, contando una
supuesta historia del arte argentino. Y cuando
yo fui a preguntar ¢qué tiene que ver Rosario en
todo esto? Nadie sabia qué tenia que ver en
todo eso. Nadie ni siquiera daba cuenta cémo
se habia formado esa coleccién o por qué. Pero
no se sabia realmente. Entonces la idea fue no,
nosotros tenemos que investigar, reconocer
nuestra coleccién, para después hacer pro-
puestas. Si vamos a hacer una muestra cro-
nolégica, veamos cémo. Capaz que es mucho
mas interesante contar esta historia breve que
les dije, qué paso entre el '20 y el '37, con esta
gente, estos amantes del arte que apostaron a
la idea de civilizacion, es decir como se cons-
truy6 la misma coleccion del museo.

A. de Arteaga: Yo queria agregar, a proposi-
to de curar la coleccién propia. Hay un buen
ejemplo que es lo que ha hecho Tomas Gémez
en el Thyssen de Madrid, que con los 800 cua-
dros del Legado Thyssen, permanentemente
los esté releyendo. El Thyssen, que solamente
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tiene esa coleccion, compite con una oferta
muy fuerte que hay en Madrid de arte, sola-
mente si tomamos ese triangulo que va del
Prado, al Reina y al Thyssen, solamente con los
800 cuadros, replanteados, y con algunos gan-
chos marquetineros.

A. Sendrés: En el Thyssen hay una exposi-
cién temporal.

A. de Arteaga: Si, pero es muy pequefia.

A. Rosenberg: Cuando vos hiciste la explica-
cion historica del museo, me parece que lo que
estas haciendo hoy es volver a la fuentes. Es
bastante cercano al espiritu fundador del museo.

A. de Arteaga: Si, claro, la cultura como
generadora de identidad.

A. Rosenberg: O sea que volviste 80 afos.

F. Farina: Te asusta... No tengo la misma idea
de civilizacién que tenian, no parto de esa inge-
nuidad, pero si del compromiso con la situacién
contemporanea, y con el medio. Para mieso es
fundamental. Ya te digo, no estoy pensando
hoy en decir vamos a pensar en Grecia.

A. Rosenberg: Verdaderamente cuando vos
tenés un estatuto -es lo que queria criticarte de
alguna manera- si bien en el momento en que
fue fundado histéricamente tuvo un ideal, hoy
me parece que recuperar esos origenes esta bien
como liason histérica te diria. Pero me parece
que hoy el museo ante la realidad tiene otra
problemaética. En ese momento fue una respues-
ta a un tiempo histérico, hoy lo que no veo...

F. Farina: Yo creo que puede ser otra res-
puesta. Creo que pensar el compromiso de
esta gente con la ciudad, de la fundacién de un
museo, pensar el compromiso con los produc-
tores contemporaneos, con lo que se estaba
haciendo en el momento; hacerlo ahora me
parece igualmente valioso.

A. Rosenberg: Pero ése es el problema, hoy
ya tenés el acervo, y antes se junt6. Ahi es
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donde yo veo que no me parece que hay una
recuperacion, o hay una readaptacion a un
nuevo entorno que esta pasando. También lo
noto en el museo que describias vos, o sea el
concepto de museo es un concepto muy
estructurado donde de alguna manera mata.
¢Qué pasa cuando los museos quieren volver-
se salas de exhibiciones? Es por lo que se
llama el museo muerte. O sea ;cémo hacer que
el museo no muera? Pero realmente es un pro-
blema tedrico muy complejo. El museo es
muerte, de alguna manera.

G. Hasper: El museo es memoria.

C. Rabossi: Pero por ahi durante 80 afios no
hubo ninguna reflexion ni ningun tipo de traba-
jo sobre ese patrimonio.

A. Rosenberg: Porque se fundé de ahi en
adelante.

Cristina Rossi: Claro, pero justamente no
hubo un trabajo. En general no hubo politicas
de trabajo sobre cual es el patrimonio que se va
formando. Y las hay pocas ahora, actualmente.
Entonces, justamente para poder exhibir con
una curaduria clara distintas lecturas sobre ese
patrimonio tiene que haber un trabajo previo
profundo de investigacion. En muchos casos
hay que armar la historia de la obra que no exis-
te. Entonces justamente esa necesidad de reto-
mar 80 afos es una necesidad para construir
un museo. Después se pueden hacer muestras
temporales, mostrar el patrimonio de otras
cosas, pero es necesario ese trabajo interno
que generalmente no se ve, pero que es nece-
sario para construir el lugar.

D. Wechsler: Yo queria volver a la pregunta
que vos hiciste sobre las curadurias y agregar-
le un detalle mas que es en qué medida como
directores de centros y de museos permean la
posibilidad a investigadores y curadores exter-
nos. Por lo menos en el &mbito de los museos
de la ciudad es todo un problema.

F. Farina: En mi caso yo les comenté como
estaba armada la estructura. En un momento

les empecé a comentar una cosa y después
cambié de tema, que tenia que ver con los cam-
bios politicos, y que yo tengo obviamente temor,
como todos tenemos que dure hasta el préximo
gobierno, o menos. En ese sentido lo que pro-
curé armar es una estructura bastante fuerte.

XX: Claro, que quede.

F. Farina: Y separar al director de las perso-
nas que estan a cargo del departamento de
documentacion y catalogacion, y del espacio
de arte contemporaneo. De tal forma que apa-
rezcan dos figuras, que son aparte figuras de la
planta permanente municipal, son empleados
publicos, que tienen cierta certeza de estabili-
dad laboral, y sobre esas cabezas se estructu-
ran los programas. De tal forma que en cuanto
a lo que es curaduria hay una diferencia. Obvia-
mente, cuando llegué al museo pensaba las
muestras, la curaduria, pensaba todo. En este
momento a mi me llaman para decirme “Termi-
namos de limpiar la muestra, ¢querés verla?
Hicimos el trabajo de investigacion sobre esto,
se plante6 asi”. Nosotros somos abiertos a las
propuestas externas y nos interesan fundamen-
talmente las propuestas de curadores externos,
porgque pensamos -esto lo hemos discutido con
la persona que esta a cargo del espacio de arte
contemporaneo- que es fundamental que se
planteen nuevas ideas, nuevas propuestas, y
por eso estamos abiertos a esa posibilidad.

F. Battiti: ;Los curadores invitados son exclu-
sivamente para trabajar con arte contempora-
neo, o tenés contemplada la idea de que un
curador invitado puede trabajar con el patrimo-
nio también?

F. Farina: Que pueda trabajar con el patrimo-
nio. Cuando se invita a hacer muestras se invi-
ta libremente. Pero en general las invitaciones
son absolutamente abiertas, son como dispara-
das a presentar proyectos. No es que vamos a
una persona. Porque ademas hay una carencia
bastante grande de curadores.

J. Helft: Dos brevisimos comentarios que tie-
nen que ver con numeros. Yo creo que en el
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tema museos el responsable, la Secretaria de
Cultura o quien sea, deberia estipular que el
museo tal tiene tal patrimonio y puede dedicar
hasta un 20% de su espacio a exposiciones
temporarias, o el 50%, y reglamentarlo como
guide line, no hace falta que sea estricto, para
que el sefior director tenga una obligacién de
mostrar su patrimonio y cumplir con un deber
que ha recibido al recibir la institucion de la cual
él es el director provisorio, que tiene un patri-
monio importantisimo y lo muestra a los ciuda-
danos. Y el otro nimero, para que no nos depri-
mamos del todo, tuve el gusto de conocer al
director de uno de los grandes museos del
mundo la Alte Pinakoteken en Munich, y le pre-
gunté, a su entender qué porcentaje del publico
esta realmente capacitado a sacar una cosa
importante de lo que ve en el museo, no que-
riendo decir con esto que los otros que gozan
de una estampa durante 30 segundos y ven la
etiqgueta que dice Rembrandt o Brueghel no
sacan algun provecho, pero los que realmente
estan capacitados para ver y aprender algo de
su museo, y me contestd el 8%, que lo tenia
estudiado.

F. Farina: Respecto de la cuestion de la edu-
cacioén entiendo que es un problema gravisimo,
ademas creo que hay un problema inclusive
que sigue reproduciendo esto en forma perma-
nente, no ha habido ningln corte. Yo no veo
que en las escuelas existan programas de apre-
ciacion artistica por ejemplo. En general se con-
funde la pléastica, y creen los chicos o los
padres que estan haciendo arte, los docentes
también, es una confusion muy grande. Noso-
tros tenemos nuestros programas, trabajamos,
pero evidentemente es muy poco lo que hemos
logrado. Tal vez se necesitarian programas
mucho mas coordinados, y que tendrian que
venir desde los ministerios fundamentalmente.
Porque hay un error de concepto sobre lo que
son estas materias que es increible.

Elena Bonati: Yo me estaba preguntando si
aca en la Argentina las escuelas van a ver los
museos, porque en ltalia, el Museo de Brera
tiene muchisima obra que no hacen ver porque
es una verglienza...
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A. Sendrds: Para conservarla nada mas.

E. Bonati: Pero en las escuelas italianas lo
que hay es toda una organizacion desde la pri-
maria para ir a ver no solamente los museos
sino también las grandes muestras que se pue-
dan ver. Cosa por la cual la cultura es parte de
la formacién del nifo.

J. Helft: Hay visitas acé, pero no es suficiente.

A. Rosenberg: Pero no hay una politica de los
colegios. No es obligacion del colegio hacerlo.

A. Sendrds: Pero tampoco tiene que ser el
primer objetivo de los museos. El museo tiene
que conservar, tiene que ver lo que pasa alre-
dedor, nutrirse y conservarlo. Si le sumas a eso
la educacion, mejor. Lo que decia Helft del por-
centaje, a mi me parece importante como dato
pero no relevante. Yo no creo que sea impor-
tante cuanta gente pueda apreciar y contextua-
lizar un Mantegna si va a Brera, sino lo impor-
tante es que esté ahi para verlo, es decir que
una institucién sea el custodio de eso para
siempre. El museo tiene la obligacion, para mi,
de nutrirse y conservar. Todo lo que hace al
costado de eso, mejor.

E. Bonati: Para mi un museo tiene que comu-
nicar, y por eso yo me preguntaba por ejemplo,
todas las nuevas formas de arte como los vide-
os, etc. ¢qué pasa con los museos? Porque
hasta ahora yo escuché hablar de cuadros,
pero qué pasa con las nuevas formas de arte.

J. Helft: No saben, los mejores museos del
mundo no lo saben. A mi me alegré6 muchisimo
porque las diez primeras veces que fui a ... no
habia luz eléctrica.

A. de Arteaga: Laura Buccelatto en la sala de
arte contemporaneo se le planted ese proble-
ma, que en muchos casos los mismos artistas...
Y es el gran interrogante de qué va a pasar en
el futuro. O sea ellos lo tomaron, habilitaron su
espacio y esta todo bien, pero es la gran pre-
gunta. Porque tampoco lo que tiene Laura es lo
Ultimo de lo dltimo. Ya después de eso habra
ofertas superadoras que invadan el espacio de
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otra manera, o sea que realmente es un interro-
gante. Un dia contd una anécdota Kuitca, que
fue muy curioso, que la obra que esta en el
Museo Metropolitano de Nueva York, la custo-
dia, la persona que se ocupa de llevar las cosas,
exhibirlas, las examina, las investiga, y lo pri-
mero que hacen es saber con qué esta hecha.

A. von Buch: Para saber después como res-
taurarlo.

A. de Arteaga: Y el que viene después tiene
que saberlo. Y en el caso de la obra de Kuitca
esta mujer no podia comprender de qué estaba
hecha la obra, y le mandaban permanentemen-
te mails preguntandole. Y él no le contestaba
porque no le queria contestar que en realidad
estaba hecha con ... y loxon. Entonces, final-
mente le dijo “esta hecho con loxon que es una
pintura de paredes de exteriores que se usa en
mi pais”. Y apunto eso en una ficha y consiguio
una reserva de esa pintura. Me parece que esto
ilustra todas estas cosas, si vos no sabés nunca
podés conservar.

A. Sendrés: Bueno, pero el principio es que
hay que tener algo para conservar. La fuente
estd en que el museo tiene que tener obra,
nutrirse permanentemente.

J. Helft: Es el huevo y la gallina, no va a haber
més obra si no se cuida.

A. Sendrés: Pero no tiene que haber sola-
mente donacion, tiene que haber compra.

F. Battiti: ;En qué pais vivis?

F. Farina: Gachi tir6 un ltimo tema, respecto
de la produccién de textos, no sé en quién
estas pensando.

G. Hasper: El museo o la sala de exposicion
como generadora de publicaciones, que cum-
plen la funcién de memoria, cumplen la funcion
critica, de construccion.

F. Farina: Depende, hay una cuestién a la que
la uno a la cuestion de la conservacion, yo por

supuesto, estoy de acuerdo con la importancia
de la conservacion, eso es fundamental, parale-
lamente a la investigacion, que es lo que yo
llamo catalogacion.

F. Battiti: ;Por qué lo llamas asi?

F. Farina: Al departamento lo llamo de catalo-
gacion, especificamente porque trabaja con las
obras de la coleccion en forma integral. Incluye
desde la investigacion sobre las obras hasta la
conservacion, la restauracion, entonces es
como que cada obra de la coleccién es como
un objeto de ese departamento. Por eso para
mi es muy importante y sobre eso se apunta
fundamentalmente. Ese departamento tiene tra-
bajos permanentes de investigacién. Es un tra-
bajo de hormiga. Yo les decia que la coleccién
estaba inventariada pero no estaba catalogada,
eso significa que desde hace 3 afos estamos
trabajando, y por ahi también haciendo trabajos
especificos. Un ejemplo, ahora con la misma
coleccion, dentro de 2 semanas, se va a pre-
sentar una muestra sobre el paisaje, que inclu-
ye obras desde Fontana hasta Alfaro. Se plan-
tea como una lectura diferente y parte justa-
mente de este departamento. O sea que es un
departamento totalmente productivo.

F. Battiti: Ademas hace reinterpretacion, no
solamente cataloga.

F. Farina: Por supuesto.

C. Rabossi: ;Hay alguna publicacién con res-
pecto a esto, donde se arme ese discurso?

F. Farina: Si, relativamente. En este momento
ustedes saben que tenemos ediciones que se
han ido limitando. Tenemos la publicacién de
libros que tienen que ver con la produccion
contemporanea y con algunas producciones
histéricas, que en la medida en que vamos tra-
bajando, vamos investigando, vamos a ir publi-
cando. En este momento tenemos varios traba-
jos que se van haciendo pensando en una
publicacion futura. Depende justamente de la
posibilidad de financiacion. Pero todos esos
trabajos se van haciendo y esta previsto publi-
carlos. Algunos son sobre artistas especifica-
mente y otros son abiertos, en el caso inclusive
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de colecciones, digamos una donacion integral
de un coleccionista que don6é mas de 100 obras
al museo. Esa coleccion nos interesa trabajarla,
ver como se formé. Era del director de correos,
Carlés, de principios del siglo pasado, una cosa
muy extrafia y nos parecié muy interesante tra-
bajar sobre eso. Y en ese trabajo se incluye
todo, se toma la obra, se la analiza, se busca
quién es el autor, se la restaura si hace falta,
etc., etc. Se hace todo el trabajo de investiga-
cién general y se presenta el trabajo. Les digo
eso como otros tantos. Y después quiénes
escriben los textos... Yo no. Me pasé excepcio-
nalmente, el ensayo de Julio Danzo que el
grupo de investigacion, la gente que lo estaba
investigando, por una cuestion de inexperiencia
profesional, no logré cerrar el texto y estuve dos
meses trabajando como para el texto y poder
hacer la publicacién porque teniamos una fecha
prevista. Pero es un excepcion. En el caso de
los artistas contemporaneos la idea de la gente
de publicaciones es que los artistas se compro-
metan con la publicacion de tal forma que su
mismo libro sea un objeto artistico. Si ustedes
ven el libro de Nicola Constantino tiene la esté-
tica de Nicola, el de Roman Vitali tiene la esté-
tica de Roman, el libro de Graciela Saco tiene la
estética de Graciela.

G. Hasper: Yo habia dicho que digan algo
acerca de las publicaciones que hace cada una
de sus instituciones.

A. Rosenberg: Siento una profunda relacién
entre lo que discutimos y la situacion del pais, y
me parece que una institucion cultural, en el
caso de los museos, es una caja de resonancia
de lo que pasa y toma aspectos de la realidad
para llevarlos al museo. Evidentemente creo
que hoy pasan situaciones bastante graves que
nos afectan a todos, y me parece que lo que se
hizo fue como una historia de carencias y una
historia donde todo no fue hecho, y me parece
que verdaderamente el tema de lo cultural, por
lo menos como lo vi planteado hoy, se vuelve a
aprender de la lectura de lo que esta pasando,
que me parece que es una tradicion, de lo que
pasa mucho en la Argentina ante la cultura y el
resto de la comunidad. Y siempre uno se

—p-
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encuentra que tiene un pais distinto, se sor-
prende. Y yo cuando estoy haciendo la exposi-
ciéon de Sol Lewitt y aparece Rodriguez Saa de
presidente, realmente me quiero morir, porque
digo ¢donde estoy parada? sy para qué estoy
hablando?

F. Farina: ;Pero qué sentis, que no deberias
haber hecho Sol Lewitt?

G. Hasper: No llegamos a analizar como fue
tu politica de exposiciones durante todos estos
anos donde hubo la posibilidad de que vos trai-
gas a Sol Lewitt y a todos los que trajiste, que
nunca se habia mostrado en la Argentina, que
fue superimportante, y como eso ante la crisis
que ha explotado ¢qué va a pasar, como tu ins-
titucién va a manejar el tema de lo importado
por ejemplo en su programacién?

A. Rosenberg: Inauguramos el 19 de octubre
una exposicion de Mario Merz de arte pobre.

Roberto Jacoby: Pobre pero carisimo.

A. Rosenberg: Y voy a traer un gran periodis-
ta para hacer un taller de periodismo cultural,
Kapuchinsky. Viene el 7 de octubre a hacer un
taller, es una autoridad extraordinaria. Y lleva-
mos una muestra de arte abstracto argentino,
entre Lucio Fontana y Toméas Maldonado, por
primera vez al exterior.

G. Hasper: ;Esto viene por el cambio en el
pais?

A. Rosenberg: No, esto viene porque des-
pués de 5 afios trayendo y siendo muy dificil
ofrecer, la verdad que el arte argentino no tiene
mucha repercusion en el mundo.

A. de Arteaga: Pero tengo la sensacion que
con lo que ya trajiste al ser una marca te podés
meter en otro lugar.

A. Rosenberg: No, ademas el hecho de que
no haya historia, que no haya documentacion,
que no haya todo lo que dijimos que no hay es
muy dificil salir al exterior a decir qué. No tenés

—-
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como.

A. de Arteaga: Bueno, estas bastante bien
ahi porque entre esos dos margenes ya estan.

A. Rosenberg: Por eso, ahi si.
G. Hasper: ;Y quién es el curador?

A. Rosenberg: Marcelo Pacheco. Y creo que
va a ser una muestra extraordinaria, son 120
obras... Blaquier nos autorizé llevar 41 obras,
Maldonado va a curar y apadrinar... Todo eso
es un proceso que se fue haciendo con el tiem-
po. A mi durante afios me decian que no hacia
muestras en el exterior. Y yo decia es cierto, no
las hago porque nadie... O sea creo que se va
tejiendo la realidad, y que hoy después de 5
afos, con un curriculum que tiene Proa a nivel
internacional y con un determinado trabajo en
diferentes puntos, desde Frida Kalho hasta Sol
Lewitt, en disciplinas muy atomizadas, hoy
existe la posibilidad de aprovechar ésta.

J. Helft: ;Va air a otros sitios aparte de Bér-
gamo?

A. Rosenberg: El tema de los coleccionistas
es siempre un problema, pero supuestamente
la idea es llevarla a México y a Brasil, como
puntos mas importantes.

J. Helft: ,Y en Bérgamo hasta cuando se
quedan?

A. Rosenberg: Desde el 4 de diciembre hasta
fin de febrero.

A. de Arteaga: Los catdlogos que yo vi, los
que me mostraron en Bérgamo son fabulosos..

A. Rosenberg: Te confieso que es la exposi-
cién mas importante de arte argentino temética,
como eje de investigacion, que yo haya visto
hasta el momento. Realmente es muy impor-
tante, y las obras son buenisimas. En un perio-
do que ademas nosotros sintonizamos real-
mente muy bien con el mundo, toda la parte del
arte concreto, Madi, todo eso.

—p-

C. Rossi: ;Y esta muestra se muestra aca?
A. Rosenberg: Sitenemos el dinero si.

C. Rossi: Porque ya que se hace todo un
esfuerzo de investigacion...

A. Rosenberg: Hay mucha inversién en el
catalogo.

C. Rossi: Si, pero més alla del catalogo, estar
en presencia de las obras, poder justamente ver
ese recorrido, seria fabuloso poder tenerla aca.

M. Brodsky: Realmente es el tema, es el tema
que salié ahora, que es el arte argentino afuera,
es sumamente bueno discutir en una mesa de
éstas pero en profundidad. Que no interesan los
argentinos.

A. Rosenberg: No, que no interesan no, es
muy dificil ofrecerlo.

M. Brodsky: Me preguntan siempre que estoy
afuera por Edemar Cid Ferreira como un ejem-
plo de un brasilero que hace totalmente lo con-
trario, es el personaje latinoamericano sobre el
que todo el mundo pregunta, que lleva las
muestras. El tema de llevar la produccién al
exterior es un tema que amerita una discusion a
fondo. Porque indudablemente él dice que es
imposible.

F. Battiti: Jorge dice que es imposible pero
mucha de su obra sali6.

A. Rosenberg: Si, fue una de las pocas colec-
ciones que pudieron salir.

F. Farina: Nos encanta esta charla y veo que
quedan varias cosas por la cabeza, Adriana mas
escéptica, me parece, otros mas optimistas.

A. Rosenberg: No, no. Nosotros el tema lo
pensamos permanentemente.

J. Helft: Si, yo creo que todos estamos preo-
cupados y seguramente no tenemos claro tam-
poco qué va a pasar en el futuro, ni cercano.

—-



r29.gxd 14/03/2003 12:21 p.m. Pagina 81

A. de Arteaga: Jorge, te doy un ejemplo muy
concreto. Hoy a la manana estuve en el Museo
Costantini, conversando largamente con Eduar-
do, ellos replantearon toda su politica, no sola-
mente cambiaron al director porque se pesifica-
ron los sueldos como consecuencia de todo lo
que paso, la realidad exploté, sino que ademas
en este momento estan en una postura mucho
mas comprometida con lo contemporaneo a
través de Pacheco y curadores invitados. Yo creo
que hubo un cambio de estrategia acelerado de
una manera espectacular. Y el tipo se acomodé
bien, digo el conjunto, Costantini y el museo.

F. Farina: Les digo una cosa, lo planteé yo
desde Rosario, particularmente a mi me intere-
sa, sé que a Daniel desde Cérdoba también,
nosotros entendemos que hay que empezar a
relacionar las distintas instituciones. En un
momento habiamos hablado de que el Malba se
podia llegar a convertir, a partir del nuevo direc-
tor, por una cuestién de financiamiento y de
posibilidades de programas, en esta linea de
empezar a trabajar sobre el arte argentino.
Realmente es algo que seria muy interesante...
Fundacién Espigas... Perdon, pero debajo de
todo esto siempre estan estas fundaciones, son
fundamentales, si no es imposible.

XX: En realidad, mas alla de todo el momento
dificil, es muy positivo lo que nos ha pasado, yo
soy sumamente optimista, porque esta mesa,
acd y ahora, era impensable hace unos afos.

J. Helft: Si pensamos lo que se realizaba en el
Rojas, comparado el nivel, hay que ser optimista.
Una bolsa de gatos gritandose. Hay que deba-
tir bien, hay que salir a la palestra y decir las cosas.

A. von Buch: Yo creo que una de las cosas
que hay que decir, para tirarle flores a las que
organizaron, una de las cosas que caracterizd
lo que escuché ayer y hoy, es que no fue deba-
te. Esto fue dialogo. Cuando estoy en un deba-
te es tu idea contra mi idea, y uno de los dos
tiene que ganar. Esto aca realmente fue dialo-
go... Enriquece.

F. Farina: Si, absolutamente... Absolutamente,
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creo que inclusive hay una idea de construir
que es muy importante, y tal vez tiene que ver
con esta realidad, que vemos que todo se esta
cayendo. Es decir el mirar hacia adentro de las
instituciones, el repensarlas en funcion de la
nueva realidad yo creo que es fundamental.

El museo Caraffa, algunos planteos
Por Daniel Capardi

A) UNA DESCRIPCION

El museo Caraffa, es un museo provincial, fun-
dado en 1914 con la denominacién de museo
de bellas artes, y emplazado definitivamente en
el edificio disefiado por J. Kronfuss en 1916,
consta de un acervo de mas de 1500 obras,
distribuidas en cuatro colecciones (pintura,
escultura, dibujo y grabado), mas una de
reciente formacion (fotografia). El diagnostico
original realizado antes de iniciar la gestién
determino varias hip6tesis sobre posibles perfi-
les de la institucion, razones que van desde la
dimension de sus espacios de exhibicién, las
caracteristicas(perfil) de la coleccion, hasta un
publico potencial desconocido o poco califica-
do en artes visuales. Esto de por si determina-
ba, un débil perfil en su denominacién original
(por el de bellas artes), puesto que la demanda
era multiple, constituyendo desde ya un sentido
multidireccional y endomorfico en cuanto a la
concepcion de su discurso. En este sentido las
prioridades estuvieron planteadas en el sentido
de generacion de programas por el de areas
tradicionales (para mayor dinamica), esto dio
origen a programas como educacion, exhibi-
cién, documentacion, coleccion, y reciente-
mente el programa publico. La prioridad estuvo
puesta en el aspecto educativo. Asi desde la
tradicional visita guiada, por otros que pretendian
multiplicar acciones y publicos, esto es por €.
“La obra del mes”, exposicién de una sola obra,
de caracter didactico, dirigida al publico en
general, cuyo desconocimiento de la obra era
casi completo. Esto presupone la activaciéon de
distintos programas como el de documentacion
(viejo problema en la instituciéon dado la falta de
caracterizacion del acervo, asi como la inactivi-
dad del area de documentacién), coleccién

—-
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(que implicaba evolucionar en los trabajos de
restauro, asi como sobre uno de sus sub-pro-
gramas el catalogo), exhibicion (que supone un
disefio adecuado-tratandose de la exhibicion
de una sola pieza) y el de comunicacién (disefio
de paneles y dispositivos de lectura adecua-
dos). Otra actividad es la de seminarios y talle-
res de diferentes caracteristicas(prevaleciendo
los del tipo lectura de obra, o especificos del
tipo seminarios(véase el espacio de la mirada),
asi como de un seminario permanente cuyo
objetivo es la incorporacién del arte como apli-
cacion en sistemas de aprendizaje (este
ademas se aplica a escuelas marginales). Tam-
bién el proyecto de creacion de cétedra libre
universitaria (Facultad de Filosofia y Humanida-
des, U.N.C.) con sede en el museo. En este
tiempo se profundiz6 sobre la idea de carto-
grafia(mapa o diagrama), definiendo a esta
como producto de un campo de combinacio-
nes de lo visible y enunciados propios (segun
cada formacion histérica), en donde los con-
ceptos aparecen, se definen y transforman.
Desde alli se comienza a planificar un espacio
de interpretacion a instalarse en el marco de
cada exhibicion. En este sentido y anclado con
la actividad educacion, (ocurre este cruce con
la mayoria de los programas, -a mas de sus
actividades de capacitacion (programa de
recursos humanos)-, se puede citar a otro sin
planificacion, que consiste en el desarrollo o
prospectiva de la institucion, este es un espacio
indefinido que llamamos de construccion de
discursos o teoria, que prefigura la necesidad
de un espacio otro de exhibicién, de tipo expe-
rimental y/o propositivo, una suerte de espacio
ahora, que permitiria la reformulacion de estra-
tegias de crecimiento del museo. Esto hace
también a la articulacién seminario/exposicion.
Como muchos gestos significativos del arte
reciente, ella reactualiza ideas y una préacticas
anteriores (arte conceptual). Muchos artistas
que ha hecho de la conversacién -lo que puede
llamarse “comunicacion oral”’- una forma del
arte. Sin embargo, esta forma del arte cuya
sustancia es la palabra no puede ser identifica-
da formalmente mas que como sustituto de la
tradicional forma de la exposicion. Generalmen-
te, el nombre del artista siempre es mencionado

en las invitaciones o en todos los anuncios
usuales. A pesar de su caracter inmaterial, la
exposicion es la condiciébn de su existencia
publica. Esta paradoja de una existencia pura-
mente nominal es lo peor de la exposicion.
Muestra como el modelo de la conversacion es
al extremo, borde de una invencion singular,
fréagil, discreta, -la forma exposicion- y de la
exposicion casi simultanea, apenas descubier-
ta y estructurada, de esta forma especifica de
representacion, una de las modalidades de
exposiciones obligadas a renovar las practicas
artisticas, cambiando sus condiciones tradicio-
nales de presentacion. La exposicion es una
forma transitiva. Ella condiciona sin cesar tran-
siciones, de pasajes, de intervalos, de huecos
entre imagenes, palabras, imagenes y palabras,
cartas, objetos diversos, en dénde se ubica el
espectador. La puesta en evidencia de proce-
sos de produccién del arte son materializados
en un acercamiento de la imagen y de la escri-
tura, de la imagen y del montaje, condensando
la oposicion visible/no visible, mirar/escribir,
ver/hablar. Hay Indices que se inscriben en la
prolongacién de esta tendencia. Son un ejerci-
cio de transposicién del lenguaje oral de la con-
versacion generadora de la multiplicidad de los
puntos de vista. En tanto que “lugares genera-
dores de sentidos”, funcionan como metafora
del atelier. Una de las ideas fundamentales de
estos indices es hacer del arte una ocasion de
aprender algo de alguien, de iniciar un proceso
de intercambio y de aprendizaje, una forma de
“intersubjetividad personal”. El objetivo es asi
de “de volver a unir el lugar de la obra a un
modelo de sociedad, y de considerar ese
modelo como una forma del arte. Dicho de otra
manera, de instaurar “una comunidad de lengua-
je”, un lugar comdn para un lenguaje coman.
Los indices son asi la cartografia intelectual,
politica y afectiva del espacio en el seno del
cual se desarrollaban las conversaciones, como
medios de promover una conciencia reflexiva
interna en el grupo mismo. Esto va a la par de
una tendencia a suprimir la idea del artista en
tanto que creador individual, a romper la divi-
sion del trabajo entre productores y criticos, la
distincion entre lenguaje critico y lenguaje de la
obra. Por otro lado, la conversacion se asocia a
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la dimensién comunitaria, en el sentido de una
comunidad que se funda sobre continuidades y
discontinuidades histéricas. La conversacion es
una experiencia de co-presencia que desplaza
la pregunta del autor. El autor no es mas un
individuo singular pero una funciéon asegurada
por muchos. La respuesta a la pregunta “;quién
es el autor del texto?”, Es decir, “¢quién tiene el
control de lo que se ha dicho?” desconstruye
toda posicion de autoridad. La reflexibilidad da
asi origen a una puesta en escena de puntos de
vista maltiples, es decir a lo teatral sin drama-
turgia. (Para seguir la definicién clasica de la
experiencia de la escultura minimalista) La con-
versacion permite una recontextualizacion per-
petua del sentido: el aprendizaje consiste en
cambiar los esquemas semanticos de organiza-
cién, nadie sabra ejercer de ascendiente psi-
cologico sobre las significaciones creadas y
fijadas, puesto que ellas estan explicitamente
incompletas. A esto podriamos llamarlo, de la
exposicion del espectador a la reconstruccion
de un espacio publico de comunicacién. Esta
cuestion de relaciones de autoridad y de poder
de la palabra esta en el centro de dispositivos
que toman siempre como punto de partida, a
partir de un contexto dado, la relacion del artis-
ta con el publico: por la tensién que se opera
entre él y los interlocutores, entre los interlocu-
tores ellos mismos o entre los interlocutores
participando del dispositivo y aquellos que
estan excluidos.Nancy Fraser dice que: “la
esfera publica oficial es el primer lugar institu-
cional en donde se construye el consentimiento
que representa el nuevo modo de dominacion
hegemonica”. La idea de dispositivo (con lo que
el implica de obligacion y de puesta en juego
simbdlico del sujeto), equivale a poner en evi-
dencia el trabajo de mediacion propia en toda
construccion social. Muestra todo proceso de
subjetividad dependiendo de la representacion
que cada uno hace de la mirada de los otros.
Poniendo al desnudo el poder de los efectos
singulares de esta representacion sobre la pala-
bra, los gestos y las posturas de los sujetos,
participa en la configuracion de un espacio cri-
tico de la comunicacion publica. Este caracter
perpetuo, infinito e incompleto de la conversa-
cién se transforma en una forma paradigmaética
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de exposicion.

B) EL INDICE

El rol del indice -este es el derivado de la carto-
grafia intelectual, politica y afectiva del espacio
performativo del museo-, se verifica en otros
aspectos de la programacion; disefio de expo-
siciones, comunicacion. Otros como el progra-
ma de fin de semana que implica un videoespa-
cio, asi también como de la programacion “cine
del museo”, planificados en sentido restrospec-
tivo o de revision. De tal manera se inicio la for-
macion de una videoteca con obras de videoar-
tistas. (pioneros y contemporaneos) Cataloga-
cion: Se defini6 un plan de trabajo con relacién
a la formacion de una base de datos para una
posible y ulterior informatizacion de las colec-
ciones. Este programa es uno de los que mas a
avanzado en las metas trazadas originalmente.
Incluyo el trabajo de catalogacion especifico de
tres colecciones de grabados contemporaneos
que permitieron el disefio de la exhibicion de
grabados de artistas de la Escuela de Paris, y la
de 18 piezas de José Guadalupe Posada que
actualmente se encuentran en exhibicién, todas
pertenecientes a los fondos del Centro de Arte
Contemporaneo de Cérdoba, Chateau Carre-
ras. Investigacion (incluida al programa docu-
mentacién): Se propuso el armado de un centro
de documentacion, donde se investiga y catalo-
ga (ordena) la informacion. Como programa
museografico por excelencia, este se extiende
desde aspectos legales a descriptivos de las
obras que integran el patrimonio del museo.
Comunicacion: desde el disefio de sefaletica,
carteles exteriores, paneles murales interiores,
paneles para otros programas (exposiciones,
obra del mes) hasta ediciones del museo.
Actualmente esto es: flyers(invitaciones), catéa-
logos, y cuadernillos (ediciones de estudio), afi-
ches. Disefio de exposiciones: En este caso nos
remitiremos a acciones que el museo a empren-
dido a partir de reconsideracion de su acervo o
sobre la idea de obtencién de la propia produc-
cion (referencia a exposicion G: 47A, Bonino,
Hill, Kabacov, Jorge Bonino o arte emergente -
en proceso-):

C) ALGUNAS CUESTIONES SOBRE LA EXPOSICION
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Administrar la circulaciéon del publico forma
parte del primer imperativo de un organizador-
disefiador de exposiciones. Al mismo tiempo que
construye un discurso, la exposicion entabla un
didlogo mostrar y explicar o decir (show vy tell).
Cada vez més la exposicion se hace “por el
vacio”. y a partir de piezas de arte, que cubren
temporalmente el espacio, redistribuyéndolo a
partir de estructuras que muestran su movili-
dad. Las exposiciones temporarias se encade-
nan en las paredes blancas de la sala de expo-
sicion de la misma manera que se imprimen en
nuestras memorias. El cubo blanco es el espa-
cio proyeccion por excelencia -esto es visible
aun antes que las proyecciones video, por
ejemplo lo oscurecen- permitiendo especial-
mente concebir la exposicién en el plano. Algu-
nos tedricos afirman que la exposicion parece
inscribirse por una sucesiva impresion de
recuerdos-pantallas. Esto se explica por un
desplazamiento del tipo de la asociacion por
contigliidad, o bien, si se considera el conjunto
del proceso, es un retroceso con substitucién
de algo vecino (bajo la relacion espacial y tem-
poral). Ella participa de un encadenamiento
complejo de relaciones que a menudo son
anteriores o exteriores. La practica de la expo-
sicion revela que esta deja atrds los pasos
determinados por el guién de organizacion utili-
zados usualmente por el museo. J.B. Pontalis
habla asi de “la doble presencia del sujeto en la
escena evocada(la de una exposicién), la
observa desde afuera y de adentro, se ve: el
recuerdo-pantalla es en principio un autorretra-
to”. Quizas una historia de la exposicién quede
por escribir a partir y como si fuera una suerte
de album familiar. Seria simple para la historia
de las exposiciones universales (eso lo seria

menos para las mas recientes). Aceptar el fun-
cionamiento de la exposicién de esta manera,
seria también aceptar que siempre esto se ha
descuidado. Esto nos permite considerar que la
exposicion esta siempre diferida, exiliada hacia
otro lugar. La exposicion esta para ser consu-
mida en su lugar o para llevarla (se puede rea-
brir en si, como un libro). Todo aquello que cons-
tituye los relatos de la exposicion, forma un
nuevo objeto de especulacion y de proyeccion
de los deseos, de nuevo susceptible de ser ex-
puesto. Lo que contradice al célebre diktat
modernista de Mies van der Rohe, “Menos es
mas” (less is more). Hoy se podria sugerir: “Inter-
minable es mas”. Este texto intenta describir la
exposicion como una suerte de travesia, a par-
tir de los elementos periféricos, los Unicos que
segln nuestra opinion, permiten abordar los
multiples aspectos de este tema.

D) EL DISENO DEL DISCURSO-CONCEPTO

Un museo descentrado, incluyente. Esto es
reconsiderar un espacio sin centros, pero con
una clara decisiéon de interaccion en el sentido
de roles reconsiderados a partir de la situacion
del museo en el lugar o region. La falta de poli-
ticas que atiendan a tal situacion promueve
entonces este tipo de acciones definiendo
canales y objetivos que insistan en la busqueda
del perfil de la institucion, en permanente refor-
mulacién. Esto también implicaria una nueva
lectura sobre la teoria de las organizaciones o
instituciones como también de la exposicién en
el sentido que esta es la forma de expresion tra-
dicional del museo. Asi, en este texto me he
remitido a acciones que el museo a emprendi-
do a partir del trabajo con su acervo o sobre la
idea de obtencion de la propia produccion.
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Fundacion
Andreani

12 anos de apoyo a la cultura argentina

En un afio tan critico, volvemos a apostar a una idea que
pusimos en practica desde nuestros inicios: el respaldo a
importantes instituciones de la cultura, a cuya indiscutible
trayectoria contribuimos haciendo llegar sin cargo y a
todo el pais la comunicacién de sus actividades. Por ello,
cada vez que usted vea nuestro logo acompanando una
actividad artistica, sabra que aun en la peor de las crisis,
una trayectoria de 12 afios ininterrumpidos continta
respaldando a la cultura argentina.

Domicilio: Santo Domingo 3220 (129
Ciudad Autbnoma Buenos Aires

Tel: 4016-0805

Fax: 4016-0863

Email: fundacion@und.andreani.com.ar
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Artistas con
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otra forma de accidn

Mesa n°® 4, 17 de septiembre de 2002, 18:00 hs

Graciela Hasper: Bienvenidos a la mesa que
titulamos “Artistas con otra forma de accion”.
Cada vez mas son los artistas que abren espa-
cios de exposicién, curan muestras, escriben
sobre otros artistas y arman proyectos. Para
hablar y reflexionar sobre esta situacién hemos
invitado algunos artistas que estan involucra-
dos en proyectos de este tipo. Tamara Stuby es
artista y junto a Esteban Alvarez es la producto-
ra de una serie de charlas realizadas en la Alian-
za Francesa que convocaron recientemente a
distintos protagonistas de las artes plasticas
locales para discutir distintas cuestiones.
Muchos de los invitados a esas charlas estan
presentes en esta reunion de 3 dias en el Goet-
he. Belén Gache es escritora y ha escrito vasta-
mente sobre artes plasticas, actualmente es la
coordinadora de literatura experimental del Pro-
yecto Limbo. Fernanda Laguna, artista de pro-
fusa actividad performatica en Buenos Aires en
los Ultimos afos, funda en el 1999 con Cecilia
Pavon el espacio Belleza y Felicidad y la edito-
rial del mismo nombre. Marcelo Grosman, artis-
ta, coordinador y asesor artistico de arte
fotogréfico argentino de la coleccion del Museo
de Arte Moderno, actualmente esta trabajando
en la produccion de Talleres Abiertos para la
Secretaria de Cultura de la Ciudad de Buenos
Aires. Roberto Jacoby, artista, fundador de la
revista Ramona. La voz de los artistas acerca
de su produccién. Sus colaboradores son artis-
tas visuales, poetas, escritores, historiadores
del arte, coleccionistas y criticos. En su version
digital Ramona se publica desde mayo de 2000.
Jacoby también es fundador del Proyecto Venus,
del cual nos va a hablar en su presentacion.

Tamara Stuby: Queremos agradecer que nos
hayan invitado a participar.
“El ciclo de mesas redondas comenz6 en Agosto

del 2001, en el intento de abrir un espacio de
debate sobre distintos aspectos del ambiente
del arte contemporaneo en Buenos Aires.
Teniendo en cuenta las grandes transformacio-
nes que estan teniendo muchos de los roles
que componen nuestro ambiente, nos parecié
importante la existencia de un diadlogo que
fomente la reflexién y los comentarios sobre
estos cambios. La base del foro es local, pero
incluye también invitados que pueden aportar
una perspectiva diferente, reflejando asi un
aspecto de creciente importancia del quehacer
artistico de hoy: la necesidad de poder trabajar
en un contexto local y global a la vez.

Hoy en dia, todos estamos pensando mucho
mas en el tema de la representacion, y en lo que
podria significar dentro del &mbito artistico. Y
hasta ahora, tenemos la impresién de que en el
ambito artistico no se puede aplicar la idea de
representacion, de la misma forma en que se
aplica a una estructura social o politica. Al no
creer que podemos representarnos los unos a
los otros, vemos claramente la importancia que
tiene el didlogo y el intercambio de ideas.
Seguimos organizando reuniones, cada una
con el fin de enfocar sobre un tema desde pun-
tos de vista muy diferentes, para que sirva
como punto de partida para un debate abierto,
buscando un balance entre las ganas de que-
jarnos por todo lo que esta mal, y la necesidad
urgente de imaginar y definir los pasos a seguir
hacia algo mejor.”

Escribimos este texto hace un poco mas de un
afo para resumir el por qué de las charlas, con
un comentario agregado como reflexién al prin-
cipio de este afio. Desde ese entonces algunas
cosas han cambiado, y otras, no.

La naturaleza de estos eventos es orgéanica, y
en cada momento estamos dispuestos a seguir
organizando méas mesas o0 no, segun el nivel de

—P
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interés que despiertan, si sirven, y si nos sigue
estimulando el proceso de generarlas. No ini-
ciamos el proyecto con metas construidas, ni
tratamos de evaluar las charlas en si, sino que
tratamos de escuchar a través de ellas las opi-
niones, inquietudes, y temas que van surgien-
do. Quizas esta actitud suene liviana o egoista,
pero No creemos que sea un compromiso menor
que cualquier otro programa académico o cul-
tural organizado con una finalidad especifica.
Hoy estan desdibujadas las fronteras que dis-
tinguen a la produccion artistica presentada
ante un publico, de cualquier otra actividad pre-
sentada al mismo u otro publico. Realmente no
hay por qué definir donde una cosa empieza a
convertirse en otra. Uno va creando, con refle-
xion y cuidado, ciertas condiciones y parame-
tros que constituyen una situacién que dispara
reflexiones, pensamientos y emociones diversas.
Hablar en particular acerca de todas las consi-
deraciones, discusiones, y razonamientos que
hay debajo de cada mesa, por qué ese temay
no otro, en qué orden, como elegir el angulo
desde el cual nos acercamos al tema, quienes
son los invitados méas adecuados, y luego,
hacia donde vir6 la discusion en cada caso,
como resultado de qué quimica, y con qué pro-
tagonistas, seria muy largo para desarrollar
aqui. Las ponencias de las mesas con sus pos-
teriores discusiones, estan disponibles en un
sitio de Internet (www.elbasilisco.com/char-
las.html); aunque no sea un medio perfecto, es
el mas accesible para nosotros por el momento.
Como artistas, hacemos lo posible por estar
atentos y ser sensibles a nuestro contexto en
un amplio sentido: social, geografico, econémi-
co, politico, cultural y critico. Diferenciar entre es-
tos aspectos nitidamente seria imposible, y qui-
zas contraproducente. Nos parece mejor intentar
tomar pasos hacia una mayor permeabilidad,
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especialmente entre los distintos reductos y
estratos dentro del &mbito artistico mismo.
Quizas sea algo muy simple, basico, y obvio,
pero creemos que en tiempos dificiles, el dialo-
go se vuelve una necesidad.

La realizacion del ciclo es posible gracias al
interés y voluntad de quienes han participado y
participan en las distintas mesas, quienes apor-
tan con su asistencia o las siguen por Internet,
y a la Alianza Francesa de Buenos Aires por su
generosidad en prestarnos su auditorio.

Roberto Jacoby: Yo voy a leer un informe
sobre el proyecto Venus:

El artista en la realidad: {nuevas formas
del compromiso?

En casi todo lo que hice desde los 60 excepto
la que considero mi primera obra y algunas
sueltas por alli han sido hechas con otros, a
veces con dos, a veces con docenas o cente-
nares de otros. De manera que soy muy nuevo
como artista individual.

De manera que el titulo de este grupo teméatico
me lleva sin dudar a referirme al proyecto Venus
y usaré un texto casi igual al que presenté en el
simposio y juego sobre el Colapso del sistema
Venus, que se realizd el 4 de septiembre en
Tatlin.

Quiero decir en primer lugar que este informe
habla sobre todo de mi experiencia personal y
de los significados que Venus va tomando para
mi, cuando por el contrario el proyecto se plan-
tea como una red abierta de personas, accio-
nes y significados mdltiples.

El nombre del proyecto Venus, que por momen-
tos me place y por otros me molesta, tiene un
origen un tanto casual aunque se vuelve dema-
siado significativo por momentos. Una de las
consecuencias es que los vecinos de Tatlin, un
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nodo de Venus, piensan que haremos alli un
club de swingers.

Para empezar voy contar algunos antecedentes
de las ideas del proyecto.

A principios de los 80 (en la época en que yo
escribia canciones para Virus y un libro sobre
estrategia que por suerte nunca publiqué) tuve
la sensacion de que existia una gran cantidad
de pensamiento, poemas, textos, arte, en gene-
ral que no se conectaba entre si como conse-
cuencia del aislamiento durante la dictadura
militar. Imaginé algo que llamé Circulos de Dis-
persion. Operaria con un listado de adheridos,
una fotocopiadora y un cadete que repartiria los
materiales a pedido. Fabriqué un “isologotipo”
y luego no tuve energia para concretarlo.

En los 90, a raiz de una revista que se llamaba
Venus, pensé que se podria armar un circulo
deseante. Lo imaginé como un listado de per-
sonas dispuestas a entregar y obtener algo de
la otra. Los intercambios se harian a través de
una moneda llamada Venus que vendria en la
misma revista, que de este modo resultaria gra-
tuita y las personas serian quienes estuvieran
proximas o interesadas en la revista. Esta vez
no logre convencer a los editores.

En 1998 se me ocurrid6 una accion que llamé
Bola de Nieve y que intentaba evidenciar las
conexiones implicitas en el mundo de las artes
visuales. Una serie de figuras elegian los 10
artistas mas significativos del momento en
Argentina y luego a estos se les pedia lo mismo
y asi sucesivamente. La idea era hacer visible
una red social basada en el interés artistico.
Gustavo Bruzzone apoyé la idea y de algun
modo se realizb.

Luego a través de un sitio web los artistas
pudieron hacerse visibles unos a otros y tam-
bién hacia fuera de ese circulo.

En 1998 traté de propulsar algunas de estas
obsesiones en un proyecto que se llamé Cha-
cra99, donde participaron varias decenas de
artistas de diversos rubros durante cuatro
meses. Una especie de falansterio de baja tec-
nologia. Mi esperanza era que las conexiones
pondrian en funcionamiento una especie de fer-
mento creativo.

Un tiempo mas tarde, a Gustavo Bruzzone, que
desde tiempo atras queria hacer una revista de

artes visuales, le propuse el funcionamiento en
red utilizando el email. Al menos a lo largo del
primer afo se produjo esta visibilizacion e inter-
conexion entre los artistas visuales.

Hace unos afos, recibi una invitaciéon para par-
ticipar en una muestra denominada Invalua-
ble/worthless en Eslovenia, donde se presen-
tarian obras que tenian que ver con el valor y el
dinero. Les propuse que el catalogo incluyera la
moneda Venus y que de este modo los asisten-
tes pudieran comprar el mismo catalogo u otras
cosas. El tesorero de la Moderna Galerija de
Ljubljana consider6 que no alcanzaria para
pagar y entonces creo que se pudo comprar
cerveza con los billetesobra.

Después vino Cooltour donde quise hacer un
laboratorio artistico tecnolégico multidisciplina-
rio con la misma red de Chacra99, con el apoyo
de Ruth Benzacar , un proyecto que no avanzd
de los planes y se cancel6 con su muerte.
Como ven, en cuanto a ideas soy mas recu-
rrente que torrencial.

Con esto llegamos al proyecto Venus, donde
me propuse actualizar todo este farrago al
mismo tiempo.

Lo primero seria decir que es un proyecto desu-
topizante, en el sentido de hacer existir un lugar
no “afuera” de la “sociedad” sino entremezcla-
do con ella, concretar una especie de inmedia-
tez de la utopia y sus dificultades.

Pienso que existe entre los artistas, pensado-
res, cientificos, etc. una inimaginable riqueza no
solamente considerada en forma individual sino
otra aun maés relevante que reside potencial-
mente en las conexiones que establecen entre
si. Y no me refiero a la trillada “creacion colec-
tiva”, sino a todo tipo de cruces posibles, la
asistencia tecnolégica, la llamada “fertilizacion
cruzada”, las “transferencias estructurales” de
un campo a otro, las conversaciones, las cola-
boraciones, los préstamos, las amistades, el
entretejido de deseos y competencias, el brico-
laje de ideas, producciones, fuentes.

Basado en la experiencia de los afos 60, creo
que cuando existen este tipo de conexiones se
produce el famoso “caldo de cultivo” que en
aquella década se cocinaba en ollas tales como
bares, librerias, casas colectivas y fiestas o
comidas.
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Entonces, al principio del proyecto Venus, se
proponia crear una sociedad no alternativa sino
simultanea, algo como TAZ (temporary autono-
mous zone, descendientes del situacionismo),
espacios de relaciones mas que espacios fisi-
cos, donde fuera posible realizar ciertos dese-
os, cierta potencia creativa. Ya sé que esto
suena un tanto ingenuo y probablemente lo sea.
Ya se que hay que definir la nocion de “deseo”
en forma rigurosa y otras cosas que se han
dicho en anteriores reuniones.

Uso “deseo” en sentido lato, un ganas de tener
0 conocer o hacer algo que no hice o no pude
hacer o no me dejaron hacer. Este deseo en el
ambito de Venus se refiere sobre todo a las cre-
aciones o invenciones, pero también a la simple
posibilidad de conectarse con otras personas
deseables.

Normalmente nuestros poderes creativos indi-
viduales y colectivos estan mediados (medidos
y muchas veces coartados) por el sistema insti-
tucional y econémico. Algo, diria burdamente,
que el desarrollo de la accién simbdlica es tra-
bado o apropiado por otras instancias a través
de los mecanismos del mercado y las institu-
ciones. Muchos lo hemos sentido cuando
hemos hecho propuestas a algun galerista, edi-
tor, productor, cuando nos han censurado, difi-
cultado, omitido, etc. Y de alli la busqueda de
independencia o autonomia enunciativa por
parte de los artistas. Los sellos editoriales o
galerias nos resultan inmediatamente méas con-
fiables cuando son de artistas.

Se ha dicho que el arte dej6 de buscar la ver-
dad para buscar la libertad. Sabemos que en el
arte no hay verdades eternas, sino fosforescen-
cias, ritornellos, encuentros y desencuentros.
En todo caso, el espacio de libertad al que se
aspira es precisamente aquel donde las verda-
des aceptadas pueden ser exploradas, critica-
das y renovadas.

Con el proyecto Venus pensé en experimentar
con tres cuestiones:

1. Las redes, 0 sea con las infinitas posibilida-
des que hay en nuestros cuerpos y sus cone-
xiones. Sabemos que las conexiones en la
sociedad contemporanea asumen la forma de
redes: redes empresarias, redes informaciona-
les, redes terroristas, redes culturales, redes de
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resistencia, etc. El tema de las redes es de por
si una cuestién importante, ya que implica otro
tipo de contactos, de jerarquias, de modos de
operar.

2. Las tecnologias digitales, que refieren por
una parte a aquello de que “el arte sera hecho
por todos” debido a la accesibilidad bastante
extendida a mecanismos de produccién inde-
pendientes, y por otra parte, a las formas de
conexion, comunicacion y cooperacion en red.
Estas posibilidades estan modificando la cultu-
ra contemporanea, pero aun asi es evidente
que estan subutilizadas.

3. Las nuevas formas de vida social que es a mi
modo de ver el punto mas complicado. Por lo
tanto, seria de lo méas necesario y muy intere-
sante explorar las formas de colaboracién, coo-
peracion, acciones conjuntas utilizando estas
tecnologias junto a las tradicionales y a otras
que no imaginamos todavia. Esto es sin duda
algo dificil pero no parece imposible.

Resulta obvio que la sociedad no es externa a
los individuos, sino que estos la llevan alli
donde vayan. Mas bien han sido hechos por la
sociedad que, en menos de un millén de anos,
pasé de la horda a un proyecto de individuo,
que es el momento que estamos viviendo. Sin
embargo los proyectos de nuevo hombre,
nueva sociedad, nuevo poder no parecen
haberlo tenido en cuenta.

Y los problemas principales acéa son: lo que se
suele suponer que es la “naturaleza” humana, la
busqueda de acumulacion, la demanda y la
expectativa del dominio, los intercambios desi-
guales, de no equivalentes.

En este sentido Venus es un laboratorio no
solamente de arte y tecnologia, sino sobre todo
de relaciones entre personas.

La propuesta de una moneda propia tiene un
lado poético simbodlico y otro parddico pero no
carece de sentido practico ya que se supone
que en nuestra época el mercado es la forma
social por excelencia. Uno podria haber enfati-
zado las formas no estrictamente mercantiles
como las de la religiones y sectas, ciertos parti-
dos u organizaciones secretas, las asociaciones
solidarias, la familia, etc. Pero dada la experien-
cia que tuve con algunas de estas formas,
donde las jerarquias injustas y el intercambio
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desigual se mantienen de forma a veces oculta
aunque con gran fuerza, pensé que era mejor
intentar crear un mercado propio, de pertenen-
cia voluntaria, que coexistiera con el mercado
consensual o universal. No sabia en ese
momento aunque podria haberlo imaginado
que, como casi todas las cosas, ya estaba
inventado. Primero, por Silvio Gesell en los
anos 20, y luego, por decenas de grupos que
ininterrumpidamente desde esa época siguie-
ron probando con monedas locales; lets, social
money y otras denominaciones en muchos pai-
ses, por lo que sé con éxito no muy destacable.
Pero no solamente existia ese antecedente remo-
to: aqui només y en forma espontanea sectores
expropiados y empobrecidos habian inventado
su propia moneda y luego el estado lo multiplicd
por dieciocho; las llamadas “seudomonedas”.
Planteada asi, como sociedad experimental,
donde artistas, cientificos, tecnélogos e intelec-
tuales se articulan en circuitos de produccién y
circulacion y exploran nuevas formas creacion y
de vida, el intento no puede fallar. Es decir, no
fallaria aun cuando falle, ya que si de todo esto
surgen ciertas experiencias y cierto conoci-
miento, ya sera un aporte importante. En térmi-
nos de moda diria que me gustaria hacer un
laboratorio de micro biopolitica (por oposicion
al laboratorio de macro biopolitica) donde se
experimenta, donde todas las formulas que sen-
timos agotadas sean revisadas y reinventadas.
Durante 2001, junto a un pequefio grupo de
artistas e intelectuales que estaban cerca de
ramona que seguian de proyectos anteriores y
algunos nuevos entusiastas, comenzamos.
Varios estan hoy aqui y son cada uno en si
mismo una TAZ y la mejor prueba de que este
experimento tiene sentido.

Primero organizamos los Placidos Domingos que
se proponian como un espacio de reflexion pro-
picio para pensar Venus y al mismo tiempo co-
menzamos a desarrollar los sistemas informati-
cos. Muy curiosamente la historia argentina pare-
cié acompanar al proyecto. El descrédito de las
instituciones de todo tipo y en especial el dinero
mismo modificé el contexto de manera favorable.
Si al principio, las personas nos preguntaban
cudl era el respaldo del Venus (imaginando lin-
gotes en el banco central o al menos en Fort

Knox), hacia febrero del 2002 cuando se impri-
mieron y distribuyeron los primeros Venus ya
nadie volvié a tener ese tipo de dudas.
Pensamos al principio en lograr 50 y luego 100
asociados para contar con ofertas suficientes
para que la circulacion funcionara. Ahora hay
170 y pensamos que de 250 a 300 personas
con ciertas caracteristicas creativas es una
magnitud de interconexiones rico y observable.
Vimos que la web era un medio necesario pero
insuficiente. Que la materialidad y el contacto
fisico era fundamental para dar entidad al pro-
yecto. Organizamos encuentros, ferias, shows.
Pensamos en la necesidad de generar nodos y
empezamos con eso en Belleza (y Felicidad) y
luego en Tatlin. Pronto habra un nodo De Loof.
La web fue mejorando, clasificando las ofertas,
incrementandolas. Tenemos una serie de ofre-
cimientos de lugares interesados en comerciar
en Venus, que no alcanzamos ni siquiera a con-
versar. Estamos preparando una revista como
elemento de conexién analogico, que permitira
alcanzar personas y espacios que no se conec-
tan a Internet.

Las experiencias con grupos y personas me
resultaron muy auspiciosas. Estamos planean-
do el sistema de proyectos apoyados por el sis-
tema Venus. El uso de los juegos como Colap-
so de un sistema, es fuente de ideas y proyec-
tos. Por ejemplo, surgié de alli el proyecto de
hacer importantes donaciones en moneda
Venus a organizaciones necesitadas.

Se mantiene una especie de indefinicién que a
mi me parece provechosa, en el caracter de
esta sociedad: club, universidad, solos y solas,
centro de trueque, factory, barraca de refugia-
dos, peninsula utdpica, experimento, aduana,
banco cooperativo, tertulia, empresa por accio-
nes, micronacion.

Algunos principios operativos:
Hagamoslo ya

Seamos amigos (no siempre funciona: un ana-
lista por alla)

Preguntemos a alguien mas

Busquemos los cruces

Pensemos en la persona adecuada (principio de
Castingiera de Dios)

Huyamos hacia delante: los problemas no se
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resuelven solamente, se puede crear otro pro-
blema mayor, mas complicado o hacer un
desvio, un cambio (en el sentido de cambio de
vias de tren) hacia otro problema.

No rechacemos el aporte de instituciones priva-
das o publicas, pero no esperemos nada de
ellas (sobre todo si son argentinas: recordar
que el Unico aporte serio al proyecto vino de la
Guggenheim)

No basarse en el sacrificio sino en el deseo o el
beneficio (puedo hacer o tener cosas que no
podria de otro modo, tengo visibilidad, gano
conocimientos, hago conexiones, etc.)
Promover el don

Evitar el “viaje gratis” que penaliza a quienes
realizan tareas de interés colectivo

Buscar funcionamientos diferentes a los habi-
tuales: todo lo conocido ha fracasado

No congelar los roles

En lugar de la estrategia (como habitualmente
es entendida), un estado gaseoso, variable, cam-
biante resulta un poco enloquecedor y compli-
ca la comunicacion pero no permite aburrirse.
Hasta aqui llegué con el informe que podré
mejorar con el aporte de otros venusinos que
no pudieron verlo antes de esta reunion.

Ahora vamos a jugar al Colapso de Venus, un
dispositivo heuristico y retorico desarrollado por
M777 que nos va a dar muchas ideas y nos va
a permitir salir (al menos en el pensamiento) de
modelos agotados y definidamente inservibles.

Belén Gache: Gracias por invitarme por la
cuestion del proyecto Limbo, pero contraria-
mente a lo de ellos dos, no es una justificacion
ideologica lo que voy a hacer. En todo caso la
ideologia detras del proyecto Limbo es el borra-
miento mio, porque es un lugar para la produc-
cién de proyectos de otros, no mios. Es un
lugar para que la gente presente proyectos.
Estéa totalmente en vias de construccion, es una
iniciativa que, también contrariamente a lo de
ellos que ya vienen trabajando hace mucho tiem-
po, se va a empezar a hacer desde el afio que
viene. Basicamente esta apuntado no hacia lo
metadiscursivo, si bien se va a considerar la
dimension metadiscursiva, va a ser sobre todo de
proyectos concretos, o sea de la obra, de la obra
concreta que se realice. Asi que veo diferencias
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con los otros proyectos. De todas maneras
insisto en esta cuestién del borramiento porque
no es el caso del proyecto Limbo, simplemente
es abrir como un espacio, no hay, como en el
caso de ellos, realmente una manifestacion
especifica ideolégica estética detras.

G. Hasper: Contanos de qué se trata.

B. Gache: Es un laboratorio donde se van a
seleccionar trabajos de artistas.

G. Hasper: ;Un laboratorio de verdad? Un
laboratorio es un lugar donde ponés cosas...

B. Gache: Sj, hay distintas clases de laborato-
rio. Es un laboratorio donde se van a realizar
obras. La gente que esta dirigiendo esto apun-
ta hacia diferentes manifestaciones, desde
musica, arte sonoro, hasta instalaciones de arte
0 sonoras.

G. Hasper: ;Quién es la gente que dirige esto?

B. Gache: La gente que esta dirigiendo esto
somos Gustavo Romano, Jorge Haro y yo. Y va
a funcionar en el Museo de Arte Moderno de
Buenos Aires. Pero ya les digo, no es una cues-
tiébn de una obra nuestra, no es un proyecto a
nivel obra como en el caso de ellos. Los dese-
0s con respecto a este laboratorio son mucho
mas acotados y de un perfil distinto, no hacia
una obra. Es para que la gente pueda realizar.
No sé cuénta gente finalmente se juntara ahi,
pero para que puedan desarrollar sus propias
obras. En todo caso lo bueno que tendria esto
es que es un lugar que se abre para que la
gente haga obra y punto.

Inés Katzenstein: O sea que es un lugar de
produccion.

B. Gache: Es un lugar de produccién, no
metadiscursivo. Si bien estd contemplada la
creacion de workshops y todo eso, va a estar el
foco puesto en la produccién de obra, no en la
investigacion.

Fernanda Laguna: Igual va a haber seleccion
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de las obras.

B. Gache: Tiene que haber una seleccién sim-
plemente por una cuestiéon de espacio y del
acceso a las maquinas.

Ana Maria Battistozzi: ;En este momento
con cuantas maquinas cuentan?

B. Gache: No, estamos en pleno proceso de
juntar méaquinas y plata para adquirirlas.

Marcelo Brodsky: ;Méaquinas de qué?

B. Gache: Computadoras. Y también equipo
de audio y todo eso. Es bastante incipiente. Yo
les agradezco que me hayan invitado porque es
una manera de empezar a difundirlo, pero es
cierto que no tengo atras la trayectoria de ellos,
la experiencia de hacer el proyecto, porque
esto es algo que se va a desarrollar recién el
afno que viene.

Diana Aisenberg: Pero estd copado igual
saber.

B. Gache: En realidad vine simplemente para
que se sepa que esto va a existir.

D. Aisenberg: Yo no entiendo muy bien qué es.

B. Gache: Es un laboratorio donde la gente va
a poder presentar proyectos para realizar. Vos
tenés un proyecto, una instalacién que de algu-
na manera implique tecnologia, y no tenés las
magquinas en tu casa, o una cosa de arte sono-
ro y no tenés la cosa de edicion de audio y
video, bueno, lo podés venir a realizar ahi.

D. Aisenberg: ;Y va a haber asistencia?

B. Gache: Va a haber asistencia técnica, y va
a haber también asistencia teérica. Pero lo que
se va a desarrollar ahi es la obra, no proyectos
tedricos.

D. Aisenberg: ;Y ésta es unaidea de ustedes?

B. Gache: Si, si, es una idea de nosotros tres,

—p-

el MAMBA nos dio su sede como para poder
desarrollarlo ahi, y vamos a ver qué pasa.

A. M. Battistozzi: Me parece fantastico que
la gente que concibe un proyecto tenga una isla
de edicion y todo esto, pueda sintetizar sonido
o lo que fuere. {Con qué plafond minimo
empiezan?

B. Gache: Nosotros estamos trabajando, yo
coordino la parte de literatura experimental, no
hago la parte de gestion.

Gustavo Romano: Nosotros lo que tenemos
es un proyecto y distintos programas que esta-
mos terminando de amar, pero como esto esta
apuntado a marzo del afio que viene hay
muchas cosas que van a tener que decidirse en
funcién de una serie de acuerdos que estamos
desarrollando con distintas instituciones que
van a apoyar el proyecto

A. M. Battistozzi: O sea que hoy por hoy
parte del proyecto es justamente esto, que van
a cerrar acuerdos con instituciones.

G. Romano: Bueno, es parte del trabajo.

A. M. Battistozzi: O sea que el trabajo tuyo
cotidiano desde que empezaste a trabajar en
esto es entre otras cosas eso.

B. Gache: Pero hay gente que se encarga de
la gestion concretamente, no nosotros.

G. Romano: Lo que queria aclarar es que hay
una serie de objetivos, hay una serie de progra-
mas que estan... Pero me parece mas intere-
sante hablar de los resultados de algunos pro-
yectos que se vienen desarrollando en el tiempo.

D. Aisenberg: Si, pero ustedes hablan por
comparacion, eso es lo que molesta un poco.
Lo que hay, hay, lo que no hay, no hay.

G. Romano: Hago un resumen muy breve. El
objetivo del laboratorio es basicamente servir co-
mo un espacio tanto de produccién como de dis-
cusion de producciones en distintas disciplinas.

—-
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Basicamente empezamos con tres que son lite-
ratura experimental, arte sonoro y artes visua-
les. Y el cruce de esto con nuevas tecnologias.
El cruce de estos tres campos con las nuevas
tecnologias da una serie de nuevos formatos y
de nuevos productos como instalaciones sono-
ras, instalaciones interactivas, hipertextos, etc.
La idea es un poco funcionar como un lugar
donde se recepcionen proyectos en estos nue-
vos campos y tratar, de alguna forma, de dar un
apoyo tanto tecnolégico como a nivel de segui-
miento de proyectos, mas alla desde el punto
de vista artistico como soluciones que se pue-
den dar a través de una serie de workshops que
tenemos planeados. Algunos ya estan confir-
mados que se van a desarrollar con invitados
del extranjero que van venir a dar este apoyo.
Algunos van a ser abiertos, otros van a ser para
esta gente que esté trabajando en el laboratorio.

M. Brodsky: ;Es basicamente de arte basado
en la web o no necesariamente?

G. Romano: Nosotros no es que estamos pro-
poniendo una serie de formatos, lo que propo-
nemos es qué pasa con el uso de las nuevas
tecnologias. Para muchos artistas este acceso
no les es muy natural, como que necesitan algo.
Por un lado pueden ser las maquinas, pero
muchas veces es mas que las maquinas. No es
que estamos proponiendo una serie de forma-
tos sino que estamos tratando de recibir y
albergar proyectos que en esos campos apa-
rezcan. No te puedo decir cuéles van a ser los
proyectos. De los que se acerquen se hara
alguna seleccion, por una cuestion de que en la
medida que esto se realice va a haber que aco-
tarlo. Pero estamos abiertos a todo tipo de pro-
puestas. Otro de los objetivos es ver cudl es el
uso que se le puede dar a la tecnologia en un
pais que no es productor de tecnologia. La rela-
cién que tenemos con la tecnologia es tecno-
logia importada, esto crea una serie de cuestio-
nes que tienen que ver con el aprovechamiento
de recursos, con el aprovechamiento de las tec-
nologias, probablemente de las bajas tecnolo-
gias. Y en funcién de esto también la idea es crear
una serie de relaciones con otros centros que
hay en Latinoamérica que estan en situaciones
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similares. En ese sentido estamos en contacto
con distintos centros, en Lima, Colombia, Méxi-
co, y Uruguay. Algunos tienen unos afos, otros
estan apareciendo ahora. Y tratar de ver de qué
forma podemos trabajar en conjunto para, por
un lado, intercambiar experiencias, por el otro
lado, empezar a conocer mas la produccién a
nivel latinoamericano, cosa que hoy dia la Unica
posibilidad que estamos teniendo es cuando
nos encontramos en Europa con otros artistas
regionales. No hay una relacién directa con los
paises del area sino a través de una seleccion
que suele hacer algun curador europeo de artis-
tas latinoamericanos. Basicamente los objeti-
VoS son ésos, y de los proyectos que tienen que
ver con las areas, creo que es muy prematuro
hablar ahora. Pero va a haber un llamado pro-
bablemente en noviembre para empezar a reci-
bir proyectos.

I. Katzenstein: ;Y la gente cuyos proyectos
sean recibidos van a exponer en las salas que
estan ahi al lado? ;Qué relacion hay entre la
sala y el espacio del laboratorio?

G. Romano: Hago un poquito de historia. Esto
nacié de un proyecto que, como decia Belén,
partia de un grupo de gente que ya nos
conociamos por trabajar en Fin del Mundo que
es un sitio de Internet que se dedicaba a pro-
yectos de distintas disciplinas dentro de lo que
es la web. Nos acercamos a varias institucio-
nes, entre ellas el Museo de Arte Moderno, y al
charlar con Laura Buccellato, ella ya tenia un
proyecto similar con lo cual empezamos a char-
lar, a darle forma a un proyecto en conjunto. El
lugar nuevo lo que tiene, lo debés haber visto
por eso lo preguntés, la sala nueva de exposi-
cion que no tiene que ver con Limbo. Eventual-
mente puede usarse de sala, como también se
pueden llegar a usar salas de otros museos.
Pero esa sala es una sala de nuevos proyectos
que es del MAMBA y que esta dentro de la pro-
gramacion del MAMBA.

Cecilia Rabossi: En el segundo piso del
museo se recuper6 todo un espacio, en una
parte esta el laboratorio, y en otra se recuperd
una sala que va a ser de exposiciones,. Se van
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a hacer instalaciones o por ahi cosas de esto,
pero es totalmente separado.

G. Romano: Si, esta separado.

C. Rabossi: Pero hay una serie de salas que
corresponden al laboratorio.

M. Brodsky: ;Salas nuevas o las salas de
antes?

C. Rabossi: Son salas nuevas, en el segundo
piso, un piso mas en donde se recuper6 todo
un espacio, donde va a estar el laboratorio, y
una sala que se recuperd para exposiciones.

XX: La gente que participa trabajando en el
laboratorio atenderia el proceso de ese deter-
minado proyecto. (Esa es la idea? ;O tienen
pensado proponer un tiempo para...

G. Romano: Se estd evaluando. Probable-
mente lo que se haga es pedir un tiempo de
realizacion, como pasa en cualquier residencia,
donde se le pide al postulante que evalle un
tiempo de realizacién. Eso se va a ir viendo. Hay
un plazo méaximo, pero por ahi esta realizado
antes. Con respecto a lo de exponer, es otra
cosa que se ir4 dando sobre la marcha, como
en todo este tipo de cosas, centros de produc-
cioén, etc., es muy comun que los proyectos no
se terminen. O sea que el artista use ese tiem-
po que se le asigna para desarrollar la parte
mas importante y por ahi el proyecto lo termina
desarrollando luego o no lo termina de realizar.
Eso es bastante comun. La idea nuestra es tra-
tar de fomentar la realizacién completa de los
proyectos, y en funcién de eso estamos tratan-
do de ver la forma de armar algunas muestras,
incluso la posibilidad de exponer en algunos
otros centros, tanto en América como en Euro-
pa, y también la posibilidad de editar en distintos
soportes, ya sean CDs., libros, los proyectos
realizados, o en algunos casos la descripcion
de los proyectos en si. En sintesis es un poco
eso, creo que lo importante en todo caso es re-
saltar esos objetivos, y el formato final que tenga
me parece que va a terminar conformandose en
funcién de lo proyectos que se acerquen.

Seguimos con Fernanda Laguna.

F. Laguna:

El arte ¢es un ser vivo?

¢Independiente de los artistas?

como una ola gigante, como un viento arrasador.
Una vision incomprensible.

Un animo.

La galeria siempre va a ser un espacio chico,
limitado. Nunca alcanza.

Es lo que hay, es lo que debe ser para que
podamos comprender lo que sucede.

Como un renglon.

Mientras el arte siga sometiéndose Unicamente
a un formato no va a poder fluir como el viento
que no tiene contencion. ;Quién puede dete-
nerlo?

El arte esta cerca del viento. ¢{Pero como no
volverse loco?

Es algo que nos excede.

Bueno esto es un delirio personal; no tan delirio,
creo que todos lo sabemos.

Aclaracion.

Antes de empezar quiero aclarar que la galeria
nacié en marzo o abril de 1999 y que la funda-
mos con Cecilia Pavon, para jugar, divertirnos y
que en todo el texto hablo en primera persona
porque es mi vision. Aunque muchisimas de
estas visiones e ideas las compartiamos como
hermanas siamesas. En el afio 2002 Cecilia se
retird del proyecto de la galeria pero continua-
mos juntas la editorial de poesia y prosa.

El rol de productor de obras a productor
de programas.

Existen diversisimos tipos de artistas, como
diversas razas de perros. Un chihuahua y un
gran danés o un perro pelado egipcio o perua-
no. Una vez Sergio De Loof me dijo que su obra
era una sola, un fluido que se extendia desde la
decoracion de su casa, a un desfile de moda, a
una carta de amor a un chico que no lo corres-
pondia. Y todo lo que él hacia para conquistar-
lo. Como Van Gohg, sus cuadros, su relacion
con Gauguin, su oreja cortada que esta en los
remolinos de esos cielos misticos, su hermano.
Su pobreza. Esos podrian ser como perros de
la calle u ovejeros alemanes. Otros hacemos
cuadros. Proyectos delimitados que comienzan
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y terminan. Tienen fechas de apertura y clausu-
ra. No es una cuestion de mejores o peores. O
si, y hay que tener mucho valor para poder
decirlo. El viento es un tornado o el aire de un
ventilador. Uno a veces devasta y rompe todo y
hace sufrir y el otro nos hace muy felices en los
dias fatales del verano.

Un proyecto a mi me suena como algo mas ut6-
pico pero también pude ser una pseudo utopia.
Por ejemplo recibi uno acerca del problema de
la escasez del agua mientras todos dejamos las
canillas abiertas. Prefiero lo débil, “Sé que se
acaba el agua y que todo es un desastre, que
esta lleno de pobres que revuelven la basura
para comer pero solo intento zafar de este dolor
que no me permite estar en paz”.

Hablar de proyectos definidos

Salir a la calle, ir al psiquiatra. Tomar mis medi-
camentos, hablar de proyectos. Eso me encan-
ta. Pensar en grandes negocios. Jugar, jugar a
ser algo més. Jugar a ser alguien importante. Ir
a una inauguracion y si tenemos suerte tomar
champagne gratis. Si tenemos mas suerte cer-
veza. Pensar en hacer algo por acercarnos de
verdad, de querernos. Hablar y criticarnos, ser
muy crueles por un rato. Hacer méas conferen-
cias de prensa y debates. Concilios de arte.
Planificar cualquier cosa y hacerla. Hacerla o
escribirla. Algunos las graban y después otra
persona las desgraba. Hacer como salga, pro-
bar todo. Vivir en el juego del arte. Dar el asien-
to y sentirme una heroina sin haber hecho nada.
Guifiarle el ojo a una chica en el subte. A veces
pienso que hacer arte es hacer todo lo que no
haria naturalmente. A veces sin ganas, a veces
casi por deporte.

¢Cémo se articulan con las instituciones o con
otros proyectos?

Habria que definir cuales son las instituciones
ventilador y las viento para ver como se pueden
articular los diferentes proyectos. Pero creo que
distingo muy pocas que se comprometan real-
mente con incentivar la calidad en el arte.
Tendrian que nacer nuevas instituciones que
funcionen en forma temporaria, hechas por
gente rica que quiera experimentar “Otras
cosas, otras experiencias”. Pero para que éstas
nazcan tienen que tener incentivos por parte de
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los artistas. Hay que ver, los artistas somos
capaces de producir obras de calidad y, cuan-
do pienso en calidad pienso en emocion y refle-
xién. Contenida o desbordada. Creo que tiene
que existir mas dialogo y que los coleccionistas
tienen que convertirse (si quieren) un poquito en
artistas. Crear espacios de expresion increibles.
Modestos. Ayudar a conseguir locales abando-
nados, galpones. Alquilar por un mes negocios
con hermosas vidrieras, que podrian donarlas o
hacer cambios por obras o que lo invitamos los
artistas a una cena en la casa de alguno.
Conseguir habilitaciones para hacer cosas al
aire libre y, si les parece dar un poquito de
plata. El arte puede ser muy barato. Como lo
hace Sergio De Loof o Dios.

No sé, o ver si nos pueden ayudar a conseguir
plata de afuera y ver de mostrarnos en el exte-
rior. Es muy dificil para mi hablar con gente con
dinero. Me dan verglienza, me parece que soy
desprolija, en fin. Por ahi es un complejo. Pero
acerquémonos, trabajemos juntos. La idea es
crecer y divertirnos. Intentemos hacer lo mejor
del mundo aunque no nos salga.

¢Porqué les surgio la idea de hacerlos?

Ahora hablo en nombre de todos los artistas
que conozco y que charlamos. Somos artistas:
si no hacemos esto, ;qué hacemos? Si un
panadero no hace pan, ;qué hace?

Aparte es tan divertido y es la forma de abrirse
a los demas, de compartir la alegria y el dolor.
Eso, jel dolor! Ahi va... Por lo menos algunos
artistas te lo mandan suavecito. Otros nos
hacen bosta.

¢Conciben a los proyectos como obra?

Todo entra dentro de la categoria del perro.

Criterios de seleccion, programacion.
Para todo hay un criterio que puede ser mutan-
te. El mio es el siguiente: Busco nuevos mun-
dos, nuevas visiones. No me atraen las obras
como cosas, objetos vendibles, delimitados. A
veces hay cosas espléndidas que son como
joyas de otro planeta. Esas me interesan.

Me gusta la calle principalmente, hacerme
amiga de los del barrio (los comerciantes y los
clientes). Me gusta cruzar corriendo a lo de
Mingo y comprar unas cervezas para tomar con
la gente que esté en el local. Es muy dificil que
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el arte se una a esto, por lo menos en la Argen-
tina, he conocido artistas en otros paises que
son todo. No videastas, grafiteros, pintores o
musicos por separado. Son como planetas
(como Markus Selg).

Me interesa el proyecto de Magdalena Jitrik,
Mariela Scafatti y Diego Posadas de serigrafias
para los piqueteros. Me encanta sentirme cerca
de la gente que tiene valor.

En la galeria no sucede todo el tiempo esto. Es
muy dificil encontrar este tipo de seres. Una vez
expuso Analia Canal Feijoo unas nifias flaquisi-
mas y de largos cabellos, y cuando ella lleg6 fue
una aparicién. Bueno: Benito Laren, etc.

Pero no sé a lo que me refiero, en realidad a
veces elijo lo que hay, muestras de las que no
estoy para nada segura y al final son increibles
0 no. O estan mas o0 menos buenas. A veces no
siento nada y eso es lo peor.

Hace un tiempo tengo muchos deseos de gri-
tar, pero no grito porque no sé qué expresar.
¢;Cémo pensamos al publico? ¢Definimos
audiencia, adaptamos el contenido al publico?
En Belleza trabajamos apoyando a cada artista
en lo que necesite, en que su idea se exprese
de la mejor manera, dentro de lo posible, por
los costos en valentia y en dinero que se requie-
re para llevarlo a cabo. Igual creo que todas las
galerias van a eso, esa es una de las dos fun-
ciones que tenemos, apoyar y vender, si se
puede. Este apoyo va dirigido al deseo del artis-
ta, que por lo general es que su suefno sea visto
por el publico.

Siempre agasajar es para mi la mayor experien-
Cia, aungque a veces sea una experiencia terri-
ble. A veces es una mezcla de amor y odio muy
fina. Creo que cada artista fantasea con un
publico. Cambia en cada muestra. Por lo menos
eso pasa en Belleza. Cuando expuso Maria Fer-
nanda Aldana se llen6 de hermosas adolescen-
tes de quince afios y chicos con mochilas pinta-
das con corrector blanco que decian “El otro yo”
y anarquia. Otras también llevaban impresa la
cara de Marilyn Manson. Cuando expuso Car-
men Gianini, la maestra, vinieron nifos, sus cole-
gas del colegio y artistas. A otras vienen los co-
leccionistas que son re divertidos porque le dan
un toque de glamour y los artistas mas top de la
ciudad. Lo Ultimo que pas6 fue el homenaje a

Gilda y la inauguracion de la colectiva “Paja-
ros”. Para el evento toc6 Leo Garcia temas de
la santa. Y alli vinieron los chicos del club de
fans de ella con banderas en sus espaldas y un
montén de artistas que aunque no les gustaba
la cumbia lo pasaron bastante bien. Otros re bien.
Creo que es una mezcla. El publico sofiado por
el artista a veces es la esencia del contenido de
la obra del artista. Otras no, pero creo que el
creador jamés esta libre del publico en su cabe-
za. Una vez le dije a Marcelo Pombo que no
podia pintar, que tenia mucha gente adentro de
la cabeza y él me dijo que él pintaba con toda
esa gente.

Estrategias de comunicacion

Esta es la parte mas divertida, porque siempre
es diferente y se trabaja con el artista. Hacer los
fliers de todo tipo. Serios, austeros, en fotoco-
pias, tipo tarjetas de cumpleafios, escritos a
mano, en impresora. Asi nomas, etc. Al princi-
pio con Cecilia no haciamos nada al respecto,
no mandabamos mails, ni gacetillas. Cada artis-
ta se tenia que ocupar de todo y funcionaba
bastante bien y era menos trabajo. De a poco
fuimos empezando a hacerlo y hoy, lo hace
March. Manda todo a todos lados. También los
artistas se ocupan, como en todos lados.

Me encanta pensar en estrategias con los artis-
tas, algunas son imposibles y quedan en la
nada.

¢En qué modelos basan su metodologia?

Creo que uno aprende de todo lo que le llega.
De cualquier parte del mundo, via Internet oalgin
viaje propio o el de algin amigo que trae fotos
y nos cuenta. De aqui, de Buenos Aires, de otras
galerias, de proyectos comunitarios, de otros
artistas. Copiar y crear. Adaptar a las posibili-
dades que uno tiene lo que los demas hacen.
Una vez yo vi un certificado de autenticidad en
una obra de Alfredo Londaibere de no sé que
feria, y para Arte BA le hicimos a todas nuestras
obras lo mismo. Ni idea si eso era o no asi. Des-
pués hablando con Hernan Zavaleta nos dijo
que estaba muy bien. Después nos cansamos y
no lo hicimos mas. Pero no es cosa facil imitar
a otras galerias, porque cada una tiene su per-
sonalidad. Y hay caracteristicas de la propia
personalidad que son muy dificiles de manejar.
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Por ejemplo, el orden y la presentacion. Un
famoso coleccionista, Ignacio Liprandi, a veces
nos asesora, pero es casi imposible.

G. Hasper: Pero a él le gusta jugar.
F. Laguna: Es macanudo.

A. M. Battistozzi: Soy curiosa ien qué te
asesora?

F. Laguna: Por ejemplo viene y me dice llama
atal, que llame a ciertas personas para ofrecer
ciertas cosas, 0 por ejemplo, que enmarque,
que ponga las cosas de otra forma. Y una vez
lleg6 con un coleccionistay justo habia un kara-
oke, y habia un chico vestido de mujer cantan-
do, y era todo un caos, y cerveza por todos
lados, justo llega en el momento en que no
tenia que llegar.

G. Hasper: Tenia que llegar.

F. Laguna: Si, si, pero el coleccionista no
compré nada.

Marcelo Grosman: Bueno, trabajo para la
Secretaria de Cultura del gobierno, y realizamos
un evento que se llama Estudio Abierto. Nues-
tra idea, que se fue modificando con el tiempo,
que se va modificando todavia, que no tiene
forma definitiva, se va determinando de acuer-
do a prueba'y error. En algin aspecto tenemos
la desventaja de manejarnos dentro de un
marco que es mucho méas complejo, mucho
mas rigido, como es el marco del estado. Den-
tro de este marco vamos cometiendo errores y
los vamos rectificando, y asi y todo nos hemos
ganado un espacio relativamente autbnomo en
cuando a la programacion y a las decisiones
que tomamos. El evento y nuestra idea no es
tan sofisticada. Si algo hemos aprendido ahi
adentro es a intentar utilizar los recursos que
tiene el estado y que son basicamente, y sobre
todo me parece el més interesante, en el que
estamos haciendo hincapié, es el tema de comu-
nicacion y poder llegar a publicos mas amplios.
En base a esa cualidad que tiene, intentamos
hacer circular las mejores ideas, tratamos de
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contactarnos con la gente que nos parece que
esta haciendo cosas mas interesantes y poner-
las en escena. Béasicamente es eso. Nuestro
deseo es mas amplio que nuestro bolsillo, es
asi, nos gustaria tener mas plata para poder
producir, siempre ésa es la pelea fundamental
que damos ahi adentro. No obstante hemos
aprendido que lo que no est4, tratamos de con-
seguirlo via la gestion. Por ejemplo, estaba
diciendo la posibilidad de conseguir edificios,
una de las cosas que mas nos divierte hacer, lo
que mas gozamos dentro del evento es conse-
guir galpones, conseguir espacios, intervenir-
los, llamar artistas, galerias, etc. Nos hemos
transformado en mangueros profesionales.
Tenemos la ventaja, que ése si es un recurso y
un valor agregado, que a través de estos recur-
sos que tiene el estado de poder tener buena
comunicacién, buena gréfica, y canjeamos,
recorremos una zona, vemos las inmobiliarias,
le ofrecemos un canje publicitario, le decimos
que un galpon nos gusta, le ofrecemos partici-
pacion a la inmobiliaria como canje si nos pres-
tan el galpon. Asi conseguimos cosas, esto lo
estoy dando como ejemplo.

I. Katzenstein: ;Y dénde lo publican?

M. Grosman: En nuestra publicacién. Noso-
tros tenemos una comunicacioén que es como el
catédlogo del evento, donde aparecen logos,
sellos de comercios, de empresas, entonces
hacemos un sistema de canje.

D. Aisenberg: Como cualquier revista.

M. Grosman: Calculamos que nosotros pro-
ducimos entre el 50% y el 60% del evento por
canje, pedimos cosas, salimos a pedir. Eso lo
estamos haciendo bastante con los edificios
que conseguimos. Vamos, hablamos a las
inmobiliarias, le llevamos la comunicacién ante-
rior y les decimos “Nosotros tenemos esto”,
hacemos este canje. Se dio con Baigun, recorri
la zona, vi que estaba en alquiler ese edificio,
llamé a la inmobiliaria, tuvimos la suerte de que
la duefa de la inmobiliaria es Daniela de ..., que
habia trabajado con nosotros en el evento ante-
rior. Le llevamos el catalogo y dijo que a esa
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persona la conocia, que era amiga de ella,
entonces eso nos aflojo y nos redujo la tension.
Y nos presto el galpon.

G. Hasper: Marcelo, para que nos quede claro
el proyecto de talleres abiertos, ;hace cuanto
que estas en el gobierno?

M. Grosman: Hace 2 afios, un poquito menos.

G. Hasper: Y el proyecto que llevaste adelan-
te basicamente es éste.

M. Grosman: Es éste. Si, también hice otras
cosas ahi.

G. Hasper: Lo hiciste en la Boca.

M. Grosman: Vamos por el quinto. Empeza-
mos en San Telmo, después Palermo, después
la Boca, después Abasto, y ahora volvemos a la
zona de Monserrat-San Telmo, el lugar mas
amplio.

R. Jacoby: ;Para cuando?
M. Grosman: En noviembre, si hay plata.

XX: ¢Como es el tema de la convocatorio a
6 .
galerias privadas?

M. Grosman: Cuando hablamos de galerias
privadas me parece que son proyectos de bue-
nas ideas sobre todo. En el galpdon estuvo
Sonoridad Amarilla, Belleza y Felicidad, etc.
Aparte de todo, en teoria tratamos de llamar a
las galerias que estaban en la zona, algunas
desecharon la invitacion, llamamos a otras, lla-
mamos a galerias que sabiamos, por las carac-
teristicas del barrio, que nunca iba a haber un
evento en su barrio. Me parece que todas com-
parten un perfil.

XX: ¢Pero la obra no se pone a la venta?
M. Grosman: No, sé que algunas vendieron.

A. M. Battistozzi: Era un proyecto que no
tenia nada que ver con lo comercial y ellos

accedieron.

M. Grosman: Accedieron, filamos una plata
muy modesta, le diimos a cada galeria le
damos esta plata para los artistas. Y bueno, es
eso, me parece que comparten un perfil, una
idea. Me parece que todas las galerias tienen
alguna idea que llevan a cabo. Le pedimos que
nos cuenten el proyecto de la galeria, y eso lo
pusimos en la comunicaciéon. Nos parece que
organizar el evento es el justificativo para editar
un catalogo con opiniones de los artistas, un
texto que les pedimos para la ocasién. Goza-
mos con la ventaja de que no es un evento defi-
nido, que tenga una forma rigurosa que hay que
cumplir, lo podemos inventar, armar y desarmar
cada vez. Eso nos permite disimular los errores.
En lo que respecta a la gestion, y esto para
hacerlo un poco menos glamoroso, el 95% de
la gestion es gestionar recursos, cosas, trasla-
do de obra, pedir prestados camiones para
trasladar obra, pedir prestados galpones, pedir
prestados sillones.

D. Aisenberg: Las visitas a los talleres también.

M. Grosman: Si, organizar eso. El evento sur-
gi6 muy modestamente de ahi. En ese sentido
no curamos la participacion de los talleres, no
tenemos la idea de seleccionar, nos parece que
es una postura cuasi filoséfica, creemos que
todo aquél que se considere artista abra su
taller y hable con la gente.

XX: Pero Uds. arman unos recorridos.

M. Grosman: Unos recorridos para facilitar la
seguridad.

XX: Demandado por los artistas.

M. Grosman: Demandado por los artistas, es
decir, que no esté abierta la puerta sino que lle-
vemos y saquemos la gente. En la comunica-
cién son los Unicos lugares de los cuales no
ponemos la direccién, por ejemplo, hay un cier-
to cuidado, y les ponemos un guia que se supo-
ne que es alguien de alguna escuela de arte.
Hacemos que previamente pase por el taller
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para que hable con los artistas para saber de
qué va la obra que tiene ganas de poner. Es una
cosa de cuidado para que no sea un zafarran-
cho. Hasta ahora han pasado miles de perso-
nas en todos los eventos y no ha pasado nada,
intentamos que asi se mantenga.

Agustina Cavanagh: ;Cudl es el objetivo del
taller y como se encuadra esto dentro de la poli-
tica de la Secretaria de Cultura?

M. Grosman: No, dentro de la politica de la
secretaria no tengo ni la mas remota idea.

A. Cavanagh: ¢Pero cémo surge?

M. Grosman: El proyecto, contra lo que uno
puede esperar es bastante inorganico. Llevas
adelante un evento, y esto es mediante la reper-
cusién. Es como el flipper, suma puntos. Cuan-
do es un aluvibn mas te abren el canuto, te
dicen “Tenés dos pesitos mas”.

A. M. Battistozzi: En rigor, surgi6é por prime-
ra vez en San Telmo.

D. Aisenberg: Ya se hacia.

M. Grosman: No, lo organizamos nosotros, el
primero lo hicimos nosotros, no existia.

G. Hasper: ;Quién lo organiz6?
M. Grosman: Nosotros.

A. M. Battistozzi: Nosotros empezamos. El
sur, el barrio sur, San Telmo, es un lugar con una
alta densidad de poblacién de artistas. ¢Por qué
todo acontece en el norte? ;Qué tal si hacemos
algo que traiga gente al sur? Hablamos con
artistas a ver si querian hacer algo que aconte-
ce en todas partes. Abrir sus talleres, y una serie
de programaciones que estaban en el barrio
como el Museo de Arte Moderno. No tenia ningu-
na aspiracion de nada especial, simplemente pro-
ducir un desplazamiento para crear otros focos
que no fueran estrictamente Recoleta o el centro.

M. Brodsky: Dentro de la municipalidad estaba
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la idea de descentralizar, tedricamente, en rela-
cién con los museos y los espacios que se
generaba jesto cuadra dentro de esa politica?

M. Grosman: En rigor es asi, pero en lo per-
sonal no tengo ni idea, porque no participo en
la politica.

A. M. Battistozzi: Los artistas manifestaron
cierta disposicion pero también cierta reserva
en relacion a abrir las puertas al publico. Enton-
ces se propuso esta alternativa de organizar
inscripciones y visitas. Realmente la primera
vez la gente fue, la gente que participé sabe
cémo fue, y quiso participar. Ahora, los publi-
cos eran diametralmente otros. Totalmente dis-
tintos los artistas que participaron, también
podemos decirlo. Casi nadie era de la gente
que circula por galerias. Era otra gente de otros
sitios, con otras formaciones.

M. Grosman: Y después dijimos, si sale todo
bien ¢qué pasa si le sumamos cosas? Si empe-
zamos a producir cosas. No es un evento que
quedé limitado a artes visuales, agregamos tea-
tro, agregamos musica, decir, a ver qué pasa
con estos cruces, produzcamos cosas a ver
qué sale. La idea es que haya un cruce discipli-
nario entre los artistas, que se conozcan.

A. M. Battistozzi: Pero el espacio grande
surgi6 después. Como una necesidad de un
cuartel general.

M. Grosman: Surgieron dos cosas, primero
hubo uno medio espontéaneo, que fue un lugar
de la calle Bolivar que se llama la Manufactura
Papelera, que lo autogestionaron un grupo de
artistas. Después nos parecié una buena idea,
era muy comodo. Hay cosas de logistica, de
organizacién, que no teniamos dénde dejarlas,
eso nos facilitd el trabajo. Entonces ya para el
segundo fuimos y buscamos un galpon. Es
grande el lugar, bueno, hagamos muestras. Al
tercero ya dijimos hagdmosla mejor. Y aparte
de todo en general trabajamos con gente que
no esta habituada en una de ésas a montar
muestras de arte, hubo que capacitarla.
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G. Hasper: Marcelo, nosotras también queria-
mos que hables un poco sobre tu participacion
en la coleccién de arte fotogréfico argentino. Si
nos podés contar un poco en qué consisti6 esa
colaboracion.

M. Grosman: Ahi fue sobre todo coordinar
como era el armado de la coleccion y editar el
libro. O sea, me ocupé de editar el libro. Y par-
ticipé medianamente en convocar algunos de
los artistas.

G. Hasper: En la seleccion.

M. Grosman: En la seleccion y en la convo-
catoria.

M. Brodsky: Era un grupo, Valansi.
M. Grosman: Bueno, dos.
C. Rabossi: Estaba Marion Helft

G. Hasper: En la asesoria artistica figuran
ustedes dos.

M. Grosman: Sobre todo me ocupé personal-
mente de editar el libro, de hacer el trabajo de
produccion.

G. Hasper: O sea que vos tomaste decisiones
en lo que respecta a cémo es ese libro.

M. Grosman: Mas o0 menos.

Adriana Rosenberg: Solo pusieron las que
estaban reproducidas ¢no? Atras no esta el lis-
tado de obra.

M. Grosman: No me acuerdo, creo que no.

M. Brodsky: Que no pusieron todo.

M. Grosman: Creo que no era un catadlogo
razonado, no me acuerdo.

C. Rabossi: Por lo general se expusieron unas
4 obras por artista que habia donado obra.

M. Grosman: O sea, teniamos que hacer foto-
cromos de todas las obras y no teniamos guita.

A. Rosenberg: No, pero el listado, lo que me lla-
mo la atencion es que no hayan puesto el listado.

M. Grosman: Creo que no, puede ser que lo
hayamos desechado, no me acuerdo. En el
momento en que decidimos no hacer el catélo-
go razonado porque no teniamos plata para
hacer toda la fotocromia de todas las obras,
posiblemente en ese momento hayamos dese-
chado hacer el listado de todas las obras. Pero
esta el listado, esta todo inventariado.

G. Hasper: Pero una critica que todos tene-
mos en la punta de la lengua es que ese cata-
logo carece de ese listado de la coleccion total,
porque no importa que no esté reproducido.

M. Grosman: No tomé esa decision.

C. Rabossi: La idea cuando se decidié hacer
un catalogo era hacer un catalogo razonado.
Por una cuestion de presupuesto no se pudo
hacer, pero se tenia la idea de seguir trabajan-
do obviamente con esa coleccién que se formd,
y que tedricamente se iba a seguir editando, y
hacer trabajo critico.

A. Rosenberg: Pero hacer un listado de la
coleccion son paginas tipograficas.

D. Aisenberg: No, es una cosa politica, es
una decision.

G. Hasper: Por eso digo que el listado podria
haber estado. Lo que interesaba era primero
esa colaboracién bastante inédita, un artista
que entra y trabaja de esa manera, y hace un
aporte tan importante. ;Cémo es eso, es una
puerta abierta, sigue ese tipo de colaboracién?

M. Grosman: No sé, yo no tengo ni tuve en
ningn momento ninguna relacién orgénica con
el museo.

D. Aisenberg: Yo tengo la misma duda con us-
tedes, ¢es un trabajo que a ustedes los llaman
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a cubrir, es un proyecto? Como artistas, quiero
decir, en esta movida.

M. Grosman: Para mi no es una obra de arte.

D. Aisenberg: Paravos no es una obra porque
es algo que vos das, que entregés a la ciudad.

B. Gache: En ese proyecto, después otros
proyectos si.

D. Aisenberg: No, hablo de este proyecto
especifico que ustedes relatan ;qué les mueve
a organizar, es amor o es dinero que alguien le
paga? Lo mismo vos.

M. Grosman: Yo ya lo contesté.

D. Aisenberg: Te encargan un trabajo, punto.
A. M. Battistozzi: Rentado para lo de los
talleres.

D. Aisenberg: No, yo por el museo estaba
preguntando, la asesoria del museo.

A. M. Battistozzi: Creo que hay una cosa
que Marcelo se olvido6 de decirles, que yo
recuerdo ahora y que me parece importante
sefialar. En algunas ocasiones, proyectos que
son privados, piden auspicio al Gobierno de la
Ciudad, y ese auspicio se traduce no en dinero
sino en gestiones concretas para que algunos
proyectos puedan llevarse a cabo. El caso, por
ejemplo, de lo de Spencer Tunick, o algunas
cuestiones que se llevaron a cabo con el Festi-
val de la Luz, y varias cosas que en este
momento no recuerdo. Marcelo es una de las
persona que conoce mas en detalle cémo hacer
todo eso tan dificil. Gestionar

M. Grosman: Mover la burocracia.

A. M. Battistozzi: La gente que esta afuera
de eso no tiene idea, pero es un muy buen ges-
tionador en el sentido de decir “Aca hay que pedir
un corte de calle”, y ya. Es una cosa que casi
esta en el polo opuesto de su actividad creativa
como artista. Pero esto me pareci6é importante
sefialarlo porque es un gran gestionador, él vay
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sigue, y sigue algo. Lo cual es reproblematico
en el sistema burocrético de la ciudad.

M. Grosman: Pero en un momento se torna
hasta divertido.

G. Hasper: Empezamos a creer eso, que vos
te divertis enormemente.

M. Grosman: Totalmente, si, si. Es divertido des-
pués del “no” nimero veinticinco, que el nimero
veintiséis sea un “si”, es como sorprendente.

D. Aisenberg: ;Y no decis “ahora no quiero”?
M. Grosman: En general no me sucede, no.
R. Jacoby: ;Habilitaciones municipales?

M. Grosman: No, porque no hay mas habilita-
ciones. Me parece que no existe mas la Direc-
ciobn General de Habilitaciones, que vaya y
tenés que tener el libro de actas. Vos presentas,
pagés un sellado y creo que tenés automatica-
mente la habilitacion.

F. Laguna: A mi me pas6 por ejemplo que mi
galeria no estd habilitada, y que sali6 en la
revista de la municipalidad de Buenos Aires
como galeria, eso es genial.

D. Aisenberg: Te la habilitaron... Vos, Marce-
lo, sos secretario de...

M. Grosman: Yo soy empleado publico,
contratado.

M. Brodsky: ;Es empleado tuyo?

A. M. Battistozzi: No, del Gobierno de la
Ciudad.

D. Aisenberg: Pero quiero entender qué fun-
cionario, qué lugar es, qué implica para vos
como artista este trabajo. A mi se me confunde
realmente.

M. Grosman: Esto es un trabajo, si, si. De
todas formas dentro de este trabajo uno més o
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menos acomodé los tantos.

G. Hasper: ;Y esta gestion tuya es parte de tu
obra, por ejemplo?

M. Grosman: Qué sé yo, no sé. No hay esta
cosa de un limite exacto. No sé, no soy artista
todo el tiempo.

D. Aisenberg: O si.

M. Grosman: No sé, qué sé yo. Pero me pare-
ce que todo tiene que ver con relacionar esta
cosa que decia antes de hacer circular ideas, y
el arte no es exactamente eso pero tiene un
parentesco con eso. Y me parece que ésta es
una de las variantes.

M. Brodsky: Puestos a organizar ese tipo de
cosas es mejor que lo haga alguien que conoce
un poco la obra.

D. Aisenberg: Pero eso es aparte de si es
artista y de su obra. Que lo haga mejor él que
otro, seguro.

M. Grosman: A veces lo mas dificil es mediar
entre funcionarios.

D. Aisenberg: A mi me inquieta eso, que es lo
mismo que les pregunto a ustedes y a vos
también.

Tamara Stuby: No sé adonde llegamos con-
testando esa pregunta.

D. Aisenberg: Para mies importante entender
al artista, el lugar del artista. De todas maneras
podemos llegar a ningdn lado o si.

T. Stuby: Hay algunos que tienen una defini-
cién muy fija de quién es artista y quién no, y
otros por ahi no.

D. Aisenberg: Pero yo pregunto cosas perso-
nales, porque uno da por sentado que cada uno
tiene una respuesta diferente. Supongo que
estamos acéa para conocer un poco mas como
es cada uno.

—p-

T. Stuby: Yo no hago un esfuerzo para decidir
a qué hora...

D. Aisenberg: No, lo que estoy preguntado es
qué los mueve a hacer este tipo de trabajos.
¢(Es algo como una entrega del artista a la
sociedad o es parte de la obra?

M. Grosman: Yo estoy haciendo un trabajo.
Me parece que estaria bien si uno hiciera
menos también. Te dicen “Hoy trabajaste
demasiado”. Me parece que uno le pone un
plus a eso, que es el entusiasmo y el deseo que
tiene uno que salgan algunas cosas, no hace
falta, por momentos eventualmente puede lle-
gar a ser como desbordadas. Me parece que es
mas la materia y en el ambito en que uno lo
hace, con quiénes lo hace, que lo vuelve como
un poco mas interesante.

D. Aisenberg: Estoy preguntando por la moti-
vacion, de donde viene eso. Todo lo que me
motiva, para sentarme y ver qué carajo hago,
como termino esta obra, como lo pongo, dénde
0 muestro, a quién. Eso para mi después se
expande automaticamente a otras cuestiones
del contexto nuestro. Nuestro contexto, la
sociedad en que estamos, el mundo en que
estamos.

T. Stuby: Puede ser la curiosidad también.

D. Aisenberg: Eso me responde, eso lo
entiendo.

B. Gache: Creo que tu pregunta se referia a
las motivaciones que tiene un artista para
actuar en determinado plano de la cultura.

D. Aisenberg: Si, qué los lleva. Si sienten
necesidades. Porque yo no siento. Si tengo que
hacer algo o no, si es natural, es mi obra o no,
0 me pagan para hacer esto y entonces lo hago.

Horacio Zavala: Hay uno de los aspectos de
la cultura que es la transmisién de la sensibili-
dad y del conocimiento, en términos muy gene-
rales. No es necesario ser artista para transmi-
tir ciertas cosas. Hay que tener interés cultural,

—-
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interés en la cultura, en lo que sucede en los
diferentes ambitos de la cultura. Entonces si yo
soy un artista visual quiero de alguna manera
transmitir o intentar transmitir conocimiento,
sensibilidad, etc., etc., encuentro la manera,
que no necesariamente tiene que ser mi propia
produccion artistica, puede ser a través de la
terapia, a través de la pedagogia, a través de
mil cosas. Puedo encontrar un canal en donde
lo que yo fui adquiriendo con el tiempo lo pueda
transmitir a otros, y a la vez enriquecerme. Es
un pasaje de ida y vuelta. Para mi no es metafi-
sica, no es romanticismo, es mi inclusion den-
tro de la sociedad como artista. Y como ser de
la cultura, para mi es eso.

R. Jacoby: Yo hice una evolucion en este
tema a lo largo de mi experiencia. Partiamos de
un punto mas prescindente del arte, mas bien
como destructivo. La verdad que el arte no me
interesaba nada sino més bien todo lo contra-
rio. A lo largo de los afios me fui dando cuenta
que el espacio simbolico que ocupa el arte,
como el lugar de ponerte como artista, es muy
Gtil, es practico, te permite hacer ciertas cosas.
Entonces decidi llamarme artista. Antes, cuan-
do me preguntaban qué era, ponia cualquier
€osa, y en un momento empecé a poner artista,
incluso ponia a propoésito asi, artista. Cosa que
antes me daba repugnancia, méas que pudor,
repugnancia. Y trato de usar ese espacio o esa
cosa en todo lo que puedo. De hecho para el
proyecto Venus yo presenté 58 veces cosas
como proyectos comunitarios para poder hacer
esto y no me dieron ni cinco de pelota. La Unica
vez que me presenté como que era un proyec-
to mio, los mistifiqué bien, el artista, la obra,
arte conceptual. Ahi picaron. Si decis que vas a
hacer algo porque tenés ganas, porque te
gusta, no. Ahora, si sos artista “Ah, mird qué
bien, qué artista”, incluso clasificaron. Me
caus6 gracia, en la Guggenheim la categoria
era algo ridiculo, nunca escuché arte publico
multidisciplinario de redes, podian haber segui-
do, por la tarde de color verde.

F. Laguna: ;En el formulario lo tenés que
poner?
R. Jacoby: Si, tenés que poner qué es. Tenias
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que poner cosas, y después te pedian ¢nos
hemos aproximado a lo que usted esta hacien-
do? Si quiere corregirlo puede cambiarlo.

Patricia Rizzo: ;Pero vos no pensas que tus
antecedentes en el arte conceptual pesaron
mucho a la hora de darte una beca? Si no te
ponias como artista el jurado probablemente no
hacia la analogia con el mismo Roberto Jacoby.

R. Jacoby: No, pero te quiero decir que pre-
senté en otros lados proyectos parecidos, que
también eran de programa artistico, pero no a
titulo personal.

P. Rizzo: Pero podria haber presentado por
otro y hubiera sido menos considerado.

R. Jacoby: Pero yo también estuve, yo iba y
presentaba el proyecto, pero no lo presentaba
como obra. No decia “Es una obra de Roberto
Jacoby”, no lo presentaba asi. Decia “Con un
grupo de gente vamos a irnos al Chaco y vamos
a buscar tecnologia y poner gente a trabajar
juntos”. Con eso no conseguia nada, no me
daban ni cinco de pelota.

F. Laguna: Pero él ponia que era Roberto
Jacoby

R. Jacoby: Claro, no era anénimo.

XX: Pero poner el proyecto como un proyecto
rural desconcierta. Algo que es fundamental a
la hora de esta repartija de premios en el &ambi-
to de los circuitos donde se legitima es consi-
derar que vos sos para una historia mas o
menos reciente del arte argentino, una figura
con una trayectoria, me parece que es...

A. Rosenberg: No, por eso, cuando lo enten-
di6 hizo eso.

R. Jacoby: Claro, hice eso. Pero no me salia,
no tenia buenos asesores, qué sé yo. Un dia me
dijeron presentate que seguro lo vas a ganar, y
otras veces me iba pésimo, y lo intenté monto-
nes de veces.



r29.qxd 14/03/2003 12:21 p.m. Pagina 104

PAGINA 104 I DEBATES

M. Brodsky: Pero hay un punto en que la
categorizaciéon de artista, mas alla de lo que
uno diga o deje de decir sobres si mismo te lo
dan los demas.

R. Jacoby: Ahi esta, ése es el otro punto, por-
que por ejemplo yo fui muchisimas veces a la
municipalidad, fui a la legislatura, fui a la comi-
sibn de monumentos publicos...

A. Rosenberg: Alo de él.

R. Jacoby: No, a lo de él no fui nunca. No voy
porgue una vez me contrataron y no me termi-
naron de pagar.

A. M. Battistozzi: Si, se te pago.
R. Jacoby: 700 pesos, me deben 300 todavia.

A. M. Battistozzi: Cobraste, no se te debe un
peso partido por la mitad, y mostra las facturas...

R. Jacoby: Te quiero decir que he ido a
muchos lugares donde no tenia ninguna rele-
vancia lo que yo dijera... y, aclaro: nos deben
300 pesos todavia...

XX: Los mismos proyectos, presentados por
dos personas distintas seguramente van a tener
una recepcion distinta.

R. Jacoby: Si, pero no estamos hablando de
eso, estamos hablando de la misma persona
que presentd el mismo proyecto, solamente
que le da un encuadramiento distinto, si lo con-
sidera una obra de arte o si no lo considera una
obra de arte. Esa era la pregunta ¢lo consideras
obra o no lo consideras obra?

XX: Y menos con la ocultacion de cierto tipo de
roles como...

R. Jacoby: ;A qué te referis?

XX: Eso de que sos artista con determinada
orientacion.

R. Jacoby: Es bastante variado, realmente es
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bastante cualquier cosa. Pasa cualquier cosa,
podria dar un montén de ejemplos distintos.
Que se junta una gente y hace un videoclip, y
eso funciona independientemente de lo que
podriamos llamar la estructura central de pro-
yectos. O sea, no es que se reune el comité
central del proyecto Venus y dice hay que hacer
un clip con tal, sino que hay gente que quiere
hacer un clip. Y hay otras cosas como la insta-
lacion de Gordin y el trabajo de M777 que fue
patrocinado por el proyecto. El proyecto pago
proyectos. La idea del proyecto es que no es un
club del trueque, la idea del trueque se agota,
una vez que todos nos cambiamos todo entre
nosotros, gira la cosa y no se produce nada
nuevo. Lo que planteamos es que dentro del
sistema se generen proyectos y que esos pro-
yectos tengan que ver con la cooperacion, el
trabajo conjunto de distintas personas que
estan trabajando ahi.

M. Brodsky: ;Tiene alguna relacién con los
clubes de trueques o los trueques en otros
ambitos?

R. Jacoby: No, no tenemos ninguna relacion.
Yo fui a ver muchos y la verdad que me deprimi.
Me deprimi mucho, no era eso lo que me
parecia interesante para nosotros.

A. Rosenberg: No, ademas es medio irénico.
El otro dia lo discuti con Laddaga que habia
estado con ustedes. Y en un momento en que
estdbamos hablando de la situacion del true-
que, y también decia que si vos lo centras en la
situacion del trueque es demasiado irdnico
hasta de la realidad. No me parecia que era la
intencién. O sea tomar una situacion de la rea-
lidad, que realmente se hace por necesidad y
por una situacion de urgencia que tiene una
persona, no es lo mismo que tomarlo en un
contexto artistico, cambia totalmente.

R. Jacoby: Si, de todas maneras en el interior
del fenébmeno que se produce ahi, que no lo
considero mi obra ni nada por el estilo; si hay
algo que yo puedo considerar obra es un dis-
positivo que después empieza a funcionar por
si mismo. Lo mismo que ramona. Armando esto

—-
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después va a adquirir una dindmica que uno no
sabe qué va a pasar, y que te envuelve. Lo
mismo pasa en este proyecto. Hay gente que
realmente lo usa para cosas muy practicas,
cosas muy concretas como tomar el taxi por
ejemplo, hay gente que toma taxi en Venus, y le
da importancia a eso porque no le gusta volver
tarde solo a la casa. Existen los usos mas diver-
sos. Y hay millones de expectativas. Otros para
conocer gente, es muy variado realmente.

D. Aisenberg: Cuando hablas del fracaso, no
entendi muy bien.

R. Jacoby: Si, en el sentido que el proyecto
oscila como en dos tipos de respuesta, una que
es una fantasia de proliferacion y de multiplica-
cién donde te dicen “Ah, imaginate que todo el
mundo funcione en Venus y todo es Venus”, a
alguien le agarran ideas megalémanas. Por
ejemplo De Loof que le ofrecieron curar la
galeria de uno de los lugares de Venus, enton-
ces él dijo “Mira, yo te digo francamente, yo
vengo por interés aca, porque yo creo que esto
se va a poner de moda, y va a haber Venus en
todas partes, todo va a ser Venus. Entonces yo
me quiero hacer de algunos Venus”. Desde esa
idea completamente disparatada hasta gente
que te dice “Pero esto es ridiculo, no va a fun-
cionar nunca, a la gente no le interesa”. Oscila
entre la imposibilidad total de hacerlo...

F. Laguna: No, aparte que es algo que se va
creando instante a instante, y son como mini-
fracasos y miniéxitos. Todo esté tefido de rela-
tividad total. Lo mejor tiene también lo peor.

R. Jacoby: Sj, esta todo mezclado, por ejem-
plo, una persona que es de Venus, que es escri-
tor y vive en Tandil, y ahora aparte de escribir
empezd a hacer obra, entonces hace varitas
magicas. Y va a exponer en Belleza porque
Fernanda se enter6. Pero a su vez tenian que
avisar a la gente de ramona para ponetrlo online,
pero no llegd y no se public6. A mi me dio un
ataque, digo cémo puede ser que un artista de
Venus no sale en la pagina de ramona. Estamos
hablando de Chichita no sé cuanto que expone
en Barrio Norte no sé qué cosa, y a nuestras
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propias muestras no le dan bola. Te agarras una
amargura que te querés matar.

G. Hasper: Entre ramona y Venus se ve como
un monopolio...

R. Jacoby: No, no, yo creo que es bastante
claro, no tiene mucha complicacion.

D. Aisenberg: ;/No estas harto de ramona ya?

R. Jacoby: De trabajar si. Es bastante simple,
ramona funciona como un lugar donde la gente
que escribe puede publicar, eso es la ramona
de papel. Después hay una ramona digital que
registra todas las muestras que se hacen en
Argentina, y de muchas se hace un registro
fotografico. Estos dos emprendimientos depen-
den de la misma fundacién, que es la que pro-
mueve Venus. Y aceptan Venus, ésa es toda la
conexion que tienen. Alguien de Venus con 50
Venus hace el mailing de su muestra, lo que
sino le costaria 50 pesos.

A. M. Battistozzi: ;Pero los costos fijos de
ramona los pueden pagar con Venus?

R. Jacoby: No, son donaciones. Bueno, algunas.

A. M. Battistozzi: ;Toda la gente que cola-
bora en ramona colabora gratuitamente?

R. Jacoby: No. La gente que escribe si. Pero
por ejemplo otras actividades no, por ejemplo
las cosas de web es una mezcla de Venus con
pesos. Es un sistema complejo. Pero los fondos
de donde sale todo eso son donaciones mias y
de Gustavo. O sea, a mi me interesa mucho la
cosa de la plata...

A. Rosenberg: ;Vos lo conocés a Espoésito, el
asesor del Banco Central de Rodriguez Saa,
que lo echaron a patadas? Llamalo porque él
fue el que invent6 eso de emitir 70 mil millones
de argentinos sin respaldo.

R. Jacoby: Ese es uno de los proyectos de
Venus, pagar la deuda externa. O sea, terminar
toda la discusion con el FMI, pagar todo en

—-
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Venus y que no molesten mas.

Esteban Alvarez: Podrian haber mantenido
la paridad.

R. Jacoby: Mantenemos la paridad.

F. Laguna: Yo propongo que sea un peso, un
Venus 20...

R. Jacoby: Ah, un poquito mas. Una de las
cosas que yo pienso sobre toda esta cuestion,
de cuando decia los artistas son el centro de
todo. A mi me gustaria que alguna vez alguien
hiciera la cuenta, de toda la plata que se gasta
en actividades culturales, de toda la red gigan-
te de cosas, el galerista, el que custodia la
puerta de la galeria, funcionarios publicos,
seguros, el transporte, la mudadora ;qué parte
tienen los artistas de todo eso?

XX: Nada.

R. Jacoby: Me encantaria que hubiera una
estimacion de eso. Tanto de los organismos del
estado como de los privados que se transpa-
rentara de alguna manera.

A. M. Battistozzi: Pero es el problema del
valor en el mundo capitalista. ;Cémo se cons-
truye el valor? El valor no solamente es lo que
produce el artista sino todo eso. Es el mundo
capitalista.

R. Jacoby: Si, por eso justamente, yo quiero
saber qué parte le toca auno y qué parte le toca
al otro.

XX: Creo que en el Gobierno de la Ciudad se
hizo, y creo que a cada indigente o a cada
supuesto destinatario de la acci6on social le
tocaban creo que 500 pesos mensuales. Enton-
ces se le preguntaba a cada persona qué haria
con 500 peso. Vivo.

R. Jacoby: El Premio del Banco Nacién, pone-
le ¢cuanto cuesta al Banco Nacion? Digamos
100.000 pesos. ¢Cuanto de esto va a los artis-
tas y cuanto va a todo lo deméas? Eso mismo lo
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podemos trasladar a todos lados. Los costos
que tiene esto que estoy diciendo yo son cifras
tan ridiculas, que es lo que cobra un ejecutivo
mediano en una empresa como Telefonica, que
cobran 6.000 pesos. Con eso se mantienen
todos los proyectos culturales, los lugares, los
locales. Tenemos 12 puestos de computadora,
scanners, camaras digitales, isla de edicion, y
todo es con nada. Yo no soy millonario, no
heredé, yo trabajo. Y Gustavo Bruzzone es un
funcionario publico que vive de un sueldo. Hay
un punto donde hay una cuestién sobre la dis-
tribucién, sobre la gestion... No es destruir el
capitalismo, Ana Maria.

A. M. Battistozzi: No, yo lo decia en el caso
del proceso de construccién de valor...

R. Jacoby: Yo no dije eliminarlo. Dije que me
gustaria conocerlo, me gustaria entender el
mecanismo, que es algo que preocupa a
muchisimas instituciones internacionales, por
ejemplo el Banco Mundial, el FMI y todas esas
instituciones estan siempre preocupadas por,
de la plata que ellos ponen, qué parte se pierde
en una especie de gran colador donde todo
desaparece, y qué parte va realmente a los des-
tinatarios. Y los destinatarios en este caso puede
ser gente que necesita salud, gente que necesi-
ta educacioén, gente que necesita arte, pueden
ser distintos usos. ¢Cémo se gestiona eso?

E. Alvarez: El Fondo Nacional de las Artes es
un ejemplo de ese colador.

R. Jacoby: Ayer justamente Tato dijo que era
un ejemplo, que era una de las que menos... No
sé de dénde sacé ese dato, lo dudo profunda-
mente, porque no da la sensacion.

E. Alvarez: O tipo la Biblioteca Nacional.

G. Hasper: La Biblioteca ahora esta bien.

R. Jacoby: Tiene fondos gigantes, pero cuan-
do vos entras ahi te das cuenta que es un sis-

tema que no es eficiente.

F. Laguna: Pero a veces los fondos van...
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Aparte escribo poesia y estoy en un grupo fuer-
te de poetas. En Abasto Estudio Abierto nos
pagaron. Pero habia una cosa que organizada
la municipalidad y las bibliotecas y entonces
compraban vino, luces, armaban unos carteles
gigantes en las puertas, habia un show de
musica que les pagaban, y a los poetas no les
pagaban. Y el argumento de todo esto era que
el poeta no llevaba publico. Habia sonido, pro-
duccion y ni siquiera 30 pesos para pagarte el
viatico. Y lo ultimo que dijeron fue “Bueno, el
ano que viene les prometemos que vamos a
conseguir plata para narrativa”.

R. Jacoby: No para poesia, nada para poesia.
Es que la poesia tiene que ser gratis.

I. Katzenstein: Roberto, jtienen pensado
pagarles a los escritores en algin momento?

R. Jacoby: El problema es que ramona ahora
tiene un déficit espantoso.

F. Laguna: Pero pueden pagar iluminador,
todo el evento, pero no pueden pagarle a tres
poetas 90 pesos. En eso que ustedes dicen del
gasto. Estas pagandole a un poeta que es el
evento precisamente. Y justamente la cultura
tiene que proteger estos eventos.

I. Katzenstein: No, pero por eso pregunto lo
del escritor.

R. Jacoby: ramona empez6 como una revista
de distribucion gratuita, no costaba nada. La
empezamos a cobrar porque nos exigi6 la
municipalidad para entrar en un sistema de
subsidios, que supuestamente nos iban a dar,
fue muy complejo, una historia muy rara. Tuvi-
mos que empezar a cobrarla porque no dan
subsidios a revistas gratuitas. Por esa cuestion
tuvimos que empezar a ponerle un precio. Igual
no la cobrdbamos, la mandabamos a las
galerias. A medida que se fue poniendo cada
vez més espesa la cosa... Los artistas tengo
que reconocer que colaboraron muy poco con
ramona. Nosotros poniamos esas cajas de
plastico que en un momento decidimos, y
venian 50 pesos, un lugar bueno, en Proa eran
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60, 70 pesos.
A. Rosenberg: El publico ponia.

R. Jacoby: Juntabas por ahi 180, 200 pesos
por mes. Después entre los avisos y todo se
podian sacar unos 500, 600 pesos. Y lo que
cuesta hacerlo es 2.500.

I. Katzenstein: Al disefiador grafico le tenés
que pagar porque sino no lo hace, y al escritor
podés no pagarle. Es lo mismo que hablaba-
mos ayer del caso de Patricia y la curaduria,
como que ella finalmente armé un sistema para
trabajar. Es esta misma idea.

F. Laguna: Pero también el escritor de ramo-
na si quiere no escribe, en cambio el disefiador
esta contratado y tiene que hacerlo. Yo si quie-
ro no voy a recitar poesia.

E. Alvarez: Cuando alguno de nosotros va a
dar charlas en la Alianza no cobra nadie, ninguno.

R. Jacoby: Bueno, pero hay trabajos que son
mucho mas divertidos, otros son mas aburri-
dos. Por ejemplo el trabajo que hago yo es bien
aburrido y no cobro.

D. Aisenberg: ;Cual es?

R. Jacoby: El de mantener toda esa rueda
dando vueltas.

M. Brodsky: Finalmente si ramona tiene esa
subvencion y tiene los recursos le pagaré a los
que escriben.

R. Jacoby: Si, no ha sucedido hasta ahora.
D. Aisenberg: Si, es un suefo. Yo lo escuché
mucho a Gustavo repetir esto de que los escri-
tores tienen que recibir, que hay que pagar.

R. Jacoby: Si, yo estoy muy de acuerdo con eso.
D. Aisenberg: Si, también uno puede aceptar

entrar en un sistema donde escribis, sos publi-
cado, pero también tenés acceso a la ramona
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semanal. Como que uno puede acceder a un
sistema de beneficios.

R. Jacoby: Es asi, funciona asi. La gente que
escribe pone avisos gratis.

XX: A la persona que esta organizando el even-
to le pagan. Le pagan a todos o no les pagan a
nadie. Y leemos en eventos organizados por un
montén de gente que es asi.

R. Jacoby: El que organiza cobra. “No hay
plata, tenés que venir al circulo de no sé donde,
al Palais de Glace”. “s;Van a pagar alguna
cosa?”. “No, no, es gratis”. “Ah, ;vos también
trabajas gratis?”. “No, yo cobro”. “;Y vos por
qué cobras?”. “Porque estoy organizando todo
esto”. “Ah, bueno, barbaro...”.

I. Katzenstein: Es el mismo tema del disena-
dor gréafico que yo te digo, él cobra y el escritor
no cobra.

D. Aisenberg: A mi personalmente no me
molesta que no me paguen en ramona porque
es un proyecto de artistas en el cual yo decido
colaborar. Gustavo varias veces me dijo que
habia que pagarme. Y yo le dije por mi no. El
paquete es suficientemente fresco y tiene bas-
tantes opciones como para que uno pueda
aprovechar eso, ser parte de eso, dar y recibir,
como algo mas de ser parte de un proyecto de
arte, que no me parece lo mismo que trabajar
gratis en otro lugar.

M. Brodsky: Podrian pagar en Venus.

R. Jacoby: Si, podemos pagar en Venus.

G. Hasper: ;Alguno tiene alguna reflexion
mas? Si les quedo algo por decir, alguna critica,

o lo que piensan hacer.

A. Cavanagh: O sobre el impacto de lo que
Uds. hacen.

F. Laguna: Creo que el dinero es algo que evi-
dentemente es fuerte. El tema del dinero fue
algo bastante importante, pero creo que el
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arte...

A. Rosenberg: En la lista de 18 millones de
subocupados de la Argentina los artistas estan
adentro. No soélo los artistas, pero no tienen la
conciencia de estar en esa estadistica, siempre
pareciera que son otros los subocupados. Eso
me parece bastante impresionante, porque la
estadistica sale porque cuentan los que tienen
seguro social o estan legales, todo el resto es
ilegal. Entre esos que no tienen forma de probar
se encuentra el 52% de la poblacion, que esta
subocupada. Todo el circuito del arte esta
subocupado, esta totalmente fuera del sistema.
Y no se toma conciencia de eso, se distancia de
ser un subocupado porque uno es un artista.

M. Brodsky: Si, la paradoja al mismo tiempo
en ese marco de subocupacion es que la obra
o los resultados pueden ser mas interesante
que en el lugar que contaba esta chica sobre
Espafia ayer, que estan en un marco de guita
para todo el mundo, y todo el mundo se relajay
dice voy a producir...

A. Rosenberg: Eso no afecta la calidad de la
obra extrafiamente.

XX: Pero eso tiene que ver con como se toman
las muestras de poblacién.

A. Rosenberg: No, bueno, pero obviamente
el problema econdémico llegd hace muchos
afios a la produccion artistica. Que los artistas
no tienen recursos para hacer ;desde hace
cuantos anos? No es que vino después de De
la Rua. El tema econémico a mi me parece que
es un tema grave. Si bien lo podés resolver
metaféricamente por la ilusion del arte, creo
que es un problema real. Y no esta pensado
desde el medio artistico como generar recursos
como para que la gente viva, o por lo menos
tenga recursos de subsistencia. No hay trabajo,
realmente no hay trabajo.

G. Hasper: Bueno, pero dentro de todo, por
ejemplo lo que acaban de hacer ellos es un ejem-
plo bastante valiente de generar algin tipo de
recurso. Y son inventos de artistas. Me parece
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que Roberto da trabajo, Belleza y Felicidad da
trabajo, Grosman da trabajo.

A. Rosenberg: Pero eso hay que incluirlo
como problema, porque no es que esta afuera.
F. Laguna: No, no, eso para mi es fundamental

M. Grosman: A mi me interesa dar trabajo,
generar trabajo.

R. Jacoby: Es lo mismo que generar guita
para el que trabaja. Pero el trabajo no tiene por
qué estar necesariamente ligado a la produc-
cion de la obra. En la produccién de redes, una
cosa que la vimos clarisimo en Venus, es que la
gente que se coloca en una red y que circula en
una red tiene muchas mas posibilidades de
conseguir trabajos y cosas que el que no esta
en una red. Eso es obvio. Por ejemplo nosotros
en la Fundacion recibimos demandas del exte-
rior, estaban disefiando toda la publicidad y el
website para un festival de cine de una univer-
sidad norteamericana. Y obvio que los que lo
hace cobran en dolares, estan contratados por
esa universidad y cobran un salario que aca no
podrian conseguir nunca. Y cosas por ese esti-
lo. Y aparte hacen unas obras digitales o lo que
fuere.

F. Laguna: Y me parece que también esta
bueno como blanquear la situacion del artista y
el medio, como esa cosa del artista como un
subocupado que no tiene dinero y que por
momentos aparece como gente en el mundo
del arte, como el artista, que parece que fuera
un dios, que no es de carne y hueso.

P. Rizzo: También pienso que todos nosotros
tenemos en claro que en algin momento si se
generan recursos, como si a ustedes todo el
mundo les comprara la revista y les entrara
dinero, se reparte de otra manera.

R. Jacoby: Obvio.

A. Rosenberg: Pero hay que seguir viviendo,
hay que vivir diariamente.

P. Rizzo: Si exponen cuatro, uno tiene que
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vender, aunque sea a 300 pesos. Yo hago seis
muestras y ustedes son ocho empresarios,
bueno, alguno a lo largo de esas muestra algo
tiene que comprar. Pero también puede pasar
un montén de tiempo... Pero si uno se enfrenta
a esa dificultad de decir nadie cobra, el artista
no vende, yo no cobro la curaduria, podria que-
darme en mi casa sin hacer nada.

A. Rosenberg: Hay que empezar a inventar,
no sé, algun sistema.

G. Hasper: Me pregunto qué relacion hay
entre los proyectos que vinieron a esta mesa,
;charlan..? ;jhabian hablado alguna vez?

M. Grosman: No, por ejemplo mi Unico punto
de contacto es algo que estuvo diciendo
Roberto de la gente de M777, que colabor6.
Con la mediacién de Vivi Tellas posiblemente
hagamos algo. Hay gente con la que posible-
mente colabore en los proyectos, o0 sea que te
manejas con la misma materia prima, digamos.

M. Brodsky: Para contestar a la pregunta de
él del porcentaje que le toca a los artistas en el
reparto, primero hay que aclarar que a la gran
mayoria de los artistas no les toca absoluta-
mente nada. Una gran mayoria ponen. Tal vez
se podria preguntar cudl es el porcentaje de la
produccién artistica que financian los artistas.
Yo creo que el resultado es bajo cero, si es un
porcentaje de lo que le toca. Si hay que repartir
100 ¢los artistas cuanto pusieron o cuanto saca-
ron? En general estan poniendo, no sacando.

R. Jacoby: A eso iba, yo no lo digo para des-
truir el sistema capitalista, sino nada mas como
para tener conciencia de una situacion.

M. Brodsky: El asunto no seria qué porcenta-
je le toca al artista, sino cuanto de lo que se
produce en realidad lo financian los artistas de
su propio bolsillo.

A. Rosenberg: Y cuanto el mundo del arte o
de la cultura mueve en cantidad de plata.

R. Jacoby: Hay librerias que viven de eso.
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ramona vale ..., pero las librerias que distribu-
yen ramona se quedan con 2,50 de eso... Hay
gente que gana y gente que no gana... En
ramona todos vivimos por otro lado. Por lo
menos una de las cosas que podemos rescatar
es que se hace entre todos, mas alla de que no
dé guita, pero dejaré otro tipo de cosas.

F. Laguna: Pero creo que esta bueno también
hacer esto de la charla, por ahi es algo utépico,
pero redes como de colaboracién. O por ejem-
plo redes de saber qué es lo que cada uno tiene
para ofrecer, como para poder saber, mas alla
de la buena o mala onda, mas alla de cuestio-
nes personales, como se hace. Yo a veces me
siento haciendo cosas y siento como que de
repente hago asi y digo, claro, no lo veia. No lo
veia porque no lo sabia. Y por ahi otra persona
puede ayudarte a ver algo que no veias. Enton-
ces es importante, sobre todo en estos momen-
tos que ya no tenemos nada que ganar.

G. Hasper: Hay como un mal uso de los recur-
sos. Si yo sé algo que no voy a usar pero le va
a servir a Marcelo ni me tomo el trabajo de decir-
le esta esto que yo no voy a usar. Es muy dificil

que exista en el medio ese tipo de comunicacion.
M. Brodsky: Entre los fotégrafos nos ayuda-
mos bastante, nos pasamos datos, contactos,
papeles. Hay una buena colaboracion.

G. Hasper: Si, hay disciplinas donde se da. En
el cine también, se ayudan muchisimo.

M. Brodsky: No hay guita, pero es informa-
cién, y en este momento la informacién...

F. Laguna: Claro, es mucho... Por ejemplo en
la poesia no sucede eso, la poesia ya es algo
con lo que nunca vas a ganar plata. Es lo minimo,
y la colaboracion de los artistas es increible.

R. Jacoby: ;Les puedo preguntar algo? ;Qué
sensacion les qued6? Algunos para arriba.
Algunos down, down.

A. Rosenberg: De complejidad.

G. Hasper: Fue un placer oirlos y les agradez-
co realmente que hayan venido a contar sus pro-
yectos, y queremos que esto sea un testimonio,
que quede algo y que lo podamos hacer circular.
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Critica e historia

Mesa n° 5, 18 de septiembre de 2002, 15:00 hs

Inés Katzenstein: Rafael Cippolini no pudo
venir por un problema de salud. Estan con
nosotros Andrea Giunta que es Doctora en Filo-
sofia y Letras con orientacién en Historia del
Arte en la UBA, directora del proyecto Jorge
Romero Brest y la critica de arte en Latinoamé-
rica en el Instituto de Teoria e Historia del Arte
Julio Payr6, también de la UBA, y entre otras
cosas escribio el libro “Vanguardia, internacio-
nalismo y politica, arte argentino en los afios
'60”, publicado en 2001 por Paidés. También
esta con nosotros Ana Longoni, que es Licen-
ciada en Letras, y doctorando en la Facultad de
Filosofia y Letras, co autora del libro “Del Di
Tella a Tucuman Arde” editado por El Cielo por
Asalto en el ano 2000, e integrante de la comi-
sion directiva del CeDinCi. También es miembro
del consejo de redaccion de la revista El Roda-
ballo. Nos acompana tambien, Ana Maria Bat-
tistozzi, que es historiadora del arte, critica del
diario Clarin, docente del IUNA y de la Universi-
dad de Palermo, titular del seminario Critica y
Teoria del Arte, colabora en la revista Arte y
Parte en Espafia, Art Nexus de Colombia, y diri-
ge con Marcelo Grosman Estudio Abierto, pro-
grama de la Secretaria de Cultura de la Ciudad
de Buenos Aires. La idea es que cada uno haga
una presentacion y después se abra el didlogo
y el debate para todos.

Andrea Giunta: Cuando la idea de este
encuentro estaba todavia en proceso Agustina
Cavanagh y Graciela Hasper me citaron para
conversar sobre cudles podian ser los linea-
mientos que, desde mi perspectiva, tendria que
tener. Lo que les dije es que tendria que ser
explicitado el contexto general en el que creo
que nos cabe participar y pensar en la critica
situacion que vive el pais. Hace un afo, cuando
la catastrofe podia anticiparse pero no vivirse
en toda su intensidad, se asumia que el lugar
critico de un intelectual tenia que apuntar a la
desmitificacién de todas las ficciones que vivian
el presente como un triunfo del mercado, del

libre comercio, de la Argentina primer mundo.
Hoy, cuando tal representacion expone cotidia-
namente las pruebas de su caracter ficcional,
es necesario reformular el lugar del pensamien-
to critico. Mas que destacar lo que todos sabe-
mos que no funciona, aun cuando por tragica...
se mantenga, entiendo que en su reformulaciéon
una intervencion critica debe desplazarse
desde la puesta en evidencia de todo aquello
que no funciona hacia la valoraciéon de los ele-
mentos con los que efectivamente contamos
frente a la posibilidad de construir una alterna-
tiva diferente. Les dije a Graciela y a Agustina
que me gustaria participar de un encuentro en
el que mas que destacar lo que todos sabemos
que esta mal, se planteara como un ambito de
intercambio en el cual cada uno hable de lo que
efectivamente esta haciendo. Cuando el des-
moronamiento es un hecho cuyos ejemplos
dominan por lo que todavia se sostiene, la criti-
ca se vuelve un gesto improductivo. Cuestionar,
cuando todo esta siendo cuestionado, carece
de eficacia, se vuelve un acto invisible. Mi pre-
sentacion, entonces, tratard de una actividad
relativamente oculta, de bajo impacto social,
incapaz de competir con ningun espacio publi-
citado y estelar dentro del ambito de la produc-
cién de la cultura, una actividad sin mercado.
Lo que voy a presentar es el relato de la forma-
cion de un archivo, un resumen de lo que se
desarrollé en torno al mismo, y algunas formu-
laciones teoricas para pensar el concepto de
archivo, no tan solo como un cumulo de pape-
les clasificados, sino también como un proble-
ma, y muy especialmente, como una experien-
cia de produccion y de intercambio. Cuando
escuchamos la palabra “archivo”, creo que
todos estaran de acuerdo en esto, imaginamos
un espacio oculto, oscuro, administrado por
personajes grises y, en nuestro pais, habitual
mente descuidado. En este caso la realidad
material corresponde hasta cierto punto a nues-
tras representaciones; sin embargo, y este sera
mi relato, pueden en este espacio suceder cosas
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gue no se niegan por las condiciones fisicas, y
que, contrariando todos los presupuestos de
imposibilidad, sin embargo suceden, y esto no
es por una fuerza magica e inexplicable. “Pen-
sar el archivo”, el titulo de esta presentacion, es
el titulo que remite a una préctica, a una activi-
dad que hemos organizado durante los Gltimos
dos anos en forma grupal. Y digo pensar, ya
que en este tiempo hemos reconstruido lenta-
mente el problema del sentido que se anuda en
un conjunto de materiales dispersos acumula-
dos a partir de una légica particular. El Archivo
Romero Brest es el archivo de una persona que
ha guardado fragmentos de su vida profesional,
seguramente teniendo su propia posteridad.
Con esto quiero decir que es muy probable que
en la seleccion de materiales que hizo, sin duda
hubo una seleccion, haya guardado aquellos
documentos con los que imagin6é que alguien,
en el futuro, escribiria su biografia intelectual.
Esta condicién puede funcionar al mismo tiem-
po como advertencia para considerar hasta qué
punto queremos ser complices de lo que podria
derivar en una biografia peculiar, el registro de
determinados hechos, o ain mas, en una
hagiografia. Estos peligros, que crean como
tensiones, es necesario visualizarlos, no porque
obren como un impedimento sino sélo para
tener en claro algunos condicionamientos que
pueden incidir en nuestro trabajo. En este sen-
tido es necesaria la permanente confrontacion
de los materiales del archivo con materiales de
otros archivos, y, al mismo tiempo, es necesa-
rio también leer lo que el archivo contiene en lo
que hace a lagunas, contradicciones y arrepen-
timientos. Es necesario trabajar a través de un
cruce permanente de lecturas que permita, pre-
cisamente, poner en cuestién una lectura mera-
mente biografica organizada a partir de un cri-
terio evolutivo. Lo que nos interesa es no soélo
considerar las persistencias, sino también ana-
lizar los cambios de rumbo, las contradicciones
que se producen tanto en su pensamiento
como en su accién publica. Sélo de esta manera
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es posible comprender en qué medida las
transformaciones que se operan en el pensa-
miento de la produccién estética del laxo perio-
do en el que desarrolla el trabajo critico, entre
1928 y 1989, inciden en su propio pensamiento
y en algunas de sus decisiones.

Quisiera relatarles brevemente las circunstan-
cias en las que ese archivo tomé forma de
archivo, para pasar a desarrollar después de
qué forma este archivo también se ha estructu-
rado a partir de ciertas practicas, parcialmente
predisefiadas y parcialmente establecidas en
un trabajo conjunto. Lo que pretendo senalar es
tan sélo una forma de organizacién provisoria
que permita explicarnos cuéles han sido los
ejes que delinearon nuestro trabajo. Cuando
estaba iniciando mi investigacion sobre los
afios '60, sabia que Alfred Barr habia viajado a
Cordoba para actuar como jurado en la lll Bie-
nal de Kaiser. Sabia esto y no podia dejar de
imaginar las cartas que habian precedido a tal
visita. Pensé que probablemente estuviesen
entre los papeles de Romero Brest, si es que
estos existian. Busqué en la guia telefonica,
llamé a la casa de su viuda, y durante mas de
un mes tuve que explicarle formalmente, con
todos los detalles, qué hacia, qué buscaba, y
por qué queria ver esas cartas. Finaimente entré
en contacto con las 25 cajas del archivo en el
que se relnen diversos materiales, cartas, notas
de lecturas de libros, borradores de articulos,
programas de cursos y conferencias distados,
compilaciones de articulos publicados, entre-
vistas hechas a Romero Brest y articulos sobre
el critico escritos por otros. Romero Brest, cabe
destacarlo, no sélo es central para comprender
la conformacién de una determinada historia
del arte argentino, marcada por su persecucion
de la modernidad, amante de la idea de progre-
s0; sino que también lo es para comprender la
historia del arte de América Latina. Desde su
revista Ver y Estimar, multiplicado en todos sus
discipulos, no sélo vié y estimé el arte de su pro-
pio pais, sino también el de Latinoamérica,
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Europa y, en menor medida, el de los Estados
Unidos. Lo hizo siguiendo un conjunto de argu-
mentos y estrategias que siempre le permitian
construir un relato mas o menos homogéneo,
en el que la distancia entre centros y periferias
quedaba por momentos intencionalmente
borroneada en una misma cronologia del desa-
rrollo del arte moderno de Occidente. El archivo
es extraordinariamente rico para seguir el curso
de su pensamiento, las continuidades y quie-
bres, para saber qué libros leia, por qué y como
cambiaba sus posiciones. Contiene borradores
de textos que son, en algunas ocasiones, arre-
pentimientos acerca de interpretaciones dema-
siado radicales o carentes de suficiente funda-
mento, y que, por eso mismo, quedaron inédi-
tas o parcialmente publicadas. Son justamente
esos actos de duda los que se muestran reve-
ladores a la hora de abordar un pensamiento en
curso. Un pensamiento que, como constante,
revela su permeabilidad frente al cambio, su
capacidad de reflexionar sobre lo nuevo, pero
no como aceptacion mecanica y acritica, sino
como una aceptacion que a veces se producia
después de momentos de extrema perplejidad,
de desconcierto y de duda. Es ese desconcier-
to el que considero constituye uno de los dis-
positivos mas productivos de su pensamiento,
es el que permite visualizar cambios y procesos
de cambio, y que permite aproximarse, casi
performaticamente, al proceso de su escritura 'y
reflexion. Termino mi relato, un dia Martita
Romero Brest ofreci6 entregarme el archivo
pensando que yo sabia mejor qué uso darle, y
entonces le propuse donarlo al Instituto de
Teoria e Historia del Arte Julio E. Payré, de la
Facultad de Filosofia y Letras, que es en donde
actualmente se desarrolla el proyecto sobre
Romero Brest.

Usar el archivo. Uno de los objetivos basicos
que propuse al organizar el proyecto fue que
quienes participaran en él no solo tuviesen que
catalogar el archivo sino que también pudiesen,
simultaneamente, usarlo. Quiero destacar que
ninguno de los investigadores y estudiantes
que trabajamos en el proyecto somos archivistas
profesionales, ninguno de nosotros recibimos
un salario por el trabajo que hacemos. El esti-
mulo es exclusivamente profesional y proviene

basicamente de la fascinacion que produce la
discusion sobre los materiales. En este mismo
sentido actua el seminario cuyos encuentros
sostenemos en forma aproximadamente men-
sual, en los que discutimos sobre lecturas te6-
ricas o sobre los ensayos que cada integrante
del grupo estamos escribiendo. Pensar el archi-
vo implica, por lo tanto, reflexionar desde un
principio sobre sus materiales y sobre los
modelos estéticos que Romero Brest iba elabo-
rando, y considerarlos, a su vez, con otros
debates estéticos que al mismo tiempo se esta-
ban desarrollando en América Latina y en Euro-
pa. Nuestro trabajo se concentr6 hasta el
momento en el periodo 1928-1955, en la activi-
dad critica que Romero Brest desarroll6 en
publicaciones como la revista Educacién Fisica,
la Revista del Profesorado, Clave de Sol, Coma,
Sur, la del Colegio Libre de Estudios Superio-
res, y en los periédicos Argentina Libre y La
Vanguardia. Quiero destacar muy especialmen-
te el hecho de que publicaciones como Argen-
tina Libre, que s6lo se encuentran en el CeDin-
Ci, afortunadamente la hemos podido consultar
en su totalidad y en muy buenas condiciones
de trabajo. La otra revista central en este perio-
do es Ver y Estimar, y sobre ella estamos ela-
borando un volumen de ensayos escritos por
los integrantes del proyecto y por invitados
especiales. Actualmente tenemos 4 volimenes
proximos a publicarse entre los que se cuenta
el de Ver y Estimar. Por otra parte los materia-
les del archivo han sido utilizados en gran can-
tidad en articulos y presentaciones en congre-
sos elaborados por los integrantes del grupo, lo
que ha permitido también la difusion de estos
materiales y la reflexién sobre los mismos. El
trabajo desarrollado por el equipo no consistio
entonces so6lo en la clasificacion sino también
en el uso de esos materiales y en la preparacion
de estos 4 volimenes. En cuanto a la consulta
publica del archivo, ésta todavia no esta esta-
blecida debido a que estamos finalizando la
catalogacion del material.

El concepto de archivo que se deduce de la
exposicién que presenté hasta el momento
puede ser desglosado en al menos 4 sentidos.
El primero remite al archivo como deposito de
materiales, hace fundamentalmente al proceso
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de catalogacién y conservacion de los mismos.
El segundo es aquél que refiere al archivo como
un ambito de trabajo comun, de intercambio de
materiales, de experiencias, de practicas v,
sobre todo, de intercambio intelectual basado
en la colaboracién y en la continua discusion de
ideas. En tercer lugar podemos pensar el archi-
vo como el soporte de una discursividad en el
sentido que le asigna Michel Foucault cuando
lo utiliza para referirse, en “La arqueologia del
saber” al archivo como “el sistema general de la
formacion y de la transformacion de los enun-
ciados”. Es decir el archivo como la interroga-
cién acerca de las reglas de formacion del dis-
curso. En este sentido el archivo provee los tér-
minos del discurso, de un discurso que, como
sefiala Hal Foster, también esté establecido por
el mismo archivo, en tanto éste sefiala el limite
de lo que puede y no puede ser articulado en
un determinado tiempo y lugar. El hecho de que
todo el archivo esté vinculado a un pensamien-
to critico permite analizarlo en funcién de la for-
macion de un discurso critico histéricamente
situado. En cuarto lugar, en cuanto a la defini-
cion de archivo, podemos definir el archivo a
partir de la idea de un work in progress, un tra-
bajo siempre en proceso, no solo por el estado
de permanente formacién del archivo, sino tam-
bién porque su interpretacion no pretende
declararse nunca cerrada. El objetivo de nues-
tra practica es al mismo tiempo construir y
deconstruir su modelo de intervencion critica,
confrontarlo con otros materiales, trabajar lo
heterogéneo y los discontinuo. Es finalmente un
work in progress en tanto la experiencia del tra-
bajo tal como lo hemos encarado modifica con-
tinuamente nuestros puntos de vista, constitu-
ye un espacio de reflexion, de formacién inte-
lectual y, muy especialmente, de intercambios
humanos.

Proyecto Jorge Romero Brest y la criti-
ca de arte en América Latina

Sede: Instituto de Teoria e Historia del Arte
“Julio E. Payr6”, Facultad de Filosofia y Letras,
Universidad de Buenos Aires

Director: Dra. Andrea Giunta
Co-directores: Dra. Laura Malosetti Costa

—p-
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Lic. Miguel Angel Mufioz

Investigadores: Lic. Maria Florencia Battiti,
Lic. Talia Bermejo, Lic. Silvia Dolinko, Lic. Maria
Amalia Garcia, Lic. Ana Hib, Lic. Mariana Mar-
chesi, Lic. Isabel Plante, Lic. Cecilia Rabossi,
Lic. Agustina Rodriguez Romero, Lic. Maria
Cristina Rossi, Lic. Luisa Fabiana Serviddio, Lic.
Verdnica Tell, Lic. Viviana Usubiaga. Estudian-
tes: Liliana Bustos, Florencia Maria Malbran,
Juan Pablo Pérez.

Descripcion del proyecto

Jorge Romero Brest fue una de las figuras mas
influyentes en la formacién de la critica de arte
moderno en América latina. Durante los afos de
su actuacién en el campo de las artes visuales
(desde 1928 cuando publica su primer articulo
sobre el arte y el deporte), Romero Brest fundo
y dirigi6 Ver y Estimar, revista central en la
construccion y difusion del paradigma moder-
nista en el arte de Latinoamérica, en la que reu-
nié colaboraciones de los criticos méas destaca-
dos de la escena artistica nacional e internacio-
nal. Romero Brest publicd libros y articulos
sobre arte argentino, latinoamericano, europeo
y norteamericano; dict6 cientos de conferen-
cias en paises de América latina y dirigié el
Centro de Artes Visuales del Instituto Torcuato
Di Tella, centro de promocién de la experimen-
tacion artistica de vanguardia.

El proyecto cuenta con el acervo inestimable
del archivo personal del critico, donado al Insti-
tuto de Teoria e Historia del Arte “Julio E.
Payr6” por su viuda, Marta Romero Brest. Con-
tiene 900 cartas de artistas e intelectuales vin-
culados al mundo del arte argentino e interna-
cional, abundante material hemerografico (arti
culos de y sobre Romero Brest, entrevistas rea-
lizadas al critico), documentacion relativa a su
gestion institucional, borradores de textos publi-
cados, ensayos inéditos y cientos de papeles
con notas tomadas de los libros que leia.

Al mismo tiempo, el archivo consolida seccio-
nes establecidas a partir del aporte que recibe
de quienes conocieron al critico y poseen mate-
riales que contribuyen al conocimiento de su
pensamiento y labor profesional.

El archivo ha sido catalogado y gradualmente
se estan disponiendo sus materiales para la

—-
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consulta de los investigadores. Actualmente
pueden consultarse en la sede del Instituto de
Teoria e Historia del Arte “Julio E. Payr6” la sec-
cion de su correspondencia.

Publicaciones

El proyecto tiene como objetivos centrales el
estudio critico del pensamiento estético y de la
actividad realizada por Romero Brest y la edi-
cién de los materiales contenidos en su archivo.
En este sentido, hasta el momento se han publi-
cado los siguientes libros y articulos:

- Andrea Giunta, Goeritz/Romero Brest. Corres-
pondencias, Serie monogréafica No. 4, Instituto
de Teoria e Historia del Arte “Julio E. Payro”,
Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de
Buenos Aires, 2000.

- Andrea Giunta, “Romero Brest y el descentra-
miento del paradigma modernista”, en (In)disci-
plinas. Estética e historia del arte en el cruce de
los discursos, UNAM-Instituto de Investigacio-
nes Estéticas, México D.F., 1999, pp. 427-451.

Los 19 investigadores que integran el proyecto
trabajan actualmente tanto en el estudio de los
distintos momentos de su produccion teérico-
critica como en el procesamiento de sus articu-
los y de su correspondencia. Se encuentran en
etapa de edicion los siguientes voliumenes:

- Jorge Romero Brest y Ver y Estimar (1948-
1955), con ensayos de los investigadores del
proyecto y la contribucion de especialistas invi-
tados (Raul Antelo, Francisco Liernur, Diana
Wechsler, entre otros)

- Escritos I, 1928-1939, que incluye todos los
articulos publicados por Romero Brest durante
esos afnos.

Ana Longoni: Cualquier reflexion sobre el
estado del campo de las artes visuales en la
Argentina de la Ultima década deberia pregun-
tarse acerca del por qué de la persistente diso-
ciacion en compartimentos estancos de los dis-
cursos teodricos o historiograficos, los discursos
de la critica del arte, y los discursos en obra, las
producciones y operaciones artisticas. Pero mas
alld de esta dominante creo que hay sintomas
de que algo esta cambiando. El mismo recono-
cimiento de estos aislamientos territoriales

impuso de alguna manera incipiente imaginar
puentes, influjos, contaminaciones, que pueden
transformar nuestras autoreferenciales practi-
cas en el campo del arte. ;A qué sefhales
aludo? Enumero desordenadamente, sin jerar-
quia algunos datos.

1. En ramona, numero 17, Santiago Garcia
Navarro analiza la emergencia de una serie de
tedricos jovenes que acompanan el surgimiento
y consolidacion del diversos espacios alternati-
vos, y reivindica la polifonia de la critica en los
medios graficos.

2. Cobraron estado publico, a través de la
publicacion de libro o de la curaduria de expo-
siciones, algunas investigaciones histéricas
rigurosas y de largo aliento, que llevan a Gon-
zalo Aguilar a sugerir que estamos ante la pre-
sencia de una nueva voz, una inflexién en la cri-
tica cultural argentina. Incluso la iniciativa edito-
rial sobre arte argentino de un banco difunde
algunas voces provenientes del mundo acadé-
mico, tanto en formatos de lujo como en masi-
vos fasciculos coleccionables.

3. Algunas reuniones privadas y debates publi-
cos, como este mismo encuentro, vienen cru-
zando personas que hasta hoy apenas se
habian escuchado nombrar, y ahora hasta pla-
nean estrategias de intervencion conjuntas.

4. Los mas de dos afios de continuidad de
ramona sefalan, entre otras cosas, una avidez
de escritura en los artistas frente a la que nos
sentimos interpelados algunos criticos e histo-
riadores.

5. Experiencias como Trama, Cielo Teoérico, en
Cordoba, o el Centro de Estudios e Investiga-
cion de Propuestas Artisticas Hibridas, en
Rosario, se postulan como la generacién de un
ambito propicio para que un grupo de artistas
aspire a la construccién de teoria acerca de su
propia produccion. Podria seguir enumerando
pero quedo aqui.

La verdad obvia de que la tltima dictadura tuvo
entre sus efectos mas persistentes el bloqueo
de la memoria colectiva, tiene en el campo
artistico una forma no reconocible tan facilmen-
te, laimposibilidad de entablar didlogos, paren-
tescos, genealogias entre los artistas del arte
contemporaneo y los acontecidos en tiempos
no tan lejanos, al menos en cantidad de afnos.
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Un escollo insalvable hasta hace muy poco
para los que quisieran emprender alguno de los
senderos que llevan a la revisién de estos vin-
culos interartisticos, era la destruccion, la
ausencia o la privatizacion de archivos en
donde tener accesos a la documentacién nece-
saria par encarar dicha tarea. Hoy algunas ini-
ciativas publicas pero no estatales como mini-
mo norman la dificultad en cuanto a la consulta
de fuentes. Me refiero fundamentalmente a la
Fundacion Espigas, y también a la gestion
colectiva que emprendimos en 1997 al abrir el
CeDinCi, el Centro de Investigacién y Docu-
mentacién de la Cultura de lzquierdas en la
Argentina.

Me detendré brevemente en esta Ultima expe-
riencia. Nos impulsé la idea de construir un
archivo que reuniera, recuperaray preservara el
patrimonio histérico cultural de las clases suba-
laternas. Esta tarea de recuperacion tiene dos
dimensiones, se trata por un lado de recuperar
aquellos materiales documentales que corren
riesgo de perderse, o incluso que ya se creian
definitivamente perdidos, y que, en un sentido,
lo estuvieron durante bastante tiempo, pero,
por otro lado, esa recuperacion no podria dete-
nerse s6lo en el hecho de reunir material y pre-
servarlo adecuadamente del paso del tiempo.
La recuperacion tiene una dimension politica e
intelectual que debe proyectarse mas alla del
ambito fisico en el que se depositan los docu-
mentos, que tiene que avanzar mas alla de ese
primer paso que es su localizacién. Este ir mas
alla es, en algunos casos, devolver esos docu-
mentos su sentido publico, y en otros el de
otorgérselo. Es decir producir una relocaliza-
cion en un espacio de reflexion que posibilite su
interpretacién y su apropiacion colectivas. En
este sentido la apertura del CeDinCi no sélo
permitid que una gran cantidad de investigado-
res, tanto profesionales como no profesionales,
desde ex militantes hasta hijos de militantes
setentistas que quieren conocer algo de la
experiencia en la que sus padres participaron,
accedieron a documentos hasta ahora privados
-privados en un doble sentido, privados porque
las organizaciones politicas no los disponian a
la consulta publica, y también privados por
estas practica tan instaurada en el ambito
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académico profesional que hace que las fuen-
tes reunidas sean un acervo personal, un patri-
monio personal. También pareciera que la
misma iniciativa es parte de una nueva avidez
que nos excede ampliamente por reexaminar el
pasado de esta franja de la cultura argentina y
mundial. Desde la inauguracion, hace ya 5 afios,
el acervo inicial crecié sustancialmente a través
de algunas compras, pero fundamentalmente
por donaciones y por legados que llegaron a
razén de unos 100 por afo, entre pequenos,
medianos o grandes donaciones o legados.
Estas donaciones tienen un claro sentido politi-
co, el de su uso publico sin condicionamientos.
Es asi que hemos reunido un acervo documen-
tal sumamente importante, que en una estima-
cion cuantitativa, para quienes no conocen el
CeDinCi, para que tengan una minima idea, sin
extenderme en la variedad y riqueza cualitativa
del material, s6lo podria decir que hay desde
publicaciones de la segunda mitad del Siglo XIX
hasta un archivo especifico de los movimientos
de las asambleas barriales que estan ocurrien-
do actualmente. Decia que cuantitativamente
se podria resumir el acervo documental en 800
colecciones de revistas politico-culturales
argentina, 600 colecciones de revistas politicas
argentinas, 700 colecciones de periddicos poli
ticos argentinos, 500 colecciones de revistas
politico-culturales extranjeras, desde Les
Temps Modernes de Sartre, hasta publicacio-
nes académicas norteamericanas, publicacio-
nes latinoamericanas, por ejemplo Amauta, diri-
gida por Mariategui, etc., 60 rollos de micro-
films de publicaciones obreras de izquierda y
antifascistas, que se realizaron con el apoyo de
la Fundacién Antorchas el afio pasado, miles de
volantes politicos, miles de cartas, manuscritos
y papeles de diversas figuras politicas, intelec-
tuales o de la cultura argentina, miles de folle-
tos, mas de 20.000 libros politicos, mas de
5.000 fotos,900 afiches politicos, 50 cajas de
archivos con diferentes materiales, y 200 car-
petas con recortes clasificados tematicamente
o por intelectuales. Y, incipientemente, hay un
creciente archivo de memoria oral que tiene
150 entrevistas o conferencias, y también, a
partir de una donacion muy reciente 150 discos
de vinilo con musica de protesta, o grabaciones
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de los afos '60 y '70. O sea que el material es
de lo mas diverso y cuantioso. Es destacable
que en la nueva sede que abrimos desde sep-
tiembre de 2002 contara con una sala propia la
Biblioteca de Héctor Raurich, un filésofo, poeta,
traductor y teorico del arte argentino que vivid
entre 1903 y 1963, biblioteca que consta con
més de 5.000 volimenes de historia, politica,
filosofia, literatura, arte y cultura, muchos de
excepcional valor. Lo que va a permitir, por un
lado resguardar la unidad de la biblioteca, y,
ademas, incorporar ese material a la consulta
publica que hasta ahora no habia sido posible.
En cuanto a los avances de la catalogacion de
los materiales, en el 2000, apoyados por un
subsidio de la Universidad de Harvard conclui-
mos el Catalogo de Publicaciones Politicas de
lzquierda en Argentina. Le seguiran en breve el
Catalogo de Movimientos Sociales, para cuya
finalizacion obtuvimos este afio un subsidio de
la Fundaciéon Sephis de Amsterdam, el Catalo-
go de Revistas Culturales Argentinas, que esta
en proceso de elaboracion, el de libros y folle-
tos, el de revistas culturas y politicas interna-
cionales, el de fondos de archivo, que incluye
manusctritos y correspondencia entre intelec-
tuales y politicos argentinos, que nos han sido
legadas, y que también est& siendo subsidiada
por Harvard este afio, el de fuentes visuales,
que incluye afiches, grafica, catélogos, libros de
artistas, fotos, peliculas en video, fuentes ora-
les, grabaciones de entrevistas.

El CeDinCi destinara en su nueva sede un espa-
cio para continuar con las muestras de arte
politicas, producciones visuales de artistas
contemporaneos argentinos, vinculados de
alguna manera a la politica, y también seleccio-
nes de grafica politica de publicaciones que
estan en nuestro acervo. La solidaridad y los
vinculos de los artistas con este proyecto se
pusieron en evidencia a fin del afo pasado
cuando mas de 70 artistas donaron obra para
realizar una feria de arte que estaba destinada a
conseguir fondos para los gastos de traslado y
remodelacion del nuevo inmueble. Pero como
ya dije, el CeDinCi no s6lo aspira a reunir y pre-
servar las fuentes sino a articular investigacio-
nes sobre la cultura de izquierdas.

Terminaré mi presentacion presentando breve-

mente las lineas de un programa de investiga-
cion que esta en proceso de conformacion, que
pretende abordar los complejos vinculos entre
las artes visuales y las distintas expresiones de
la izquierda a lo largo del Siglo XX. La conside-
racion de estos cruces es una de las dimensio-
nes generalmente obturadas o minimizadas
tanto desde la la historia del arte como desde la
historia de la politica en la Argentina. A esta
altura no podria decirse que la historiografia
existente oculte o niegue que Berni tuvo un vin-
culo problematico pero intenso con el Partido
Comunista, por mencionar a un ineludible del
arte argentino; pero si sefialar que en ella el
dato politico se vuelve irrelevante, se considera
en tanto accidente o anécdota, y no en tanto
dimension que atraviesa no solo la vida del pin-
tor sino también su obra y su colocacién en el
campo artistico. A lo largo de distintas coyuntu-
ras del siglo pasado la historia del arte se entre-
cruza con la historia de las izquierdas de mane-
ra diversa, dando lugar a un trama comun de
produccién, circulacion y recepcion de produc-
tos culturales. No se trata de un vinculo pacifi-
co sino de un terreno de tensiones, conflictos y
afinidades, polémicas publicas y también adhe-
siones secretas. Reconstruir los momentos mas
sobresalientes de estos cruces es una empresa
compleja, y, en su mayor parte, todavia pen-
diente. Las razones de esta postergacion son
de 6rdenes diversos, por un lado la historio-
grafia del arte en la que predomina una mirada
estetizante, que evita las contaminaciones de
su objeto, tiende a relegar, desconocer, neutra-
lizar o infravalorar la dimensién politica de los
posicionamientos de los artistas y sus produc-
ciones. Tanto en la historia del arte como en la
de la critica de arte es evidente la fuerte marca
politica que implica el forzado discurso de la
despolitizacion del arte. Por el otro lado, desde
la historiografia politica las cuestiones artisticas
quedan reducidas a meros ornamentos, ilustra-
ciones de la palabra, desconociendo su poten-
cial y su especificidad. Aln mas, la historia
misma de la izquierda argentina es, en gran
medida, materia pendiente, a pesar de que su
rol politico y cultural ha sido relevante, tanto en
la construccion de organizaciones sindicales,
mutuales y cooperativas, como en el activismo
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y la difusion cultural y en su intervencion politi-
ca en acontecimientos mayores del Siglo XX,
desde la Semana Tragica hasta el Cordobazo.
La cuestion requiere entonces considerar en el
analisis las posiciones de los artistas plasticos
dentro del campo artistico, sus intervenciones,
sus producciones, los canales de circulacién de
sus obras, las lecturas criticas que de ellas se
hicieron, las ideas que en torno a las produc-
ciones artisticas con las que estos coincidieron
o polemizaron. Y en cuanto al término “izquier-
das” el uso del plural da cuenta de una diversi-
dad de fenébmenos que puede considerarse
dentro de este término, no sélo en relacién con
organizaciones partidarias o con sus politicas
culturales publicas u oficiales, sino también en
cuanto a la cultura de izquierdas en un sentido
mucho maés laxo, la circulacién de sujetos, de
ideas, ideas libertarias, librepensadoras, anar-
quistas, socialistas, comunistas, troskistas,
foquistas, maoistas, etc., dentro de ciertos
ambitos culturales, y los conflictos y polémicas
que se desataron y que tuvieron repercusion y
ejercieron presion sobre la actividad artistica.
Sintetizando, la empresa incluiria tanto una
relectura de la historiografia existente como la
exploracion de aspectos inéditos en torno a los
cruces entre estas dos dimensiones, la artistica
y la politica de izquierdas en determinadas con-
yunturas del siglo pasado, partiendo de la hip6-
tesis de que se trata de una relacion tensa, llena
de matices, de encuentros y desencuentros,
pero que indudablemente presenta un aspecto
productivo e iluminador. Este programa de
investigacion, necesariamente colectivo, que
convocamos a conformar del CeDinCi, podria
desembocar en una reescritura de aspectos de
la historia del arte argentino del Ultimo siglo,
desde una perspectiva nueva que desentrafie
producciones, practicas, artistas e ideas estéti-
co-politicas que hasta ahora han sido dejados
de lado o mirados en forma sesgada.

Ana Maria Battistozzi: Me parece importan-
te haber elegido este breve abordaje porque, de
algn modo, estéa contenido en las dos inter-
venciones que me precedieron, y el abordaje
elegido apunta a sefalar las diferencias y
complementariedades historicas entre la histo-
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riay la critica de arte. Ana acaba de sefialar en
su enumeracioén primera todos los cambios que
hubo en relacién a estas relaciones historicas,
pero lo cierto es que la historia y la critica de
arte parecieran recorrer caminos antagénicos
desde sus origenes. Pareciera inevitable abor-
dar la tradicional oposicion que enfrenté a la
historia y la critica del arte desde que ambas
disciplinas se constituyeron como campos
especializados con pretensién auténoma.
Desde ese lugar, resulta interesante analizar las
particulares condiciones en que estas practicas
se llevan a cabo en nuestro pais, y en especial
el cambio experimentado durante la Ultima
década con relacion a complementariedad de
saberes, desarrollo y legitimacion profesional.

Empezaré por remitirme a ese componente
temporal que desde los comienzos dividi6 a cri
ticos e historiadores. Me refiero a la oposicion
entre pasado y presente que constituy6 y defi-
nié el objeto de andlisis de cada una de estas
disciplinas. Desde su aparicion como practica
inseparable del proceso de expansion del con-
sumo artistico, que se inicié en el siglo XVIII, la
critica de arte estuvo siempre dirigida a comen-
tar el acontecer del arte en términos de actuali-
dad. Es decir, sélo reflexioné sobre lo que se
exhibia en el presente y siempre estuvo conta-
minada por el imperio de la subjetividad. Ya en
1765, en uno de los primeros comentarios de la
historia de la critica de arte Diderot escribia “ las
ideas que me asaltan al azar, las hay verdade-
ras, las hay falsas”. Esto es: desde los comien-
zos la relatividad subjetiva marco sus juicios y
conclusiones. La historia, en cambio, tuvo
desde sus origenes ambiciones objetivas y
cientificas; se formul6 metodolégica y profesio-
nalmente como la reconstruccion fiel del pasa-
do, lo que por largo tiempo la llev6 a abstener-
se de todo juicio en torno del objeto analizado.
La erudicion documental y la catalogacién deta-
llada y positiva, fueron esgrimidas como meto-
dologia especifica, al tiempo que se separaba
voluntariamente de ese ambito relativo y emi-
nentemente subjetivo que transitaba la critica.

También las dividi6 el ambito en que cada una se
ejercio: el académico, para la historia del arte, y
los medios -con toda su provisoriedad y falta de
permanencia- para la critica. La separacion
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académica las instalé en universos antagéni-
cos, y a menudo implicod descalificaciones
mutuas. Mientras la historia aparecia ante la cri-
tica como una minuciosa recopilacion y clasifi-
cacién de datos que poco sabia de la creativi-
dad del arte, la critica era tenida por la historia
como una opinién dudosa que sélo el tiempo
habria de legitimar.

Como se puede advertir, no sélo el componen-
te temporal las separ6 de modo irreductible,
también la oposicion entre saber objetivo y sub-
jetivo y sus respectivas ambiciones de conver-
tirse alternativamente en ciencia o creacion.
Hasta no hace mucho tiempo, no mas de dos
décadas en nuestro pais, la division entre el
objeto especifico de una y otra disciplina resul-
taba préacticamente infranqueable. Al punto de
que la critica de arte no figuraba -no figura ain-
en la curricula de la mayor parte de los estudios
universitarios de arte en la Argentina. Ni como
corpus que abarque total o parcialmente todo
lo escrito sobre el arte, ni como practica sobre
la cual por lo menos habria que reflexionar.

De todos modos, lo acontecido recientemente
en el ambito de los estudios historicos del arte
en nuestro pais, revela que ya son pocos los
profesionales que se resisten a incorporan la
critica a su trabajo de historiadores. Al mismo
tiempo, cada vez son mas los que incursionan
en la actualidad del arte, incluso a través de sus
formas mas provocativas y experimentales.

Por su parte, resulta cada vez mas frecuente
que quienes ejercen las critica en los medios
provengan de una formacién en historia del
arte. En este sentido hay que convenir que se
ha avanzado bastante en direccién a la profe-
sionalizacién de las practicas. Pero este pano-
rama no seria completo sin incluir a las recien-
tes incorporaciones que vienen del campo de la
literatura. Como aun persiste la vieja idea deci-
monobnica que tuvo en la critica un género lite-
rario, por caracter transitivo todo escritor, criti-
co literario y aspirante a cualquiera de estos
dos roles puede ejercer la critica de arte hoy. De
mi parte, y en la medida en que el reducido
espacio que brindan los medios en la actuali-
dad lo hacen posible, soy una decidida defen-
sora de la forma literaria del discurso critico.
Pero esto no quiere decir que cualquier desati-

no, por ingenioso o atractivo que sea, pueda
suplir la falta de conceptos que, en el caso de
la critica de artes visuales debe necesariamen-
te articular concepto y experiencia sensible o
mas precisamente, como preferiria Deleuze,
traducirse en precepto.

Ya en los debates fundacionales de la estética
moderna, Kant sefialaba que no era posible el
concepto sin intuicibn como asi tampoco la
intuicion sin concepto. En este sentido rescato
a la critica como un oficio, que no s6lo requiere
una formacion conceptual-estética e histérica-
sino un prolongado y licido ejercicio de la mira-
da, capaz de traducir al universo de los objetos
sensibles esa formacién conceptual. No hay
andamiaje teorico, por seductor que éste sea,
que no se defina en la arena de los anclajes de
la mirada. Por otro lado, el juicio y la interpreta-
cién de una obra debieran traducir el sistema
de valoracion desde el cual se origina el discur-
so en cuestion. La eleccion es ideolégica por-
que el aparato teorico y la mirada implican una
opcion ideolégica. Y no me refiero simplemente
a rétulos o posiciones politicas de izquierda o
derecha sino a la conciencia de la posicion que
ocupa cada uno en la estructura general del
campo de la cultura. ;Desde qué lugar se cons-
truye la mirada, del productor o del receptor,
dentro del esquema desigual en que se libra la
lucha por la apropiacion del capital simbolico?

Hoy valorar e interpretar una obra implica estar
atento a estos principios. Hacer el seguimiento
pormenorizado de la construccion de sentido,
implica estar al tanto de un proceso en el que
interviene, tanto la formacion del artista, los
materiales y la tecnologia elegida, como los
territorios de circulacion, difusion y consumo
por los que ha transitado.

En los complejos momentos que atraviesa
nuestro pais no nos podemos permitir aproxi-
maciones poéticas ingenuas que desconozcan
la historia del campo de produccién de la obras,
como tampoco el universo que traducen las
definiciones y materiales de cada artista o
grupo de artistas.

Florencia Battiti: Siguiendo la dindmica de la
organizacion, les propongo a las tres ponentes,
que se hagan las preguntas o cuestionamientos
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que necesiten, y que luego el publico pida la
palabra y se abra el debate entre todos.

A. M. Battistozzi: Yo anoté algo en relacién a
lo que vos dijiste cuando empezaste a hablar,
mencionabas que la critica es instrumento de la
modernidad, qué sentido tiene la critica cuando
todo se cuestiona, como que queda neutraliza-
da en el proceso de cuestionamiento masivo.

A. Giunta: Bueno, me remito a la conversacion
que tuvimos una mafana. El ano pasado, inclu-
so cuando empezaron las reuniones en la Alian-
za no habiamos entrado todavia en este perio-
do de crisis; la sensacion que yo tuve muchas
veces en las reuniones, incluso acerca de mi
propia presentacion, en ese momento me pare-
ce que tenia sentido. Cuando los peri6dicos
hablaban de que la Argentina estaba en el
mundo porque venian exposiciones internacio-
nales de todas partes, esta ficcion de que aca
siempre estamos a las puertas del paraiso que
se supone que es el mundo internacional.
Todos sabemos cuél es su base ficcional y
sabemos la precariedad de todas las articula-
ciones sobre las cuales descansaba, incluso en
su momento de maximo esplendor, ese siste-
ma. Quizas puede aparecer una critica a veces
odiosa, y que se ejerce casi en una forma de
letania, y siempre estd expresando que las
cosas no estan tan maravillosas. Hasta que la
crisis realmente se desencadena con toda su
fuerza, y sobre todo la crisis institucional, real-
mente creia que nuestra posibilidad de interve-
nir tenia que pasar por decir que eso no era tan
asi, que pasaban otras cosas, que eso no fun-
cionaba. Y por un estado de sinceramiento, que
no es lo que en general uno encuentra, no se
escribe. Uno puede pensar todos los escanda-
los que acompanaron la dindmica politica en
cuanto denuncias de hechos de corrupcién y
demas cuestiones, y eso no se escribe en el
medio de las artes visuales. Se comenta en los
pasillos, en las inauguraciones, pero eso no se
escribe. Y creo que eso es un problema. El
tema es que ahora estamos en una situacion
inversa, de una extrema fragilidad, y ya eviden-
temente no se puede celebrar la fiesta en los
términos en que se celebraba hasta el afo
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pasado porque es obvio que todo ha cambiado.
Lo que me interesaba de este tipo de reuniones
es que yo sinceramente no conozco la actividad
que muchas personas estan haciendo, quizas
por lo que decia Ana, por la compartimentacion.
Creo que también incide que vivimos en esta
ciudad donde estamos acosados por 300 millo-
nes de actividades, y que si viviéramos en una
especie de comunidad todos podriamos poner-
nos en contacto, intercambiar; pero uno acéa
puede estar todo el dia intercambiando en reu-
niones, conferencias y demas. De todos modos
me parecia que era mas interesante en este
momento decir “Yo desde esta institucion estoy
haciendo esto, esto, y esto”, y que esto se
conozca, mas que proponer intervenciones en
las cuales se critique, ademas de una forma
bastante abstracta en general, no concreta,
generalizada, el mal funcionamiento de todo: la
critica, las galerias, el mercado. Todo esto se
critica permanentemente, pero con un grado de
generalizacion que todo queda en la misma
bolsa. También me gustaria someter a critica
esta idea de que podemos establecer relacio-
nes entre distintos &mbitos de produccion, en
una ciudad como ésta, donde existe la cantidad
de instituciones, de agrupaciones, de personas
que estan trabajando en arte. La idea que por el
simple hecho de conocernos todos estariamos
en contacto, todos estariamos trabajando jun-
tos, yo creo que podria existir en la medida...
Bueno, en primer lugar no saber que esto esta,
que se estad haciendo esto aca y esto alla.
Luego se crean redes a partir de intereses
especificos. Suponer que todo va a estar inco-
municado me parece que también es mas que
idealista. La vinculacion, la interrelacion, tiene
que responder a cierta necesidad, pero si no se
conocen es imposible disenar esto.

A. M. Battistozzi: A mi me interesa particu-
larmente sefalar lo que vos también sefialabas,
el proceso de especializaciéon de las practicas
ligadas al campo del arte, porque me parece
que casi coincidentemente con este espacio de
ficcion que vos decias, este teatro de la ficcion
que durante 10 afnos, porque iban y venian
artistas, que venian de Nueva York, pasaban
por Buenos Aires y San Pablo, nos tuvo como
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en una especie de teatro de ficcién. También es
cierto que durante todo ese periodo hubo
momentos muy interesantes de profesionaliza-
cion tanto en el campo de ustedes, que traba-
jaron en Payré, apareci6 Espigas, esto dentro
del ambito de los estudios mas sistematicos,
pero también en el campo, como yo menciona-
ba, de la escritura en los medios, que fue ocu-
pando lugares gente que tenia una formacion
en historia, y no solamente gente que hacia...,
salvo excepciones, la critica de arte habia sido
ejercida por poetas, que no dejaban testimonio
de un abordaje metodolégico de los aconteci-
mientos u objetos que trataban. Yo creo que se
ha ido profesionalizando, cada cual tendra
mayor o menor adhesion con cada una de estas
actividades pero creo que se ha ido profesiona-
lizando, tanto en el campo de la historia del arte
como de la critica de arte, en el campo de la
curaduria. Yo, puntualmente, el otro dia tuve un
debate -que me parece que es revelador- con
una profesional en relacion a las concepciones
de como se lleva adelante una curaduria de una
muestra, y cual es la actitud frente a la eleccion
de una obra. Se elige puntualmente como signi-
ficativo desde un tema elegido. De pronto una
tercera persona me dijo que estaban confronta-
das dos generaciones.

A. Giunta: ;Esto fue aca?

A. M. Battistozzi: No, fue en otro ambito pri-
vado, en torno de la muestra que se esta
haciendo en Recoleta ahora, El arte del cuerpo
y el cuerpo del arte, tema que yo particular-
mente conocia, entonces tuve una disidencia
con la curadora en relacion a las obras elegidas.
Y los argumentos eran totalmente diversos, en
el sentido de que se puede elegir para ilustrar
cualquier obra, no es que se aproxime. Yo creo
que en esto ha habido modificaciones en rela-
cién a como se concibe una curaduria.

F. Battiti: Para mi la palabra clave es ilustrar,
para empezar. Si vos elegis como curador una
obra para ilustrar ya es un tema.

A. M. Battistozzi: Yo participé ayer de otras
reuniones, y ustedes que participaron quizas

podrian decir que esta mesa quizéas es diferen-
te en el sentido de cierta formalidad.

Diana Aisenberg: Todas las mesas fueron
diferentes.

G. Hasper: Pas6 lo mismo en la de docentes.
En esta mesa originalmente habia otros invita-
dos que quizas hubieran cambiado un poquito
la tonica de la conversacion, estaba el sefior
Cippollini que esta ausente, y Fabian Legenblik
también fue invitado a esta mesa, pero esta
desbordado por sus actividades, y Santiago
Garcia Navarro que se fue de viaje. Entonces
sali6 un tema que tocaste vos de ramona, que
apareci6 esa discusion de la literatura en la cri-
tica, los historiados ;cémo lo ven?

A. Longoni: Para agregar a la enumeracion
que hacia Ana Maria recién, el otro ambito que
cambi6 en los Ultimos tiempos es el de los pro-
pios artistas en relaciéon a la palabra. Hasta se
podria hablar de cierta voracidad por la escritura.

F. Battiti: Voracidad de los artistas por la
escritura y ramona como el espacio, el soporte
de esa voracidad.

A. Longoni: Decia que la formacion de los
artistas en Buenos Aires, disoci6 y sigue diso-
ciando la vinculacion entre teoria y formacion
de artistas. Existen otras experiencias de for-
macion de artistas como por ejemplo la de
Chile, o incluso en otras ciudades de la Argen-
tina como Rosario o Tucuman, en las que no
existe esa disociacion tan pronunciada que le
veda la palabra escrita a los artistas. Pero me
parece que ha habido esfuerzos en el sentido
de recuperar esa capacidad de escritura que
parecia delegada a los criticos, a los que
escribian catalogos. Entonces se producian
esos contrastes entre lo que decia la obra y lo
que decia el catélogo, que muchas veces era
de una disonancia enorme. El de la escritura en
los artistras seria otro punto para agregar a esta
discusion cuestion: es cierto que se transforma-
ron o se diversificaron las formas de escribir la
historia del arte y la critica de arte, pero también
me parece que entre los artistas apareci6 esta
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recuperacion de la palabra. Me parece que
Ramona es la experiencia méas evidente y
potente en este sentido, pero no la Unica.

Mauro Herlitzka: Es parte del proceso de
reunion, de interrelacionarse entre si también.
Lo que vos mencionabas también, hay una
mayor necesidad de relacionarse pero creo que
es también de los ultimos 10 afios. Yo que
venia del exterior, donde era una cosa de
moneda corriente y comun, a lo que se plante-
aba en el afio '91, '92, ahora en 2002 hay una
mucho mayor interaccién entre partes. Lo de la
misma convocatoria que se vino produciendo
durante estos 3 dias responde a una diversidad
de gente que responde a esa necesidad de
conocimiento y, més alla de la mesa, a actuar
entre instituciones, entre personas, a proyectos
comunes 0 que tengan contacto entre si.

F. Battiti: Me parece que un poco esta voraci-
dad de los artistas por escribir , se vincula con
la interrelacion de espacios y discursos que
antes eran compartimentos estancos. Pero me
da la sensacion que aparece también por una
insatisfaccion de los artistas con respecto a la
palabra de los teéricos, a los historiadores, a
los criticos.

A. Longoni: Si, tiene que ver con eso, con una
rebelion.

F. Battiti: Exactamente. Yo, como curadora,
cuando leo ramona muchas veces siento eso.

G. Hasper: Son dos cosas que no se deben
contradecir. Yo soy una convencida de que el
artista debe hablar, debe expresar lo que pien-
sa y lo puede escribir. Y es un elemento sUper
rico en la lectura de la obra de ese artista, o de
otro artista. Pero que para nada se contradice
con que haya criticos que produzcan textos.

A. M. Battistozzi: Quizas la privacion de la
palabra vino de los propios artistas, en muchos
casos la autoprivacion de la palabra, y quizas
como eco del formalismo y las teorias de la visi-
bilidad de las que participaron ellos. Yo me
encontré con muchisimos artistas con los cuales
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de pronto queria hablar. “Ah, no, mi obra habla
por si misma”.

A. Longoni: Si, o como Leticia... lo decia,
hasta hace 10 afos uno escuchaba decir que
los artistas argentinos eran analfabetos. Esa
cosa de “No, yo no hablo”.

A. M. Battistozzi: Muchisimos artistas han
dicho “Yo no tengo nada que decir de mi obra,
lo que est4, esta”.

A. Giunta: Son condiciones de produccion
también, porque si uno lo compara con el caso
chileno es antagénico a la produccion artistica
argentina. Todo esto tiene sus pro y sus contra,
tampoco hay que pensar que la articulacion
opuesta a lo que sucede aqui, implica que sea
mejor. Eso tiene sus aspectos positivos y sus
aspectos negativos, pero en Chile se hace una
exhibicién y se organizan dos o tres mesas
redondas a las cuales son invitados escritores,
historiadores del arte, o los mismos artistas
amigos. Pero donde cada uno va con un texto
de cinco péginas super bien escrito, con una
calidad de escritura. Hay una calidad de escri-
tura que esta atravesando toda la produccion
cultural. Hay un punto méas que se da, que no
es solamente el hecho de tener vedada la pala-
bra o tomar la palabra, sino también una actitud,
que yo creo que ya ha cambiado pero que en
un momento fue muy fuerte, en contra de lainter-
pretacioén. Contra toda interpretacion del arte.
La obra en si misma y su poder comunicativo.
Aun cuando los catalogos en una poderosa con-
tradiccion llevaban textos de criticos, textos de
los cuales los artistas se desligaban, “El escri-
bi6 pero mi obra no necesariamente es eso”.

A. Longoni: Tenia que haber un texto.

A. Giunta: Tenia que haber un texto, pero eso
era todo un conflicto. Cuando hacés una expo-
sicion en Chile, uno ya ahi tiene la duda de qué
es lo que es més denso, si la escritura o la ima-
gen. Ese seria el punto a tener en cuenta como
problema.

D. Aisenberg: ;Denso decis como bueno?
¢En qué sentido decis que es mas denso?
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A. Giunta: Se abre una exhibicion y capaz que
se producen 10 textos criticos escritos.

D. Aisenberg: Sobre nada, sobre cualquier
cosa.

A. Giunta: O sobre algo, pero ahi si hay una
necesidad de rescatar el habla.

A. Longoni: El artista no habla del proyecto
futuro sino de la obra que esta mostrando.

A. Giunta: Y el catalogo se imprime cuando la
exhibicion termina, recuperando todos los tex-
tos. Y el catalogo uno podria decir que es la Ulti-
ma obra de esa exposicion. Entonces hay todo
un proceso sobre disefio de catalogo, jamas un
artista chileno va a poner su foto en un catélo-
go. Tienen todo un concepto sobre disefio
como parte de su propia obra, y esto en los
catélogos se ve con muchisima claridad. Los de
la Gabriela Mistral son todos distintos. También
es significativo el hecho de que el catélogo es
parte de la obra, no en todos los casos, pero en
muchos casos, porque implica blsqueda de
interaccion mayor del artista entre su produc-
cién y discursos criticos, y distintas forma de
inscripcion.

Roberto Jacoby: Pero es distinto lo que vos
decis de lo que decia Ana Maria. Ana Maria
hablaba de la negativa del artista a hablar de su
obra, y otra cosa es la negativa del artista a que
otros hablen de su obra. Me parece que negar-
se a hablar uno es invitar a que hablen los otros.

A. M. Battistozzi: Si, es una discusion mas.

R. Jacoby: Algunos hablan, algunos no
hablan. Cuando no hablan me parece que es
una manera de decir “Yo ya dije eso, ahora
hablen Uds.”, me parece un cosa bastante 16gi-
ca en el sentido de que la propia palabra del
artista a veces cierra la obra en vez de abrirla.

A. M. Battistozzi: Estdbamos hablando de
cuando empezo6 el artista recientemente a inter-
venir, a través de ramona o por los medios,
empez6 a hablar sobre su propia obra. O a
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complementar su obra. El caso de Lindner en
su pequefio ensayo sobre Candido Lépez. O
sea, retomar la palabra en el sentido que, en
algunos casos, son artistas de otra generacion.
Yo creo que probablemente obedece a esta
confianza en la revelacion formal de una obra.
“Ahi est4 mi obra, yo no tengo mucho més que
hablar”. Algunos artistas hablan de su obra, o
hablan de la obra de otros, pero no confian que
“Bueno, esta bien, yo ya no tengo mas que
decir”, aunque en algunos casos si hayan
dicho...

Américo Castilla: Ana Maria esto tiene una
tradicién, no es que sea reciente, de la genera-
cién de los '90. Schiafino, Petorutti, Fader...

A. M. Battistozzi: No, yo me referia de los '50
para acé. Es cierto.

A. Castilla: Xul, Noé...
D. Aisenberg: Pero libros {no?

A. M. Battistozzi: Pero convengamos que la
tradicion del formalismo llevo a muchisimos
artistas a decir: “No, yo no digo nada, la obra se
expresa por si misma”. A pesar de que Xul, que
Schiafino escribié no soélo sobre su obra sino
sobre la de otros, pero convengamos que el for-
malismo incidi®6 en que muchos artistas no
escriban, se abstuvieran de hablar y de escribir.

G. Hasper: Me parece que el problema de
abstenerse de hablar... Me parece que estamos
obligados a hablar de la tltima dictadura militar,
de los quiebres en el pase de tradicion de
docente a alumno que ha habido aca en la
Argentina. Nadie va a la escuela, no hay ningln
lugar donde ir a estudiar. No se ha transmitido
lainformacion. Noé, 15 afos después, por ahile
dijo algo a alguien pero no en el momento que
estaba preparando su obra mas importante...
No me parece que pase por ahi el no escribir,
me parece que es una de las poblaciones mas
afectadas, la de los artistas por todo lo que
paso. ... Hay un articulo muy interesante de Inés
Katzenstein que todavia no se publicd sobre el
rol de los artistas, esa actitud de resistencia a
hablar, como una actitud de resistencia a una

—-
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forma que se usa en todos lados, donde el
artista habla y hace discursos...

G. Massuh: Voy a desenfocar un poco el
tema. Me interes6 muchisimo lo de Romero
Brest, vos acentuaste lo que era su preocupa-
cién por la insercion del arte argentino en Lati-
noamérica. ¢Eso fue anterior al Di Tella?

A. Giunta: Si. Nosotros podriamos haber
empezado a trabajar sobre los '60, el periodo
icénico, pero creo que la publicacion de todos
los textos criticos desde el '28 va a mostrar un
Romero Brest realmente diferente. En el '52,
para citar un texto, en “La pintura europea de
este siglo”, ya introduce en una misma crono-
logia el muralismo mexicano, artistas latinoa-
mericanos. Esto se profundiza mas después.
Pero no sélo eso, sino que este libro que esta
editado por el Fondo de Cultura Econémica en
una edicion de bolsillo era una de las primeras
versiones de difusion tan masiva, donde se
contaba la historia del arte europeo, se trataba
de ensefar la historia del arte europeo que era
la historia de la modernidad. Pero lo mas fasci-
nante es que él no solo la apunta sino que la cri-
tica permanentemente. No so6lo la esta sinteti-
zando para un publico, sino que esta diciendo
en qué se equivoco el surrealismo, en qué se
equivocd Picasso, en que se equivoco todo el
mundo. También esta este otro elemento que
también es diferencial. Parece que siempre esta
preparando un escenario para ver cuando se
entra.

G. Massuh: Aparte es un libro que se llama
“Historia del arte del Siglo XX y él hace critica
en el libro.

A. Giunta: Es muy interesante ese aspecto de
salir del terreno académico. El abordaba eso
pero también se salia del terreno académico. El
propulsaba y se situd desde afuera.

D. Aisenberg: ;De donde lo expulsaron?
A. Giunta: De la universidad.

G. Massuh: Del Di Tella para ac4, al final ter-
min6 muy heideggeriano.
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A. Giunta: Siempre fue muy heideggeriano. El
traté de ver el pop desde el existencialismo hei-
deggeriano.

G. Massuh: Parecia un personaje que miraba
mucho al hemisferio norte. Esta cosa latinoa-
mericana...

A. Giunta: No, en realidad Romero Brest no
mira hacia el hemisferio norte hasta los afios '60.

G. Massuh: ;Y eso por qué? ;El peronismo?...

A. Giunta: Bueno, porque para la cultura
argentina, hasta los afios '60 no existia. Aqui se
hablaba francés, Romero Brest hablaba francés
pero no hablaba inglés, tenia bastantes dificul-
tades con el inglés, y creo que esto también
opero, y creo que fue un condicionante también
para la circulacién de bibliografia. El viaja por
primera vez a Nueva York en 1950. Pero todos
sus viajes, desde el '33 eran a Europa, no alos
Estados Unidos. En los afios '60 cambia, pero
también ahi hay muchos matices. Lo que venia
primero en los '60 era el informalismo, el infor-
malismo espafriol, los '60 no es un bloque unifi-
cado, son varios momentos. Yo tengo que decir
que de verdad detesto archivar material, detes-
to hacer todo ese tipo de tareas, no es algo que
me gusta, por eso es el Archivo Romero Brest,
un centro de estudios para que se pueda gene-
rar desde el archivo, pero no tiene ningun tipo
de voluntad de convertirse en un archivo gigan-
tesco ni nada por el estilo. Porque tampoco la
universidad ofrece una infraestructura para pro-
yectos de ese tipo. Pero Romero Brest no es el
personaje que tiene incidencia sblo en Argenti-
na, no hay pais de Latinoamérica al que uno
viaje y no encuentre gente que tiene que ver
con el &mbito de la historia del arte o los artis-
tas que no hayan escuchado conferencias, que
no conozcan a Romero Brest. Asi que estudiar
a Romero Brest es partir de un caso que es pro-
ductivo para pensar toda la critica de arte en
Latinoamérica, toda la historia del arte en Lati-
noameérica. Pero no es nuestra intencion hacer
de Romero Brest un santo en el altar, sino tra-
bajar criticamente a partir del material que el
archivo proporciona y de la confrontacion con
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otros modelos de critica, con otras posiciones.

G. Massuh: Disculpame, te interrumpi, esta-
bas citando un articulo...

G. Hasper: Estaba citando un articulo de Inés
Katzenstein por el tema de la palabra, de este
sintoma de una generacién en los '90, en el
Rojas era, que los artistas nos negadbamos
categéricamente a decir una palabra sobre lo
que habiamos hecho. Fue un momento que vale
como resistencia a entrar a la maquina de picar
carne del hiperdiscurso americano, que dice
todo sobre todo.

R. Jacoby: Yo me acuerdo, cuando Laura
inaugur6 el IClI hizo una muestra, estaban
Pablo, Boni, Kuropatwa y yo. Entonces ella dijo
“Tenés que tener un statement ;qué querés
decir con tu obra? ;qué es tu obra?”. “Y qué sé
yo”. Entonces me dice “No se puede ser artista
si vos no podés escribir una linea. En Norte-
américa tenés que escribir sino ni siquiera
llegas a exponer”. Para mi era totalmente ridi-
culo, entonces inventé una obra para ponerle la
frase, empecé al revés. Inventé la frase que era:
“Huyamos a Buenos Aires, nadie podra encon-
trarnos”. Y después se veia un fondo de la ciu-
dad, estaba tomada la foto desde la Reserva
Ecologica, que era rarisimo vista desde ahi, y
todo un sistema de referencias temporales.
Pero es como llevar al artista a una posicion
muy idiota.

D. Aisenberg: ;Cual?

R. Jacoby: Esa de obligarte a decir qué
querés decir con tu obra en una frase. jDecime-
lo! Que se ocupe el publicitario, qué sé yo... Es
lo mismo que hacer una pelicula y empezar por
el aviso.

Cristina Rossi: Pero yo percibi que al
comienzo de la conversacion iba hacia otro
lugar, y de pronto se fue canalizando hacia la
explicacion de la obra, que no me parece que
haya sido la intencion de Ana cuando hablaba
de la critica ni de la historia, y era retomar la
palabra de los artistas. A mi me parece que
estdbamos yendo a algo mas general que es la
posibilidad de que el artista reflexione, que cir-
culen estos discursos, no solamente sobre su

obra, porque sino también estoy de acuerdo
con Gachi, todos los artistas, Fader y demas,
pasando por los manifiestos, todos han escrito.
Escritos de artistas hay de todas las generacio-
nes, creo que nunca se interrumpi6.

A. M. Battistozzi: Vos estabas diciendo que
lo que percibias a través de ramona era que los
artistas que escribian...

F. Battiti: Como una reaccion.

A. M. Battistozzi: Impulsados por una espe-
cie de insatisfaccién, de no sentirse interpreta-
dos o algo asi, desde otros discursos que no
fueran los propios de los artistas.

F. Battiti: Un poco si, me dio a mi esa sensa-
cién en las primeras ramonas, cuando empecé
a ver que habia muchos artistas que empeza-
ban a escribir. Artistas a los que conocia en su
mayoria, pero de los cuales nunca habia leido
textos. Pero lo que percibi fue una reaccién,
quizés por insatisfaccion, la verdad que los
motivos no los sé, no los conozco en profundi-
dad, pero la sensacion era reactiva.

C. Rossi: Esta bien, pero tal vez justamente
por esto que esta diciendo Florencia, la reac-
cién puede haber sido no a la critica especifica
sobre la obra sino a la circulacion de ideas. Y de
alguna manera si estamos diciendo que alguien
escribi6 sobre Candido Lépez, esta fijando su
posicién, “Aqui estoy yo, esto es mi toma de
posicion. Esto es lo que estoy pensando y lo
puedo dialogar a través de algun otro marco
que se presente desde el teatro, no necesaria-
mente la obra plastica”. Es decir como estan
circulando por ahi los discursos estéticos y
cémo dialogan, discuten, esto es me parece lo
que se esta dando en ramona més que defen-
der la propia obra.

A. Castilla: Creo que es evidente que los
artistas, desde luego, tienen que estar insatisfe-
chos con quienes critican la obra. La critica
periodistica ha sido muy mala, uno no tiene mas
que mirar La Nacion y darse cuenta que es muy
mala la crénica artistica. No nos podemos
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hacer los tontos. Y esto ha hecho que mucha
gente empiece a reflexionar por si misma sobre
su obra. Y esto me parece muy sano y muy
bueno. Y por otro lado esta el tema de la intros-
peccioén. Pienso que el artista ante la crisis de
los cédigos del arte ha tenido que reformular su
trabajo y establecer en compafiia de sus cole-
gas nuevos codigos y ver de qué se trata. Y si
bien no se trata de escribirlo en una linea, lo
que es absurdo, si tratar de ver en qué contex-
to, cobmo, de qué manera, con qué anteceden-
tes. Esto es lo que estamos haciendo mucho en
las clinicas en las provincias, y tiene un enorme
peso porque la gente tiende a saber donde esta
parada en un universo de ideas. Y esto me
parece que es muy bueno. O sea que son las
dos cosas, por un lado la introspeccién y por
otro lado la insatisfaccién. Que por otro lado la
gente de la academia sélo recientemente se
esta incorporando a la critica de las ideas artis-
ticas del modo que lo hacen las contemporane-
as. Hasta hace muy pocos afos en la facultad,
el Payr6 se dedicaba Unicamente a colonial y
algunos desperdigados del Siglo XIX.

R. Jacoby: O sea todavia tienen que pasar 30
afios para poder escribir sobre algo, mas o
menos es un tiempo...

A. Giunta: No va a existir el mundo dentro de
30 anos...

A. M. Battistozzi: Yo pensaba que estaba
superada la oposicion actualidad / historia del
arte.

R. Jacoby: ;Pero existe una historia del arte
de hoy?

A. Longoni: Seguro que acé no.

A. Giunta: Yo quiero retomar una cuestion que
sefiala Ana Maria, no es lo mismo la critica que
la historia del arte. Aln cuando la historia del
arte puede estar pensada desde una interven-
cion critica, no estan disociadas. Cualquiera
que esta en un ambito trabajando, no es que
necesariamente tenga que tener una especiali-
zacioén, es que lamentablemente no se puede
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hacer todo. Entonces, el trabajo de investiga-
cion de un historiador del arte, creo que el paso
positivo es que se han movido las marcas cro-
nolégicas, hoy en dia se estan haciendo tesis
de doctorado sobre los afios '80, '90. Esto era
impensable. Cuando yo estudiaba en la facul-
tad, el arte argentino se veia hasta la muerte de
Prilidiano Pueyrredén en 1870, porque después
no habia distancia histérica. Y no se estudiaba
el arte argentino contemporaneo tampoco, y si
el arte internacional, por supuesto que no se lle-
gaba ni hasta los '60, porque si uno entendia
todo lo que habia pasado en Europa ya
entendia todo lo que habia pasado aca. Noso-
tros como estudiantes deciamos ¢por qué no
hay arte argentino contemporaneo? Y esto era
por un tema de distancia historica, que en el
caso europeo la distancia histérica no importa-
ba mucho.

A. M. Battistozzi: No habia sistemas de
canonizacion.

A. Giunta: Pero esto lo escuché miles de
veces. Hay que ver los problemas y también
hay que ponerse en cierto contexto de produc-
cion, y en ese sentido creo que ha habido un
cambio fuerte en los Ultimos afos, ligado a la
posibilidad de desarrollar investigaciones con
becas, que eso no existia durante la dictadura.

A. M. Battitozzi: El tema que acabas de men-
cionar es fundamental.

A. Giunta: Pero convengamos que ha habido
muchos becarios que no han tenido una pro-
duccién.

A. M. Battistozzi: Pero que impuls6 muchisi-
mas investigaciones de importancia.

C. Rossi: Pero la asignacion de becas no es
suficiente.

A. Giunta: Historiadores del arte este afio
sacaron dos becas nada mas en el CONICET, y
ninguna a la universidad. Pero para terminar, la
critica de arte también requiere no sélo ver todo
lo que se esta exponiendo, sino ver por qué me

—-
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quedo con una cosa. Si es una critica honesta
no implica reproducir en el diario lo que se
publicd en un catalogo, cuando no implica un
compromiso con el sistema del mercado, el
coleccionismo y demés.

F. Battiti: ;Y se puede hacer esa critica de
arte? A mi me encantaria hacer esa critica en el
medio en que puedo elegir lo que escribo sin
ningun tipo de compromiso.

A. Giunta: No, yo creo que se trabaja asi.

C. Rabossi: Por ahi seria bueno hablar del
espacio que ocupa el arte visual en los diarios,
que cada vez es menor, y cada vez se reduce
mas tanto en La Nacién, Clarin, que han sacado
suplementos que por ahi tenian muchisima dis-
cusién, un montoén de actividades. Eso también
hace que gente que quiera escribir sobre, o cues-
tionar cosas, o hacer una critica profunda...

A. Giunta: Y pero para eso esta ramona...

A. M. Battistozzi: Aca hay una cosa que me
parece interesante, y ésta es otra de las medi-
das en que la crisis econémica afecta a esto
que estamos analizando aqui desde hace tres
dias, y es que objetivamente, en ese espacio
que yo decia provisorio y efimero, y absoluta-
mente acotado de los medios se ve cada vez
achicado mas por una cuestion que tiene que
ver con que los diarios se han achicado, porque
no hay publicidad, porque lo que eran antes
dos péaginas se han transformado en una, y
como adicionalmente en el staff de cualquier
medio hay una cantidad de gente que antes
hacia 48 péaginas y ahora hace 22, entonces el
espacio es una lucha a brazo partido. Es un
tema, es una especie de resistencia, de militan-
cia, que no siempre se puede llevar adelante
con hidalguia. Uno sabe hasta donde puede
conceder para mantener un espacio que quiere
preservar, eso es muy dificil en este momento,
son las condiciones actuales. Pero ademas
esto se plantea en todos los 6rdenes.

Guillermina Rosenkrantz: Me da la sensa-
cién que me resulta dificil pensar en la critica,

cuando la critica esta casi homologada al perio-
dismo, tal como lo que estoy escuchando. El
lugar de la critica es el lugar de la discusion, no
del periodismo. No se hablé de critica como
otra instancia, como que esta pegada a la dis-
cusién y a la interpretacion a partir de lo que
pueda decir un critico de arte. A mi me interesa
mas profundizar esta cuestion, si soy critica, si
soy historiadora, si hacer un acto interpretativo
y por ende critico, si para hacer critica es nece-
sario la base...

G. Massuh: Estoy siempre como en desfasa-
je, pero Ana dijo algo muy bueno, la relacién
dialéctica que hay entre intuicioén y concepto. Y
a milo que me pasa muchas veces con la criti-
ca, con la historia del arte y con las artes pléas-
ticas es que a veces no veo la relacion entre
intuicién, concepto y contexto. A veces veo
pura intuicion y digo ¢Y esto por qué esta aca?
En la Argentina, en este momento, tampoco
estd el contexto de esa obra en la obra del artis-
ta, y el critico no me lo pudo explicar. No me
explica el artista ni el critico, ni el historiador
cual es el concepto de la obra. Esa interrelacion
que me parece muy importante en lo que hace
al arte esencialmente, que es esa especie de
dialéctica entre concepto e intuicién, si vamos
al caso chileno es concepto puro, y en estos
casos de acd me parece que es demasiada
intuicion, porque aparecen tantas palabras
como “me gusta’ o “yo lo veo asi”, es inexpli-
cable y suena a veces bastante ingenuo.

R. Jacoby: Varias cosas. Una es que concuer-
do con lo que recién decia Guillermina, que es
un problema en si mismo, critica igual a perio-
dismo, pero no necesariamente es asi. Aldo
Pellegrini podia escribir una nota pero no era un
periodista. O gente que era periodista como
Germaine Derbecq que era mas que “un gran
periodista”.

A. M. Battistozzi: Perdén ;quién iguald
periodismo a critico?

R. Jacoby: No, en esta situacion pareciera
que cuando se le habla de critica se le reclama
al diario.
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A. M. Battistozzi: ;Pero cuantas revistas
especializadas hay? Hay secciones de cultura
en los medios, hay paginas especializadas,
pero cada vez menos especializadas.

R. Jacoby: Pero puede haber una critica de
arte sin que exista un espacio en los diarios. Se
pueden crear otros espacios que los que se
puedan crear en un medio editorial. Hay otro
punto que es como se evallia a la critica, cuél
es el sistema, porque siempre se habla de que
la critica no tiene un patrén claro para evaluar a
los artistas. Pero me parece mas interesante ver
el patrén con el cual se evalia a la critica.
¢Cémo se sabe que esta realmente bueno lo
que dice un critico? ¢Cuél es la prueba?

A. M. Battistozzi: Si, cual es, a mi me encan-
taria saberlo. Me gustaria saber cuél es el
patrén con que me evallan a mi cuando saco
una critica.

R. Jacoby: Es todo un tema, me parece inte-
resante conversar sobre eso. Una cosa que se
me ocurre a mi, que me parece como la prueba
del pudding, es que el critico se ve un poco que
se ilumind algo, si hubo algo que registré, eso
que prendi6 después se ve que realmente una
planta ha salido, es algo que existi6, es algo
que tuvo un discurso. Que descubri6 algo que
estaba oculto, algo que no estaba a la vista.
Eso queda por la propia razén del periodismo,
que tiene una exigencia y una demanda muy
grande, o sea el periodismo tiene que hablar de
gente que ya se conoce. ;Por qué los diarios
hablan siempre de la misma gente, como si
hubiera seis pintores en la Argentina? Ya sabe-
mos quiénes son, son los Gnicos que salen en
las notas. Vos vas al diario y decis “Tengo que
hacer una nota”. “;Quién es, Polesello?”. “No”
“Ah, no importa”. Si no es Polesello, 0 no es Robi-
rosa, o no es Nicolas, o no sé quién, un grupo
muy reducido, no es prensable. Una de las for-
mas de medir al critico es un poco qué iluminé,
que uno después puede decir “Ah, fijate vos
coémo ése realmente la pegd”. Por ejemplo
Romero Brest, yo te digo, para mi siempre fue
chino lo que decia, nunca entendi nada, pero de
todas maneras es innegable que era un agitador
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cultural, un descubridor, un tipo que donde
ponia el ojo ponia la bala. Y ponia muchas balas
al mismo tiempo. Tiene ese interés, por mas
que si vos vas a estudiar estrictamente su dis-
curso filoséfico por ahi no se sostiene demasia-
do, no esta actualizado o no da cuenta de una
obra, no da cuenta de un motivo, no da cuenta
del contexto, no da cuenta del material, me
parece que no cumple con todas las condicio-
nes rigurosas de una critica. ¢Y por qué digo
esto de la critica? Porque la critica tiene en la
Argentina una funcién importante en la distribu-
ciéon de fondos. Y no digo en la legitimacion.
Porque vuelvo a decir de los criticos lo mismo
que dije ayer de los curadores, eso que los criti-
cos legitiman es la misma idea de los hechiceros.

F. Battiti: Perdoname, lo inventan los criticos
pero también lo inventan los artistas que el
publico legitima

R. Jacoby: Sj, si, yo no digo que no. Si, es un
virus, lo agarra todo el mundo.

XX: Vos mismo hablaste de Romero Brest
como un descubridor también...

R. Jacoby: Si, no digo que no. Pero bien cir-
cunstanciado donde se hace un analisis especi
fico, de una persona especifica, en un momen-
to especifico.

F. Battiti: ;Y quién legitima si no es ni el cura-
dor ni el critico?

G. Massuh: El mercado.

R. Jacoby: Claro, para algunos es el mercado,
para mi son los mismos artistas.

F. Battiti: Tus pares.

R. Jacoby: Claro, los pares porque es una
cuestion gremial, y sucede en cualquier sindi-
cato y en cualquier corporacion. A los fisicos les
importa lo que opinan los otros fisicos, a los
matematicos los otros matematicos.

A. Giunta: Pero eso no garantiza el éxito.
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R. Jacoby: No, pero no hablo de éxito.

A. Giunta: Pero estés hablando de legitimi-
dad, de legitimacion.

R. Jacoby: ;A un historiador del arte, qué le
importa? Que vengan los historiadores del arte
que él respeta y le digan que hizo un buen tra-
bajo, “ijqué buena tesis!”, “qué agudo ese pen-
samiento...”, “jcémo descubrié eso que nadie
habia descubierto!”. Obvio ¢quién se lo va a
decir? Solamente alguien que trabaja y se
rompe en lo mismo que se rompe él. Me pare-
ce légico que pase eso.

A. M. Battistozzi: Pero absolutamente, es
uno de los presupuestos de la modernidad, que
sea el propio campo el que legitime al mismo
campo, porque son los expertos, la comunidad
de expertos entre comillas, la comunidad de
expertos artistas, tus colegas, tus pares.

A. Giunta: Tu definicion de legitimidad (?)
¢Vos querés trascender, quedar en la historia
del arte argentino por ejemplo?

R. Jacoby: No, no, lo digo en un sentido com-
pletamente convencional, en el sentido que cir-
cula aca. No es que le doy yo algun sentido es-
pecifico, a mila verdad me importa tres pepinos.
Para mi la legitimidad es que puedas hacer algo.

F. Battiti: ;Que sea valorado por otros, reco-
nocido?

R. Jacoby: No, que a partir de lo que hacés
puedas seguir haciendo algo. Eso es para mi.
Como que tu medio te permite seguir trabajan-
do luego de haber hecho algo.

A. M. Battistozzi: Pasar una especie de
prueba.

R. Jacoby: Pasar una prueba, y apoyamos
que esta gente siga haciendo algo. Alguien te
da una galeria, el otro puede escribir sobre lo
que hacés, el otro te publica un libro, te visitan,
se saludan, te ofrezcan pinturas, cualquier
cosa. O sea, ayuda a la produccion social, eso

—p-

me parece que es la legitimacion en el sentido
que yo la entiendo... para otro puede ser ganar
muchisima plata o irse a exponer a Nueva York...

A. Giunta: Entonces no son los artistas nada
mas, es el galerista que pone la obra, el que
escribe.

R. Jacoby: Yo digo una cosa concreta, el
galerista no va a los talleres a buscar, el gale-
rista le pregunta a los pintores de su galeria.
“¢Qué les parece?”. “Si, tal esta bueno, o tal es
amigo mio, o lo conoci en el taller del otro”. Es
asi. Los artistas son los primeros que miran a
los otros y después de ahi se va corriendo la
voz, a partir de un bar, de un lugar, de un taller.
De mecanismos concretos estoy hablando. Hay
muy pocos criticos que realmente hacen inves-
tigacion y busqueda, y se meten en el ambien-
te. No es lo mas comun. Volviendo al punto de
los fondos, para separarlo del tema de la legiti-
midad. Todo el sistema de premios funciona
béasicamente por criterio de jurados. Estos jura-
dos son los que se llaman criticos. Yo creo que
el sistema de jurado es un sistema que ha caido
en descrédito concreto. No es que lo creo, hici-
mos una encuesta que muestra eso, y votaron
350 personas. No es toda la comunidad artisti-
ca de la Argentina pero es algo.

A. M. Battistozzi: En el [IUNA son 9.000 los
alumnos de 1° a 5° afo.

R. Jacoby: Si, hay 6.000 directores de cine
también en la Argentina.

A. M. Battistozzi: No, digamos que la comu-
nidad artistica es 10 veces eso.

R. Jacoby: Pero pueden ser millones, si
querés, en otro sentido. 1.000, 800, 1.200 es la
gente que manda a premios, y uno sabe que
una galeria, a una muestra... ;Cuanta gente
viene a una muestra? 200, 250, 300. De todas
maneras no es una cuestion de nimeros, todo
el mundo sabe que ese tema de los jurados
estd muy desprestigiado. Y eso tiene una razon
muy simple. En una investigacion chequeamos
en el transcurso de los '90, una cantidad de 50

—-
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y pico de premios, de 56 premios. Entonces
cémo la cantidad de decisiones del jurado
estan en un nimero tan pequefo de personas
que se repiten a lo largo de todos los premios,
muchas de las cuales probablemente no se
sepa cudl es la calificacion que tiene. Tengo algu-
nos nombres. Por ejemplo Glusberg esta 16
veces. Dieguez Videla -que yo confieso que no
sé quién es, nunca lei nada de él- 14. Battistoz-
zi, 13. Pedre, 13. Osvaldo, 13. Svanacini, 10. Iri-
goyen, 10 -tampoco sé quién es, no lo conozco-

F. Battiti: De Santa Fe.

R. Jacoby: Gaby, 8. Arteaga, 8. Santana, 7. ...
7. Sobre 56 premios. Es decir que estas 12 per-
sonas tomaron 119 decisiones sobre 400 que
toman decisiones. Es decir que casi el 30% de
las decisiones de jurado en la década del '90
fueron 12 personas. Y hay que ver de estas 12
personas cudles son las que realmente estan
compenetradas con el arte contemporaneo. O
que puede hacer una breve circunstancia de su
bibliografia, de lo que escrito, de los artistas
que han promovido, de qué han descubierto,
qué artistas nuevos han detectado que han sido
realmente relevantes. Me parece que hay for-
mas de pedir, y hay formas que explican por
qué hay un descrédito.

A. M. Battistozzi: Queria hacer referencia a
una cosa que vos has mencionado que me
parece interesante que pongamos en tensién o
en cuestién por lo menos, esto de la actitud
especial, si la hubiera, de un critico de descubrir
un artista. Creo que esto es un resabio de la
nocion del artista genio, a la nociéon romantica
del artista genio corresponde nocién romantica
de critico genio. El genio no es aquél que res-
peta las regla sino quién las hace. El critico genio
es quien percibe genialmente esa genialidad.
Yo quisiera, por lo menos para el tipo de critica
a la que prefiero estar adscripta nada de esa
genialidad, sino simplemente un trabajo mas mo-
desto, de seguimiento, que yo particularmente
creo que es lo que hago. Genialidades yo no me
adjudico. Creo que es una definicion romantica
esto del critico genio que descubre al artista
genio.

—p-
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XX: A mi, a pesar de lo que decias vos con res-
pecto a la legitimidad, como que crea una
nocion muy inocente pensar que te legitiman
tus pares, o alguien te da bondadosamente
algo, o te brinda el espacio, viendo lo que vos
marcas como muy contradictorio, que son 12
personas quienes legitimaron todos los premios
durante toda una década. Ahi no hay inocencia.

R. Jacoby: No, yo digo todo lo contrario.
XX: Ahi hay un carécter ideolégico, politico.

R. Jacoby: Si, obvio, pero digo todo lo con-
trario. Digo que no esta probado, y demuestro
que no esta probado que los jurados o los criti-
cos legitiman. Es esto. Porque el principal artis-
ta premiado, un artista que obtuvo 10 premios
durante la década del '90, es un artista que no
es muy relevante. Juan Lecuona sacé 10 pre-
mios. No es al artista mas importante de los '90,
creo que puede haber consenso sobre eso,
puede ser un buen pintor.

Hugo Petruchansky: Habria que ver cuantos
cuadros tienen los criticos en sus casas.

R. Jacoby: Yo no lo veo como una conspira-
cién ni nada, lo Unico que digo es que si tienen
una varita para hacer llover, la tormenta no fue
muy importante. No es legitimado algo que uno
dice juuuaaaaaaaauuuuuu!

F. Battiti: Pero esos premios tienen mucha
més trascendencia que el dinero por el que
apuestan los artistas.

R. Jacoby: Dan mas dinero por un lado, y por
otro lado se puede probar, y es muy facil de
probar, de esa plata que se gasta el Banco
Nacion en los premios, cuanto cobran los jura-
dos y cuanto cobran los artistas. Y sé que
cobran por lo menos mitad y mitad. Y no se jus-
tifica, porque los artistas trabajan todo el afo,
pintan, ponen los materiales, ponen el talento, y
los jurados... De los 12 jurados de acé si tene-
mos que empezar a verlos en detalle no sé
cuantos quedan que uno diga la verdad que se
ganaron bien el sueldo.

—-
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F. Battiti: Pero el trabajo intelectual previo, la
formacion del jurado competente, los libros...

R. Jacoby: No digo que se lo estén afanando,
pero no los encontrés en este listado.

H. Petruchansky: Queria hacer una reflexion
sobre otras cosas. Una de las cosas de insistir
en los Ultimos 10 afos de bonhomia que tuvi-
mos en la Argentina fueron las grandes mues-
tras internacionales. Yo quisiera saber cuales
fueron las grandes muestras internacionales de
los grandes artistas. Porque para mi si la gran-
des muestras internacionales son los dibujitos
asi chiquititos de Baselitz, y yo lo confronto con
un artista, no es que le digo “Noé, veni a ver la
muestra de Baselitz”, y va y dice “;Esto es el
mejor artista, que vale 600.000 mangos una
obra? Realmente yo soy mucho mejor que él”.
Entonces tengamos un poco de cuidado cuan-
do hablamos de los 10 afios.

A. Giunta: Lo que pasa es que los medios lo
anunciaron de esa manera, hubo una especta-
cularizacion, yo coincido con vos.

H. Petruchansky: Pero los criticos no son
tontos, los artistas no son tontos, los artistas
tienen mucho valor y producen obras que estan
al mismo nivel que Baselitz, mas arriba que
Baselitz, y es una cuestién de oportunidades.
Ese status uno que tiene Baselitz no lo tiene un
artista como Daniel Joglar, chiquitito pero lo
que ves un artista muy interesante. Entonces
tengamos cuidado de no instalarlo dentro de la
historia del arte argentino como que tuvimos
una época de grandes muestras.

A. Giunta: Es una ficcion de la ficcion.

A. M. Battistozzi: Creo que todos estuvimos
de acuerdo, hablamos de que en ese momento
se descorch6 pero ademas se profesionalizo.

H. Petruchansky: Hay que tener en cuenta
que a principios de afo en el boca a boca
decian ;qué va a pasar ahora? Fulano de tal no
va a traer la maravillosa muestra de Lichtenstein,
y el otro no va a traer la muestra de Andy War-

hol, nos vamos a perder de ver a Rembrandt.

A. Giunta: El New York Times sacé una nota
larguisima con ese mismo argumento. La crisis
de la cultura argentina ¢por qué? Porque el
Colon no habia hecho los programas para la
opera.

H. Petruchansky: No se hicieron los progra-
mas para la 6pera porque hubo un cambio en la
editorial, y de hacerlo gratis tuvieron que pasar-
lo a hacer a otra persona que les cobraba. La co-
rrupcion también llegé al Coldn, y eso es intere-
sante que lo puedan tener en cuenta. El nuevo
director del Colon tiene tres criticos de los dia-
rios como sus asesores, y nadie lo va a decir. Y
son criticos que estan dentro de la universidad.

G. Hasper: ;Nombres?...

H. Petruchansky: Son tres criticos importan-
tes dentro de su metier. Obviamente que va a
tener detras de él una cantidad de apoyos que
tienen que ver con esta forma de corrupcion
que la Argentina esta viendo, y que le toca a las
artes y le toca al Colén ¢por qué no?

A. M. Battistozzi: Quizas hubiera sido intere-
sante plantear como esta crisis terrible que vive
la Argentina también fisura la autonomia del
campo cultural.

A. Castilla: Esta es una sociedad que no
reconoce el conflicto de intereses. A mi me
parece muy bien que por ejemplo La Nacién
proteja sus avisos, pase chivos, me parece
fenémeno. Pero las personas que hacen eso no
pueden estar en los jurados, porque no tienen
nada que ver con la apreciacién de una obra
artistica. Salen en los diarios los conflictos
econémicos, no la cultura. Merecerian un
Nuremberg. Que pidan disculpas, que pidan
disculpas porque el Archivo General de la
Nacion esta perdiendo colecciones, que pidan
disculpas porque la Biblioteca Nacional esta
desapareciendo, que el Colon entrd en una cri-
sis de la que dificilmente salga. Eso no es noti-
cia, no se escucha.



r29.qxd 14/03/2003 12:22 p.m. Pagina 133

A. M. Battistozzi: Yo quisiera en esto inter-
venir en una cosa que siempre me ha preocu-
pado, porque conozco muchas cosas de aden-
tro. Cuando ocurren cosas como éstas, o cuan-
do los espacios dedicados a la cultura se achi-
can en los medios, o se degradan, lo curioso es
que la gente de la cultura jamas lo manifiesta.
Por ejemplo en el diario Clarin no aparece la
Claringrilla un dia y colapsan los teléfonos, pero
jamés hay cartas de lectores ni reclamos por-
que se esté degradando el espacio de la cultu-
ra. Y esto se define en términos de que si hay
avisos hay mas espacio en el Cultural, si no hay
avisos de las editoriales se va a achicar el Cul-
tural, porque esto es la loégica de la empresa
editorial. Si encima se degrada el modo en que
editorialmente se resuelve abordar la cultura,
nadie en el mundo de la cultura que en todas
estas mesas se quejan de los modos en que se
trata a la cultura, se pronuncian en una carta de
lectores, ni dice ni mu.

G. Massuh: No, si, algunos hay.

A. M. Battistozzi: Algunos si, pero en gene-
ral son muy pocos.

G. Massuh: No, pero no te publican. Yo
escribi un articulo en contra del modelo Gug-
genheim. Demor6 dos afios hasta que sali6 en
La Nacion. Y yo lo queria en la pagina central y
la mandaron al Billiken que es el suplemento
cultural, a la pagina de arte, y ahi estaba para
que no se leyera. Y eso fue hace un afio y
medio, no se puede hablar en la Argentina en
contra del modelo Guggenheim. Y como eso
millones de cosas. El tema editorial, la Feria del
Libro que es la feria del libro espanol, pero
desde siempre, y no se puede decir.

D. Aisenberg: Y la cantidad de cartas que no
te publicaron.

G. Massuh: Lo de Buenos Aires No Duerme
fue un escéandalo, y no apareci6 en ningun lado.

A. Giunta: Hay otro tema que me parece que
estd impregnando todas las participaciones y
creo que es el nudo de todas las cuestiones,
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que es el tema de la ética, la ética profesional,
la ética del critico o historiador del arte, la ética
del artista, del que gestiona una institucion y del
que participa de un jurado. Creo que no sélo
habria que definir las préacticas sino definir qué
es la critica, o como va a ser la critica, y tam-
bién tomar como punto de partida que es fun-
damental el concepto de ética.

H. Petruchansky: Eso es cierto.

G. Massuh: Pero vamos a terminar hablando
como Neustad que apela a la ética de los perio-
distas. No es asi. El tema de la ética es un poco
inasible. Si no hay instituciones, si no hay con-
trol, no se puede apelar a la ética porque si...
Yo confio mucho en la ética pero pienso mas en
la eficacia del control de las instituciones, que
no deja librado a los impulsos éticos de nadie
en particular, sino que controla.

Mdnica Poggio: Con respecto del control yo
queria contar algo que me paso el afio pasado.
Mandan un periodista que si tiene mucho espa-
cio en La Nacién -no es el que todos piensan,
es otro-, a ver una muestra de fotografia de
Makarius, y cuando yo muestro las fotos de
artistas jovenes que Makarius habia tomado, lo
llevo a la foto de Ledn Ferrari, y me dice “La
Nacion no va a sacar una foto de ese sefior”.
Entonces yo me pregunto ¢quién tiene control
sobre este critico que niega a uno de los artis-
tas mas importantes vivos de su generacion ese
espacio?

H. Petruchansky: También Alicia es como si
fuera asalariada de Fitterman y ArteBA.

M. Poggio: Obviamente.

H. Petruchansky: En todos los numeros
ArteBA, ya empieza en octubre.

M. Brodsky: El tema de la ética que vos pro-
ponés, y los jurados. Yo puedo traer a colacién
una anécdota interesante que tuvo que ver con
la reunion del jurado del Parque de la Memoria
cuando se reuni6 para evaluar las obras pro-
yectadas. Estaba integrada, por supuesto, por
participantes extranjeros en una buena parte, y

—-
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entre los miembros del jurado figuraba un
representacion de la Universidad de Buenos
Aires, el Decano de la Facultad de arquitectura
que era Ledn Dujovne. Como es su costumbre
no se presenté para nada a las deliberaciones;
el tltimo dia que se terminan de asignar los pre-
mios correspondientes fue a dar una opinién.
Resulta que en el momento en que se hizo el
acta, y a diferencia de todos los jurados ante-
riores en los que habia participado, los jurados
hicieron notar y constar claramente que en las
deliberaciones habian participado 8, y no 9,
puesto que el sefior Dujovne no habia estado
presente en las deliberaciones y en consecuen-
cia su voto no habia sido tenido en cuenta. Y
eso figura en las actas, esta publicado. Y fue
una cuestion de actitud de la gente, una actitud
diferente a la habitual por lo visto, mas que una
cuestion institucional. A veces la cosa se redu-
ce al problema de la actitud individual.

F. Battiti: Al ambito personal de la ética.

M. Brodsky: Yo lo digo y me importa un cara-
jo las consecuencias que esto traiga. El penso
que a los demas les iban a importar esas con-
secuencias, se dio el caso que no. ¢Cuantas
veces las personas estan dispuestas a hablar
independientemente de las consecuencias que
eso traiga? Eso es también un problema.

D. Aisenberg: Empezamos a hablar de la falta
de ética, de los problemas graves. Sé que
Gabriela dice que yo detesto hablar de cosas
tristes y tiene razon, no es que no reconozca y
gque no me parezca muy interesante hacer una
lista de lugares enfermos o probleméaticos para,
sobre eso, generar politicas especificas. Pero
yo queria decir que me emociond muchisimo el
texto de Ana, que yo no sabia nada de ese tra-
bajo, que me encant6 escucharlo y que real-
mente agradezco ese trabajo, que no sabia ni
que existia. Y no es que no me gusta escuchar
estas cosas porque soy una tilinga que no las
conoce, sino que permanentemente trato de

encontrar modos de generar acciones o trabajos,
o politicas, o movidas que hagan un cambio
para otro lado. O que den ejemplo, o que sean
un punto en la ciudad que se pueda tomar de
referencia, y siempre pienso que cuantos mas
de estos emprendimientos sucedan, esta lista
de jurados puede desaparecer, la importancia
de los premios puede desaparecer, lo que
puede desaparecer son otras cosas que han
sobrevivido porque no habia esto otro. Yo saco
siempre la conclusion de que todo esta tan
repodrido como decis vos, en el diario escribis
la carta y no te la publican, que ya no escribo la
carta, pero si me gustaria escribir una pared
enorme o hacer otra publicaciéon que circule, o
que se me prenda alguna lamparita, o a alguien.
Otros modos de. Cosas que me encantarian
que los criticos hagan, inventar, asi como los
artistas nos pasamos inventando lugares donde
exponer. Ahora mismo hay una muestra en lo
de Chino Soria. O sea que se abren casas, se
abren lugares, se copan bares, también se
escribe, pronto vamos a bailar. Que también los
criticos canten y bailen. Todos cortamos, pica-
mos, barremos, todo, es asi, es lo que nos fue
dado. Es un privilegio que tenemos, que no esta
todo tan compartimentado, también son puertas
abiertas donde se puede entrar y salir y volver a
entrar. Bueno, seremos mas superficiales, qué
sé yo... A lo mejor hay uno que si se dedique,
ojala. Pero realmente queria rescatar este pro-
yecto, terminar esta mesa con esto, agradecerte.

G. Massuh: Me parecié muy bueno desde la
primera charla pedir que no se critique, pero yo
estoy tan podrida que lo Unico que puedo hacer
es criticar, mandar cartas, y putear mediante
articulos. De todas maneras el Archivo Romero
Brest y éste son dos pruebas de que realmente
existimos. Yo hoy duermo mejor de lo que
dormi ayer, realmente.

A. Castilla: Y una dltima noticia alegre: Juan
Lecuona es un muy buen artista...
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Politicas de distribucion

de recursos:

fondos, fundaciones

Mesa n° 6, 18 de septiembre, 15:00 hs.

Inés Katzenstein: Esta es la Gltima mesa del
encuentro, le hemos pedido a Gabriela Massuh,
que generosamente nos abrié las puertas del
Goethe, que hiciera de moderadora. Participan
de ella, Américo Castilla, que es artista, espe-
cializado en gestion cultural, abogado y director
de proyectos culturales de la Fundacién Antor-
chas desde 1992. Mauro Herlitzka, es coleccio-
nista y presidente de la Fundacion Espigas, y
Guillermo Alonso que es abogado y director de
gabinete del Fondo Nacional de las Artes. La
idea es que cada uno haga una pequena pre-
sentacion de su trabajo.

Gabriela Massuh: Antes de empezar la coor-
dinacion queria en nombre del Instituto agrade-
cer a las tres iniciadoras de este dialogo, que
me parece ideal haberlo convocado, haberlo
realizado, haberlo producido con muchisimo
nivel, con mucha paciencia. Me gustaria tener
muchos de estos foros en el Instituto, de hecho
el Instituto siempre esta abierto a discusiones
de esta profundidad, de esta necesidad y de
este nivel. Todo esto se debe a ellas tres, hoso-
tros no hicimos méas que poner el lugar, los
microfonos, la luz, la mesa y las sillas, y esta
infraestructura, pero realmente para mi es un
modelo de trabajo y siempre vamos a estar muy
dispuestos a que estas cosas sigan sucedien-
do, porque me parece que dentro de las artes
plasticas es muy necesario. Adriana Rosenberg
el afio pasado plante6 una cosa muy similar,
tenia ganas de hacerlo en funcién de la crisis,
se ve que estaba flotando en el aire y ustedes lo
hicieron posible. La financiacion es el tema mas
sinuoso de todos, tengo entendido, porque esta
conectado con el tema valor, valor del dinero y

valor estético de la obra. Me gustaria mucho
que se tocara ese tema del valor que es un con-
cepto en crisis. En materia de financiacion de
arte y cultura tenemos dos modelos opuestos,
el de Estados Unidos que maneja las artes, la
industria cultural, la cultura en general, donde
casi el 97% esta en manos privadas; y tenemos
el caso opuesto, que es el caso aleman donde
un 95% estéa en manos del estado. En Alemania
casi no hay teatros privados, hay un solo gran
museo privado, y los medios estan en manos
del estado, porque el estado considera que
ocuparse de las artes y de la cultura es una obli-
gacion. En Estados Unidos el sistema funciona
porque una burguesia industrial poderosisima,
es un pais consciente de sus artistas, de sus
creadores. Y nosotros tenemos un hibrido,
tenemos la infraestructura europea, todas las
instituciones del estado posibles para encargar-
se del manejo de las artes y la cultura, pero sin
dinero. O sea que estamos en un justo medio,
lo cual lo tomo con un desafio para inventar
algo propio, que se pueda parecer a algo inédi-
to. En general los politicos siempre nos compa-
ran con Estados Unidos, con Europa, ahora nos
estan comparando con Chile y Brasil, y también
Nigeria, Gabén, etc. De manera creo que den-
tro de esta constelacion voy a pedir a los expo-
nentes de estas tres prestigiosas instituciones
que nos hablen de lo que hacen, pero también
de las dificultades y también de lo que querrian
hacer. Le paso la palabra al estado, Guillermo
Alonso.

Guillermo Alonso: Tomo un poco lo que
estas diciendo, y me parece Util que nos pon-
gamos de acuerdo en que es que en el mundo,

—P
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en la actualidad, hay dos hay dos tipos de sis-
temas de decisién, que son el econdémico y el
politico. Después veremos que Ultimamente lo
que ha primado en general en el mundo es el
sistema de decision econémico sobre el politi-
co, y veremos algunas razones de por qué ha
pasado.

Hay tres fuentes de financiamiento de las acti-
vidades culturales en general, aca y en el
mundo, que son: los fondos publicos, el merca-
do y lo que aporta el mecenazgo de grandes o
de pequefas empresas. Hay paises donde
practicamente el mecenazgo no funciona,
como los paises europeos, Francia, Alemania;
el caso inverso es Estados Unidos donde basi-
camente la actividad esta financiada donacio-
nes de los particulares.

¢Y qué es lo que ha pasado con esto que yo
decia acerca de que habia dos sistemas de
decision, uno politico y uno econémico, y Ulti-
mamente ha primado mucho el econdmico
sobre el politico? Basicamente hay dos cosas
que estan muy identificadas respecto de esto:
Uno es la internacionalizacion del esquema de
valoracion econémica, es una cosa como de
parametros mas internacionales que lo politico.
Y lo otro es la ineficiencia de las politicas que ha
habido sobre todo en paises como el nuestro.
¢Cual es, a mi juicio, la salida o el gran desafio
que tiene nuestro pais para poder resolver esto
y ponernos a funcionar un poco mejor de lo que
estamos funcionando? Creo que pasa por el
fortalecimiento institucional.

No se puede pensar que la Argentina, tal como
esté organizada su politica cultural, con sus ins-
tituciones, pueda pasar a un esquema de finan-
ciamiento, o de funcionamiento de la actividad
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cultural como Estados Unidos. Necesariamente
deben repensarse nuestras instituciones, debe
repensarse el uso de los fondos publicos, y debe
repensarse la finalidad de las instituciones.
Todos hemos visto en los diarios el debate de
lo que pasd con el Teatro Colén. La Argentina
tiene por financiamiento publico un teatro extra-
ordinario que esta pensado para ser un teatro
lirico, y el teatro no estaba siendo usado para
eso. Si uno va a ponerse una curita al hospital y
lo atienden en el quir6fano para transplantes de
corazén ;se estan usando bien los fondos
publicos? Esto lo pongo como ejemplo de la
crisis de las instituciones.

No siempre es una cuestion de dinero, no siem-
pre es una cuestion de que lo que hace falta es
dinero. Es una cuestion de la fortaleza de las
instituciones, del cumplimiento del fin de las
instituciones.

Esto que yo dije es un poco general y voy a
hablar un poco de lo que es nuestro pais, del
Fondo Nacional de las Artes, y su gestion
econdmica. Uno cuando se encuentra en la
Argentina con ésta o con cualquier otra institu-
cién, lo basico probablemente es que se
encuentre con que se gasta el 80% del presu-
puesto en pagar sueldos.

Hay una cosa muy graciosa que decia Clorindo
Testa respecto del proyecto de Retiro, decia
“No esta mal hacer el proyecto Retiro, el proble-
ma seria continuar con los horrores que tiene la
ciudad del otro lado de la Avenida Libertador”.
La correcta gestion de una institucion, implica
establecer al inicio de la misma tres aspectos
fundamentales que son: cuél es la finalidad, qué
recursos tiene, si estan bien usados los mismos.
Esa es la evolucién de los ingresos genuinos del
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Fondo. El Fondo de las Artes vive de la recau-
dacién de los derechos intelectuales caidos en
dominio publico pagante. EI FNA no tiene fuera
de la administracion de estos recursos un cen-
tavo de ingreso del estado, ni para pagar suel-
dos ni para pagar absolutamente nada.

Esto lo que marca es la evolucién de como
estaban los recursos en el afio '92 y cdmo fue
creciendo. (se muestra un grafico)

Alberto Sendros: ;Qué recursos son?

G. Alonso: Dominio publico pagante es los
derechos intelectuales, una vez que vence el
periodo en que estan protegidos los autores.
Antes eso era gratuito después de los 70 anos.
Desde el '58 los cobra el Fondo Nacional de las
Artes. Este recurso, representaba en el afio 92
un ingreso mensual de aproximadamente de
200.000 pesos, y la sensacion era que nadie
controlaba, no se habia hecho nunca una
estadistica.

Marcelo Brodsky: ;Te referis a derechos de
autor, derechos de obras de teatro, muasica?

G. Alonso: Todo. Todo lo que se ejecuta en la
Argentina después de pasados los 50 afos y
después de la modificacién de la Ley 11.723,
después de los 70 afos.

G. Massuh: La tendencia es creciente.
G. Alonso: Baj6 en los ultimos dos afios.

Margo Hajduk: Bajé, pero al principio de los
'90 fue bastante pronunciado el crecimiento.
¢Eso habla de la eficiencia de la recaudacién o
habla de generacién de més ingresos por dere-
chos de autor?

G. Alonso: Se hizo un trabajo durante todo el
primer afno de la gestiéon Fortabat, se trabajo en
poder mejorar los ingresos. Y como en el esta-
do se tiene el presupuesto antes, el FNA recaudd
el triple de un afio al otro practicamente, y capi-
talizé 3 millones de délares, por eso van a ver tam-
bién el crecimiento en el patrimonio. Estos son
los gastos de funcionamiento, ustedes vieron

que se aumentaron los ingresos, se triplicaron,
y no se aumentaron los gastos de funciona-
miento en el periodo. Y esto en definitiva es un
poco lo que yo queria marcar, que si uno logra
establecer cuéles son los recursos de una insti-
tucion y cdmo deben ser gastados, se vuelca
eso necesariamente en el nivel de actividad de
la institucion. No habia ninguna razén para que
el Fondo Nacional de las Artes, que tiene hoy
exactamente los mismos recursos asignhados
por ley, gastara el 85% de su presupuesto en
mantener el edificio y mantener el personal.
Todo eso se restaba de la actividad cultural que
es para lo que el Fondo ha sido creado. Enton-
ces, cuando uno asigna correctamente el pre-
supuesto, (que no es pedirle dinero a los priva-
dos ni mas recursos al estado), se puede sos-
tener una actividad cultural como la que ha
hecho el Fondo en los Gltimos afios. Estos son
los superavits que se ahorraron, y al final tene-
mos el resumen de todo. Funcionamiento, la
columna colorada, lo que les muestra es que
los gastos de funcionamiento se mantuvieron
en el mismo nivel, no hubo despidos masivos,
no hubo retiros voluntarios.

XX: ¢En qué corte temporal?

G. Alonso: Del '92 al '99. La segunda colum-
na marca que si se mejoran los ingresos y se
mantienen los gastos de funcionamiento, se
tiene mas posibilidades de destinar recursos a
acciones culturales. La cuarta columna, la
verde, es la que refleja el crecimiento de los
ingresos. Y la ultima columna, la azul, es la que
refleja el crecimiento del patrimonio. La ley del
Fondo establece que como es una entidad ban-
caria tiene que tener, ademas de sus gastos de
funcionamiento anuales, una reserva, un fondo,
de 5 millones de pesos. Esto nunca se habia
cumplido, en los Ultimos afios se cumplié con
esa obligacion legal y eso es lo que generd que
el Fondo pudiera comprar la casa que era de
Victoria Ocampo. Hay mucho debate en torno a
si ese dinero debié haber sido usado para
becas, ese dinero nunca pudo haber sido
usado para becas porque formaba parte del
fondo de reserva, era el capital del Fondo.
Habia tres opciones para tenerlo: tenerlo en un
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inmueble que se destine a la actividad cultural,
o tenerlo expresado en titulos publicos, o tener-
lo expresado en dolares. No se debe, en lo
posible ingresar lo que es capital / patrimonio
para financiar gastos corrientes. El Fondo con-
siderd que no tenia sentido tener 12 millones de
dolares depositados, por eso se dejoé una reser-
va en titulos publicos, una reserva en efectivo, y
se procedi6 a la compra.

Adriana Rosenberg: Ustedes no reciben
directamente los fondos.

G. Alonso: El Fondo Nacional de las Artes
esta fuera de lo que se llama la “Cuenta Unica
del Tesoro”, lo cual es una gran ventaja porque
maneja su cuenta corriente, sus ingresos, y
emite sus 6rdenes de pago. Pero si esta dentro
del presupuesto nacional, lo que creo es una
cosa equivocada. El Fondo es un item mas en
el presupuesto nacional, lo cual obliga a elevar
un proyecto de presupuesto y Economia fija los
techas presupuestarios. Esto es un contrasenti-
do, ya que, como institucion, el FNA tiene dos
mandatos: uno es recaudar cada vez mas dine-
ro, una correcta aplicacién de este mandato
implica que el presupuesto del Fondo deberia
necesariamente ser cada vez mayor, (Como
resultado de ser eficiente en su primer manda-
to que es la recaudacion de los recursos).

Alberto Sendros: Y ademéas porque cada
afo se suma la posibilidad de nuevos créditos.

G. Alonso: Exactamente. Pero es muy impor-
tante entender que el Fondo tiene un mandato
dividido, por un lado debe recaudar, y a su vez
debe gastar. Que el Fondo gaste dinero no sig-
nifica que eso es una mayor erogacion de
recursos del estado nacional, que es lo que la
gente del Ministerio de Economia entiende. Si el
FNA lograra generar 50 millones de pesos por
afo en concepto de recaudacion de sus recur-
sos, estaria haciendo muy bien su trabajo, y
deberia poder gastar 50 millones de pesos por
afno porque para esto fue creada esta entidad.
En cambio el techo presupuestario eleva el nivel
de conflicto, porque por cada peso que el FNA
cobra hay un contribuyente que debe pagar. No
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es tan fantastico ni tan facil. Cuando el Ministe-
rio de Economia manda como ahora un presu-
puesto de 6 millones, en realidad casi les podria
decir que la institucion se queda tranquila, es
muy facil cumplir con esa meta presupuestaria.

A. Rosenberg: Pero si te dicen 6 millones a
vos te sobra.

G. Alonso: Estar en el presupuesto nacional
implica cumplir con ciertas pautas que compli-
can la tarea, por ejemplo la cuota del trimestre.
Son cuestiones administrativas que a pesar de
que la institucion tiene la plata en su cuenta de
banco, depende de que un funcionario en el
Ministerio de Economia fije “la cuota”, trimes-
tralmente. Se han dado situaciones complica-
das en el funcionamiento como tener gente
esperando para cobrar un beneficio, tener la
plata la cuenta del banco, y no poder pagar.
Son restricciones al funcionamiento que ha
costado mucho, aun siendo quien es la presi-
dente del Fondo, poder revertir.

A. Sendros: No entendi lo de los topes. Si los
recursos se obtienen por mecanismo de una ley
y estd claramente fijado a partir de cuéantos
afios se tiene el derecho de cobro, de cuales
derechos ¢por qué hay un tope para eso? (El
tope no lo fija la propia recaudacion?

G. Alonso: No, el FNA debe elaborar un pre-
supuesto en base a ingresos, el presupuesto
deberia ser todo lo que se pueda recaudar. El
Organismo deberia tener un presupuesto de
funcionamiento institucional, pero no deberia
formar parte del presupuesto de la Nacion. Ya
que ahi entra un criterio netamente contable:
bajar los gastos. El Fondo recaud6 aproxima-
damente 6 millones, el primer afio de la gestién
Fortabat y debi6 capitalizar 3, y el 2° afio exac-
tamente lo mismo. Lo que esta mal como con-
cepto es que el Fondo sea parte del presu-
puesto de la Nacion, porque son recursos varia-
bles, deberia tratar de recaudar la mayor canti-
dad posible...

XX: No es automaética la recaudacion.
G. Alonso: No es automatica. Nosotros tenemos
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convenios con SADAIC, ARGENTORES y AADI-
CAPIF.

G. Massuh: Yo tengo una pregunta sobre los
contenidos. Vos hablaste de prioridad de accio-
nes culturales ¢cuales son los criterios de prio-
ridades de las acciones? ;A qué consideran
prioritario?

G. Alonso: El Fondo tiene acciones estableci-
das por ley que son becas, subsidios y créditos.
La gestion de la que formo parte priorizd dos
aspectos que son la formacion, el estudio, los
programas de becas al exterior cuando se
podian hacer, y la edicion de libros, como poli-
tica cultural tendiente a la preservacion de
patrimonios. Todas las acciones fijadas fuera
de lo habitual, que es subsidios, becas, becas
nacionales, todo lo que le agreg6 esta gestion,
es para lo que nosotros creiamos que era un
bache que habia en los artistas argentinos, la
falta de formacién en el exterior. El FNA firmo6
convenios y se hicieron tres programas de
becas: con Inglaterra, Francia e Italia. Respecto
de la preservacion del patrimonio, se hicieron
programas de inventarios con ediciones de
libros, y mismo la compra de la casa de Victo-
ria Ocampo fue parte de esta politica.

A. Giunta: ;Al estar dentro del presupuesto na-
cional no pueden gastar mas de esos 6 millones?

G. Alonso: Exactamente.

A. Giunta: O sea que en definitiva tiene un
perfil positivo, pero después invertis en patri-
monio y no en acciones culturales.

G. Alonso: Creo que no tiene un perfil positi-
Vo, porque eso termina siendo una cosa que
relaja el deber de recaudar que tiene el Fondo
de las Artes. Si el FNA tuviera que recibir un
mandato de la Secretaria de Cultura o del
Ministerio de Economia deberia ser que cada
vez recaude mas dinero, que es dinero para la
cultura. En la situacion actual hay mas de 8
millones de pesos, (0 dolares), porque estan en
bonos, ahorrados.

Tulio de Sagastizabal: Nada, si estan en

—p-

bonos.

G. Alonso: Estan en bonos dolarizados, mas
de 6 millones. La institucién tiene una situacion
dificil, cuando ya cumpliste con todo el presu-
puesto, y se sabe que todo el dinero provenien-
te de una mayor recaudacion va a ir a una cuen-
ta de banco, se complica la tarea. Asimismo la
gente que tiene el deber de pagar, que es toda
gente vinculada con la actividad cultural, pre-
siona mucho con ese tema.

A. Giunta: ;Ese dinero que entra dentro del
presupuesto, considera lo que tiene que ver
con el mantenimiento de la institucion y tam-
bién con el programa de promocion cultural?

G. Alonso: Todo.

A. Sendros: Pero lo positivo a lo que se referia
ella, tal vez sea que esa diferencia que se gene-
ra, aunque no la puedas gastar en actividad que
seria especifica del Fondo, por lo menos per-
manece como propiedad del Fondo. No es que
va a otros lugares.

G. Alonso: Creo que solamente ha pasado por
quien es la presidente del Fondo. Ha habido
pedidos para que se remita parte del dinero del
capital a rentas generales. La Ley del Fondo
establece que todos los miembros del directo-
rio, tienen responsabilidad personal y solidario
con su patrimonio por las decisiones que se
toman en el Fondo Nacional de las Artes, eso
ha salvado a la institucion de remitir los fondos
a rentas generales.

XX: (Como?

G. Alonso: La presidente y todos los directo-
res, que ademas trabajan ad honorem, tiene
responsabilidad personal y solidaria con su
patrimonio por las disposiciones violatorias el
régimen legal del Fondo. Girar recursos del
Fondo a rentas generales era una disposicion
violatoria de las normas legales del Fondo. Se
explicd por carta a los sucesivos ministros de
economia esa situacion y, termin6, como ultimo
argumento, sirviendo para que el Fondo guar-
dara los dineros. La realidad es que el estado

—-
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argentino no funciona bien, castiga literalmente
a las instituciones que ahorran, y reasigna esos
recursos. Cuando al FNA le piden ese dinero es
generalmente para arreglar déficits presupues-
tarios de instituciones que no han hecho las
cosas que tienen que hacer, muchas veces con
mayor presupuesto que el Fondo. Pero eso es
una realidad de nuestro pais. La ley del Fondo
Nacional de las Artes es fantastica. El gran
mérito que tuvo la gestion de Fortabat, es que
traté de cumplir absolutamente con todo lo que
esta previsto en una ley del afo '58. Cumplir con
el fondo de garantia, que fue un objetivo pro-
puesto cuando asumié la gestion Fortabat, no
fue un invento, esta en la ley. Las reuniones de
gobierno, del organismo como un directorio cole-
giado, absolutamente todo lo que hemos tratado
de hacer es cumplir con lo que establece la ley,
no es ningun invento. Es una institucién con 45
afos que nunca ha necesitado una modificacion.

G. Massuh: Cuando el dominio publico
pagante se paso de los 50 afios a los 70 anos,
ésa debe haber sido una pérdida grande para el
Fondo. ¢(El Fondo no se pudo defender de esa
medida?

G. Alonso: Hubo un lobby feroz, ideado por
SADAIC. El FNA par6 dos veces la sancién de
esa ley, y al final salié entre gallos y mediano-
che. Porque habia, en el momento en que se
sancioné la ley, ingresos previstos para el
Fondo del orden de los 6 millones anuales.

A. Sendros: Que correspondian a esos 20
anos de diferencia.

G. Alonso: Eso fue un golpazo.

G. Massuh: He conocido el tema porque
Américo Castilla mandé una carta de lectores,
fue uno de los pocos que se ocupé del tema.

Margo Hajduk: Lei en un articulo que hay
quienes proponen una modificacién del Fondo.
En algun momento lo lei y no entendi qué es lo
que querian afectar.

G. Alonso: Lo que hay siempre es una gran
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puja. El Fondo siempre respet6 la integracion
de su directorio, hasta que en un momento, en
los inicios del gobierno de Menem se accedi6 a
un pedido de los representantes del interior del
pais, y se nombraron los que se llaman directo-
res federales. Representaban un gasto en viati-
cos de un millon de pesos, o dolares en ese
momento, por afo, del presupuesto. Después
eso se revirtio y se volvid a la conformacion.
Pero hay una tensioén permanente respecto de
modificar la composicién del directorio convir-
tiéndolo en un organismo federal, lo cual tam-
bién es desconocer la esencia del Fondo Nacio-
nal de las Artes. El Fondo Nacional de las Artes
es una institucion con determinados fines, con
determinados recursos que se le confia por ley
a determinadas personas, cuyo perfil esta defi-
nido en la ley de creacion del Fondo. No es ni
un fondo federal, ni un espacio para que los
recursos sean manejados por los secretarios de
cultura. Claramente eso no es el Fondo Nacio-
nal de las Artes. Hay permanentemente iniciati-
vas... Una senadora de Tucuman, Olijuela de
Valle Rivas, todo el tiempo quiere modificar.

M. Brodsky: ;Hay algin desarrollo de la
forma en que van a evolucionar los ingresos de
aqui hacia el futuro en concepto de derechos
de autor?

G. Alonso: Este es un afio, como se imagi-
naran, con economia de colapso, pero no de
colapso en los niveles que ha bajado la recau-
dacion o la actividad econémica en general. La
recaudacion del Fondo bajé porque ha bajado
mucho la actividad cultural. Pero salvo la crisis
de este afio estamos en una cosa de creci-
miento, y se podria ajustar un poco mas, pero
son momentos donde en todas las decisiones
de cobrar dinero hay que ser muy medido. En
este momento de la situacion del pais yo no
podria contestarte esa pregunta, pero tiene que
ver no tanto con el Fondo sino con la crisis
general que estamos viviendo.

A. Sendros: ;Qué proyecto tienen para la
casa de Victoria Ocampo?

G. Alonso: ;Para el funcionamiento de la
casa?
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A. Sendros: ;Y cudl fue el objetivo al comprarla?

G. Alonso: El primer objetivo es la preserva
cion de la casa. Esa casa estaba por ser com-
prada por la embajada de Espafia para conver-
tirla en oficinas. Y lo que se va a hacer ahi, en el
2° piso, en lo que son los cuartos, va a funcio-
nar el directorio, la presidencia. En el 1° piso, en
lo que era la biblioteca de Victoria Ocampo, el
living y el comedor, se va a alojar la coleccion
permanente de cuadros del Fondo y va a tener
actividad cultural, conciertos. Y se esta eva
luando una obra en la zona de servicios de la
casa, en la cocina y los cuartos de servicios
hacer una sala de exposiciones. Y va a estar
inaugurada en noviembre.

G. Massuh: Los otros dias hubo ciertas criti-
cas al Fondo.

R. Jacoby: No era una critica, yo hice una
descripcion de una experiencia personal. Habia
presentado un proyecto hace 2 o 3 afios, nunca
tuve una respuesta escrita ni telefonica, ni
nada. Insistia, insistia. Iba, venia, hasta que el
final me llamaron para darme una noticia.
“Sali¢”. Y cuando volvi me dijeron “Si, sali6
pero en realidad no se reuni6 el directorio, o no
esta la partida”. Después de muchas reuniones,
visitas y cosas asi, me dijeron que esa plata no
estaba mas y que nos presentaramos de nuevo.
Y nos volvimos a presentar, para joder nada
mas, sin ninguna expectativa. Y al final de 8.000
pesos que pedimos para equipamiento en el
ano '99, nos acaban de comunicar que nos van
a dar 1.000 pesos ahora, tres afos después. Y
creo que ademas recibimos la respuesta por
una cantidad de movidas de amigos que indi-
rectamente... nosotros no nos movimos, pero
habia gente que decia “Hagan algo”, qué sé yo.
Y aparecen estos 1.000 pesos. No es una criti-
ca ¢eh? No es una critica en serio. Eso es mucho
menos que si le dan 800.000 pesos a la sena
dora no sé cuénto, a la fundacién mongocho.

G. Alonso: También hay cosas mejores.

R. Jacoby: Puede ser.
G. Alonso: Lo creo porque me estas diciendo

VoS, pero en general es bastante extrafio que
pase una cosa asi, porque los expedientes se
presentan y se completan. Tiene 3 dictdmenes
que son relativamente sencillos y van al direc-
torio. Si vos querés damelo y yo averiguo, y me
comprometo publicamente a explicar...

A. Rosenberg: Pero jpublicalo en ramonal,
jmandalo a ramona...!.

G. Massuh: Pero también hay que explicar a
la audiencia que hubo también un gran elogio,
que las 3 organizadoras de este evento son ex
becarias del Fondo.

G. Alonso: No, pero estas cosas pasan. Lo
que también es cierto es que recibimos muchi-
simos mas pedidos de subsidios de lo que
tenemos capacidad de dar. El Fondo otorga
aproximadamente 200 subsidios por afio, por
un total de 2 millones de pesos, es la cifra del
Ultimo afo. Estoy hablando de subsidios, no
créditos reintegrables. Y debemos recibir mas
de 2.000 solicitudes por afio. Hay una serie de
pasos administrativos que tienen que cumplir-
se, si la solicitud se termind, el paso inmediato
es ir al directorio.

R. Jacoby: Lo que pasa es que hubo una
época en que no se reunia el directorio.

G. Alonso: Bueno, hubo 8 meses en que el
directorio no estaba nombrado. Si vos vas a
una institucién y te dicen que el directorio no
puede funcionar porque no estd nombrado,
porque el presidente no hizo el decreto...

R. Jacoby: Cuando lo nombraron me dijeron
“Si, ahora est4 aprobado”, pero en ese momen-
to no estaba la plata.

M. Hajduk: ;Se pens6 alguna vez intentar, si
es posible dentro de la ley, sugerir los matching
funds para subsidios? Para que pueda otorgar
mas subsidios y que se multiplique por dos, por
tres, el dinero, como lo hacen en Inglaterra, en
Estados Unidos.

G. Alonso: Nosotros hemos trabajado en
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algunas iniciativas, inclusive con ustedes en
algunas iniciativas donde la otra parte ha con-
seguido financiamiento.

XX: Pero no lo toman por norma. No lo han fijado.

G. Alonso: No. Pero si hemos hecho en dos
proyectos que trabajamos en Rosario con el
Teatro del Circulo, pusimos como condicion
que el intendente aportara recursos y se logré
que ese teatro que estuvo cerrado afios esté
abierto de vuelta. Por supuesto que me encan-
ta poder multiplicar proyectos y conseguir
recursos, pero lo que no podemos nosotros,
por nuestro estatuto, ponerlo como una limita-
cién. El Fondo puede por ejemplo comprometer
30.000 pesos y sugerir que el beneficiario con-
siga un aporte equivalente, pero no establecer-
lo como limitacién.

I. Katzenstein: ;Quién nombra el directorio?

G. Alonso: El presidente de la Republica. La
ley establece que el presidente del fondo debe
ser una persona con reconocida habilidad
empresaria 0 bancaria. Esta establecido por ley
desde el afo '58. Hay un representante del
Banco Central, que es el vicepresidente, un
delegado del Secretario de Cultura, y 12 direc-
tores que deben ser artistas reconocidos, que
los nombra el presidente. Especialistas en las
distintas areas.

G. Massuh: O sea que el poder ejecutivo
nombra toda la clpula.

G. Alonso: Asies.

G. Massuh: Entonces cambia con cada man-
dato, con cada gobierno.

G. Alonso: En realidad el mandato de los direc-
tores dura 4 afios, y se renueva cada 2 afios.

M. Brodsky: Pero por ejemplo proyectos tipo
grupos de arte callejero, cosas criticas con res-
pecto al sistema en su esencia, ¢son igualmen-
te tratados como cualquier manifestacion tradi-
cional o hay una preferencia por lo menos
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engorrosa?

G. Alonso: Yo no formo parte de las comisio-
nes que eligen, no es mi funcion. Eso deberia
ser una respuesta de cualquiera de los directo-
res, no es mi area de trabajo. El Fondo ha sido
y es una institucibn muy abierta. Claramente
ésa no es mi area. El esquema de trabajo es
que una vez que los expedientes cumplen su
rutina administrativa, lo ven los directores, los
directores lo recomiendan al directorio, y el
directorio apoya o no apoya.

M. Brodsky: Mi experiencia de cuando yo
hice un libro, me lo dieron, y todavia lo estoy
pagando.

G. Massuh: Me gustaria pasar a Mauro Herlitz-
ka, que es una experiencia totalmente privada.

M. Herlitzka: Justamente cuando me invita-
ron me pidieron que comentara acerca de Fun-
dacion Espigas y mi relacion, viniendo del
coleccionismo, cémo me engancho con las ins-
tituciones o en la formacién de este tipo de ins-
tituciones. Yo vengo del campo empresario, de
la formacion de grupos humanos, de recursos,
y de ponerlos en funcionamiento en pos de un
objetivo determinado. Me vinculé con Funda-
cién Espigas para ponerla también en funciona-
miento. Yo vengo de un coleccionismo euro-
peo, donde mis vinculaciones, mis relaciones
institucionales se dan basicamente en Estados
Unidos, en Londres, en Espafia y en ltalia.
Sobre el final de la década del '80, participé e
integré algunas instituciones americanas como
la /Full/ Colection, donde pude observar cémo
operaban estos boards formados en su gran
mayoria por coleccionistas y operadores cultu-
rales, y cual era el compromiso que tomaban
estos coleccionistas con la sociedad, con el
medio circundante y con el arte que les intere-
saba. Y como ponian en funcionamiento toda
una operatoria para poder cumplir con la misién
con que fueron creados. Por otro lado me inte-
resa la cosa publica como funcionamiento.
Creo que en la Argentina cuando uno esta inte-
resado en la cosa publica interviene en todo el
dominio de este tipo de cosas, y esencialmente
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el cultural también. Cuando vos hablabas justa-
mente de los fondos que estan destinados a la
cultura en general, hay un estudio que hizo
Patricio Eloizaga sobre indicadores culturales,
hablaba de todo el aparato cultural argentino,
estaba gastando alrededor de 350 a 400 millo-
nes de délares o pesos. Eso significa que hay
plata, pero hay que ver como eso se orienta y
distribuye, qué politica se va a armar. Por cues-
tiones personales, y también el tema del colec-
cionismo que ya me estaba dando un determi-
nado techo, y por otra parte mi vinculacién con
la Argentina, vivia acé, con un montén de cosas
orientadas hacia fuera, pero dije no, vivo aca,
quiero producir cosas aca. Y ademas compro-
misos que yo tenia con una cantidad de entida-
des del exterior jPor qué no producirlas y tra-
bajar l6bgicamente en Argentina? Ahi se dio una
coincidencia muy importante con Marcelo
Pacheco, juntos fuimos claves para poder pro-
ducir esta Fundacién Espigas. Fundacion Espi-
gas va a cumplir 10 afos en septiembre del ano
préximo, pero tuvimos 9 meses de gestacion, y
esos 9 meses fueron claves para poder definir
Fundacién Espigas, no se trabajé en la funda-
cion pero si en definir su misién. ;Qué, cémo,
para qué? Esos 9 meses determinaron lo que
es Espigas hoy, lo que esta haciendo Espigas,
y lo que va ser Espigas también. Mas alla de si
Marcelo y yo estemos o no en la Fundacion.
Creamos una cultura propia de la institucion y
cémo iba a ir desarrollandose. Y tomando del
medio empresario aquellas técnicas de marke-
ting, de negocios, de recursos humanos, de
operacién econémica, para poder llevarlo a
cabo. La misién de Espigas fue el rescate de la
memoria de las artes plasticas en nuestro pais.
Hay una cantidad de documentacion histérica
sobre las artes que se estaba perdiendo, que
no era accesible, que no se ponia en circula-
cion. Nosotros mismos nos sorprendimos en
nuestro proyecto por el éxito que tuvimos, tene-
mos mas 700 donantes y mas de 300 institu-
ciones con intercambio fluido, que nos hizo jun-
tar a la fecha de hoy mas de 140.000 docu-
mentos, entre libros, catalogos, folletos, pelicu-
las, videos, grabaciones, manuscritos, etc. No
era solamente tener un bloque importante sino
que al mismo tiempo esto sirva para poder

dinamizar el medio profesional vinculado con la
plastica en el pais, y ser un actor institucional
dentro del contexto global. Para eso tuvimos
muchisimo apoyo local, el Fondo Nacional de
las Artes nos acompafié en varios proyectos,
pero también del exterior por mis relaciones
previas con el medio norteamericano. “;Nos
vas a poder ayudar con este esquema?”. “Si, si,
lo vamos a hacer. Pero primero la fundacion,
organizar la cosa, darle calidad, un esquema
formal al tema. Porque nosotros vamos a apo-
yar, pero no vamos a hacer las cosas por vos.
O sea, Uds., los argentinos, no creen en esto,
no le dan valor a lo propio ¢Por qué se lo vamos
a dar nosotros?”. Fueron 112.000 délares,
especificamente para la carga de base de
datos. O sea los dineros que vinieron de afuera
fueron para hacer proyectos puntuales, espe-
ciales. Y también nos interesaba interrelacio-
narnos con el medio, que realmente Espigas
esté destinado a quien lo quiera usar. Es plural
el tipo de documentacion, o sea que hay todos
los gustos. No como el CeDinCi que tiene una
vertiente ideologica, nosotros tenemos cosas
més distintas o abiertas. Y por otro lado poner
en circulacion estos proyectos con otros. La
cantidad de recursos que necesitabamos vien-
do el crecimiento fue para nosotros, y de hecho
fuimos consiguiendo fondos propios y de afue-
ra para poder seguir creciendo mas. No nos
interesaba ser el duefio de la historia del arte en
el pais sino poder activar otras cosas. Y con la
Mellon Foundation creamos la red de investiga-
cioén artistica, y pudimos hacer un cambio tec-
nolégico, y establecer una red con el Instituto
Payr6, el MAMBA, la Academia Nacional de
Bellas Artes y nosotros, que, por otro lado tie-
nen algunos archivos complementarios, y
ademas creando criterios también de carga de
maquina, de tener archivos que sean comple-
mentarios y asi dinamizar la informacion. Por
supuesto nos interesaba también trabajar con
otras instituciones, pero por la propia dinamica
del pais, y la ineficiencia de nuestras organiza-
ciones publicas, se nos hace bastante compli-
cado. Hemos también trabajado fuertemente en
nuestros esponsores, hemos trabajado no sola-
mente sobre la documentacion del arte en
nuestro pais sino del arte internacional en la
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Argentina. También somos un archivo de refe-
rencia exclusivo del arte de otros pais, por
ejemplo somos el archivo mas importante de
arte francés, de arte espanol, de arte italiano, en
la Argentina, y hay cosas que no tienen en sus
paises de origen. Inevitablemente quien quiera
estudiar Soroya tuvo que venir a Buenos Aires
para poder trabajar sobre eso. Por suerte cuan-
do ingresa a Internet toda la documentacion y
todos los otros aspectos pueden consultarse y
poder dar estos servicios. Pero tenemos una
cantidad de proyectos de crecimiento, de desa-
rrollo. Empezamos con nuestro proyecto edito-
rial, con el Fondo de las Artes publicamos el
Archivo Witcomb poniéndolo de relieve con
imagenes, referencias histéricas, y al mismo
tiempo con antologias de distintos prélogos e
indicaciones como para poder hacer accesible
esto para quien lo quisiera. Pero también a tra-
tar de desarrollar otros aspectos, por ejemplo
ahora estamos trabajando sobre una publica-
cién con el Archivo /Acalarga/, otra publicacion
por parte de ..., con el Fondo Nacional de las
Artes también. También con el gobierno de
Francia para trabajar sobre el tema de las cone-
xiones entre Francia y Argentina, y con Espana
también. Hubo también una intencion en traba-
jar con el exterior, porque pensamos que la
obtencion de fondos iba a ser por su fluidez, y
por comprensién también del tipo de proyecto,
més facil en el exterior que aca. Centros de
documentacién ya existen en varios lugares
centrales en el mundo, no es una novedad, pero
si en Latinoamérica, no son tantos. Se entiende
que este sistema es inherente, es imprescindi-
ble para instalar un sistema artistico, para
hacerlo conocer dentro del pais y hacia afuera.
También tenemos un claro sentido global del
pais, trabajamos con la documentacién y los
archivos, hemos recorrido cuanto pueblo,
cuanta ciudad donde haya un museo o una
actividad cultural para rescatar archivos y
poder trabajar con ellos. Y tener un ida y vuelta
de distintos aspectos. Pero para poder seguir
también necesitamos de la financiacion, y den-
tro del sector empresario, podemos hablar de
metallrgicos, quimicos, petréleo, etc., cuando
un estado como el argentino tiene una urgencia
econdmica tan fuerte lo que haga o deje de
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hacer, por eficiencia o ineficiencia, afecta a
todo los otros. Y en ese sentido yo habia pre-
parado un papel y queria comentarlo. En los
afios '90 la Argentina experiment6 un cambio
profundo en sus estructuras econémicas con
consecuencias sociales dramaticas. Un estado
que controlaba o producia en los afios '80 méas
del 50% del producto bruto interno, tenia
influencia decisiva en todos los aspectos del
campo econdmico; la transformacion llevada a
cabo con la privatizacion de areas dominadas
por el estado y el trascendente traspaso a
inversionistas internacionales, no soélo de
empresas estatales sino también de aquellas
que pasaron al sector privado nacional al
extranjero, modificaron el mapa del origen de
las inversiones de capital en el pais. Esta trans-
formacién careci6 de regulaciones o no las
efectiviz6. Tampoco se implement6 una linea
de contencion de lo efectos negativos de la
transformacion, ni de los anticiclos que ocurren
en todo ciclo politico econémico. En cuanto al
campo politico cultural argentino tuvo pocas
transformaciones en comparacion con otras
areas. Se termin6 un ministerio de obras publi-
cas en Argentina, no existe méas. Hay cambios
que son impresionantes.

G. Alonso: Mucho antes se habian terminado
las obras publicas.

M. Herlitzka: Es verdad. Decia que el campo
cultural argentino tuvo pocas transformaciones
en comparacion con otras areas. La Secretaria
de Cultura de la Nacién, salvo algunas acciones
generadas por secretarios mas dindmicos no
produjo cambios estructurales. Sus pares, es
decir el area correspondiente a relaciones exte-
riores y la Secretaria de Cultura del Gobierno de
la Ciudad de Buenos Aires, también mantienen
una estructura inorganica, prebendaria, que
responden mas a necesidades que se plantean
desde su propio funcionamiento, y que care-
cen, tal vez por su propia burocracia, de inicia-
tiva, y por lo tanto no plantean liderazgo en la
transformacion. Reitero, s6lo algunos funciona-
rios, directores de areas mas o menos indepen-
dientes, han logrados activar sus instituciones,
no sin enfrentar problemas politicos y trabas
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internas. El caso del Fondo Nacional de las
Artes, si bien es estatal, el cambio en la politica
de gestion y su propia identidad como institu-
cién, dan como resultado un organismo eficien-
te y superavitario. El estado tanto nacional
como provincial no genera nuevos proyectos
dinamizadores de nuestra cultura, ni los incen-
tiva en el area privada, y sin embargo maneja la
mayor parte del presupuesto cultural del pais.
Si bien en los '90 surgieron varias iniciativas pri-
vadas, Antorchas -que tiene mas afios, no es de
los '90, pero tiene una trascendencia clave en
esta década-, Proa, MALBA, Espigas, etc., que
han generado nichos con presupuestos y orga-
nizaciones precisas para las que fueron crea-
das, que el total del monto destinado a sus acti-
vidades no es significativo en relacion al estatal.
Si, en vez, lo es en la medida de sus actividades
en medio de la cultura del pais. Estas institucio-
nes activaron modelos de gestion e interactua-
ron en su medio intensivamente. La estabilidad
inflacionaria hizo que los presupuestos y la apli-
cacion de los fondos tuvieran flexibilidad, facili-
tando las respectivas gestiones Sin embargo no
fue suficiente este escenario para el desarrollo
de ONGs o fundaciones capaces de articular un
mayor aporte a nuestro sistema cultural. El cre-
cimiento de la cantidad de organizaciones,
como podemos ver en Espafia o en otros lados,
me encantaria que aca hubiera muchas otras
mas, esto no se plantea. La administracion cul-
tural del estado sin actualizaciéon ni legislacio-
nes acordes impidié que se generara un campo
propicio para su desarrollo, y al no hacerlo el
estado tampoco se nutri6 de proyectos nove-
dosos ni lider6 novedosos cambios de tenden-
cias. Es fundamental generar una politica cultu-
ral, y refuncionalizar las secretarias de cultura
para que sean organismos &giles, descentrali-
zados, generarle leyes, reglamentaciones vy
recursos que permitan poner en marcha las
entidades culturales que pertenecen al estado y
a ONGs, y fundaciones culturales, y que a su
vez en éstas el estado ejerza poder de control
sobre riesgos precisos y preventivos en el patri-
monio cultural. El Fondo Nacional de las Artes
deberia ser un banco que estimule, encargue o
se asocie a proyectos culturales, es decir
deberia ser el brazo econémico del estado para

el financiamiento cultural, o tal vez buscar otro
esquema de gestion. El sector privado necesita
reglas claras para ejercer el mecenazgo. Como
se menciond al principio cambié el mapa
econémico de la Argentina, las empresas de
mayor participacion en el PBl y en las ganan-
cias son en gran partes las desnacionalizadas,
y en consecuencia cambié el mapa de provee-
dores de mecenazgo. Quiero mencionar que el
presidente de la /Fucae/ es la asociacion de
cadmaras espanola decian que aportaban el
18% del PBI argentino. Y nosotros necesitamos
una ley de mecenazgo porque para nuestros
propios accionistas necesitamos un marco
legal para poder ejercerlo, si no lo tenemos,
tenemos limitaciones para poder trabajar, salvo
que sean deducciones de gastos. Por otra parte
las fundaciones de origen privado necesitan del
financiamiento privado, y poder interactuar con
el aparato estatal, que debe ser eficiente y dar
marcos de previsibilidad. Por ello, ONGs y fun-
daciones deben trabajar con aquellos que pue-
den llegar a ocupar cargos dentro de los pode-
res ejecutivo y legislativo con el fin de acercar
propuestas tendientes a fortalecer la estructura
cultural de la Argentina

G. Massuh: Lo que dijiste sobre el presupuesto
alude a las provincias, ¢es que la mayor cantidad
del presupuesto esta puesto en las provincias?

M. Herlitzka: No, se habia comentado en un
momento dado a través del trabajo de Loizaga.
Sumados son entre 350 y 400 millones, y eso
en realidad es el presupuesto global del pais, y
hay una gran concentracion en Capital Federal,
la Nacién, Provincia de Buenos Aires. Y por otro
lado hay algunas provincias que tienen un pre-
supuesto mas o menos importante, Provincia
de Buenos Aires...

G. Alonso: Capital Federal tiene 150, la nacion
117, y la Provincia de Buenos Aires 51 millones
para Cultura, de los cuales 48 se gastan en
sueldos.

A. Rosenberg: Y en la ciudad por lo menos
90 se gasta en sueldos.
G. Alonso: Pero por lo menos en la ciudad
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existen los dos teatros. Pero en la provincia,
nada.

G. Massuh: Queria decir algo sobre la ley de
mecenazgo en Brasil, que es una muy buena
ley. Fue para los brasileros un arma de doble
filo, porque las empresas empezaron a financiar
enormes proyectos, lo de los 500 Afos, y se
publicitaron muy grandes proyectos. Con lo
cual la estructura se volc6 mucho al turismo
cultural, lo cual no estd mal, pero hizo que el
gremio cultural que era del estado dejara de
tomar los nichos, las vanguardias. Tanto para el
Fondo como para vos ;Dbénde estan esos
nichos que fomenta Proa, o que fomenta Antor-
chas? Los artistas jovenes fuera del mercado,
fuera de esos nichos, fuera de todo ¢estan con-
templados de alguna manera?

G. Alonso: Yo quiero contestarte a vos y acla-
rar algo de lo que dijo Mauro, el Fondo es un
banco de la cultura. Eso es su funcion, fue cre-
ado como un banco, de manera que nuestra
funcién institucional es subsidiar proyectos de
terceros. Esa es la esencia institucional del
Fondo de las Artes. La idea, cuando se cred
esta institucion, fue asignar un marca normati-
vo, una institucion neutral que evaluara proyec-
tos que presentan terceros y los financie.

A. Rosenberg: Que no sean proyectos publicos.

G. Alonso: No, el Fondo en su ley de creacion
podia financiar proyectos publicos, después fue
una restricciéon de Economia, que dijo que no
hay més cuentas para corregir presupuesto.
Pero si el Fondo funcionara esencialmente de
acuerdo a lo que la ley manda... El Fondo tiene
una sala de exposiciones, actividad cultural,
pero el grueso de su presupuesto debe ser
financiar iniciativas de terceros, dar créditos,
dar becas, financiar muestras, financiar exposi-
ciones, financiar la sala de un museo. El Fondo
no debe ser un museo, no debe ser un teatro,
no debe ser una editorial.

G. Massuh: No, yo me referia a que era tan
piramidal, que depende del ejecutivo, lo cual le
da cierto caréacter institucional.

G. Alonso: ;Por qué decis que depende del
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ejecutivo?

G. Massuh: Porque vos dijiste que al presi-
dente y a los directores los nombra el presiden-
te de la Nacion.

G. Alonso: Punto. Pero a partir de ahi, una vez
que estan nombrados se mueven...Salvo por
estas restricciones de presupuesto. Es un orga-
nismo que es casi como una fundacion.

G. Massuh: ;Pero hay un consejo asesor que
asesore al presidente? Yo no me puedo imagi-
nar que Duhalde pueda nombrar...

G. Alonso: Pero no seamos fanaticos, noso-
tros vivimos en una organizacién republicana, y
el Fondo Nacional de las Artes es un organismo
publico. Lamentablemente tenemos los presi-
dentes que tenemos. Pero la historia del Fondo
Nacional de las Artes, desde su creacion hasta
ahora, ha tenido excelentes directores.

G. Massuh: Pero no ha tenido excelentes
gestiones.

A. Sendros: ;Y por qué iba a ser distinto el
Fondo a todo el resto de la Nacién? Si el esta-
do funciona cadéticamente, por qué esperar que
el Fondo funcione de otra manera.

G. Alonso: Sivos ves la historia del Fondo, los
primeros 15 afios, el primer directorio integrado
por Pinasco, Victoria Ocampo, etc., dur6 15
anos. Nadie 0s6 tocar ese directorio.

M. Hajduk: Porque se legitimé. Asi como esta
gestiéon también se legitimo.

G. Alonso: Y Victoria Ocampo renuncié en el
73. Pero el peronismo del afio '73 lo nombro6 a
Guido Di Tella, que nombré otro directorio de
lujo. Si, hay fallas, pero a quién le pondrias vos
la atribucion de nombrar un funcionario de un
organismo publico. Proponen los jueces, tam-
bién nombra al presidente del Fondo Nacional
de las Artes. Hubo dos intervenciones militares.

M. Hajduk: Queria hacer un comentario respecto
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de laley que acabéas de mencionar, pues recibo
peribdicamente publicaciones de Brasil. En
Brasil existe la ley Rouanet Federal, y después
leyes provinciales y municipales de incentivos
fiscales al patrocinio y a las donaciones. Aca-
ban de suspender la aplicacion de la ley de
incentivos en la ciudad de San Pablo, porque
consideran que tienen que analizar si esos fon-
dos, es decir lo que cede el estado, no debiera
contribuir a proyectos culturales pero que ten-
gan algo mas que ver con lo social, con el desa-
rrollo social. Es decir, que no sea el arte por el
arte sino que el arte quizd como medio para el
desarrollo social. En julio han suspendido la
aplicacion de la ley.

A. Rosenberg: Yo estuve el afio pasado en
Porto Alegre, y todos los directores de museos
se quejaban muchisimo de que la ley Rouanet,
al final, gener6 el crecimiento de agencias de
arte, que se quedan con toda la plata que
nunca le llega al museo, igual que antes, que no
les llegaba. Hubo toda una accion politica en
contra de la ley Rouanet.

M. Herlitzka: Bueno, porque se creaba un
mercado de desgravaciones.

A. Rosenberg: Y las agencias son intermedia-
rios entre las empresas y los museos, generan
proyectos, consiguen recursos

M. Herlitzka: La existencia de agencias no es
mala.

A. Rosenberg: Pero tiene que haber una
regulacion. A las agencias van todos los fon-
dos. Edemar Cid Ferreira, es una agencia, 500
Anos, entonces capta todos los fondos y des-
pués deriva en los museos, para al final la plata
no llega a la institucion.

Laura Buccellato: Depende, porque en el
Museo de Rio, me dijo que tiene la tranquilidad
de no tener que ir a buscar la plata, porque
tiene sefiores que cobran una comisién... Yo
quiero plata para tal proyecto, le buscan la plata
y hacen el proyecto.

G. Massuh: Mi observacion es por los progra-
mas del Goethe, que nosotros hacemos, que
estan estéticamente mucho mas avanzados en
que lo que puede mandar a San Pablo, y hace
10 afos no pasaba eso. Ahora vos a San Pablo
tenés que mandar una muestra de expresionis-
mo, porque sino no tiene visibilidad. Hay un
nivel de recursos que es tan infinitamente supe-
rior a lo que tiene el Goethe que lo pequefo no
existe ni tiene visibilidad, ni genera ningln
interés. Eso es un peligro.

M. Herlitzka: Nosotros por ejemplo, cuando
estuvo el proyecto Trama o un proyecto ... que
es una fundacién para la investigacion del arte
argentino, se transformé en un fondo dentro de
Fundacién Espigas, pero a través de nuestros
proyectos conseguimos fondos. Por ejemplo si
el Payré necesitaba plata para publicaciones
que tienen que ver con lo nuestro que es inves-
tigaciéon, que no sea de nuestro archivo, ese
tipo de cosas poder sostenerlas, o clasificar
cosas por otros lados. En un momento quedd
todo en la nada porque fue tal el crecimiento
nuestro que quedé para nosotros, no pudimos
seguir derramando. Pero hoy en dia por la ley
de impuesto a las ganancias se puede desgra-
var en ganancias publicidad, pero si uno quiere
pagar una investigacion, no para publicar y que
pueda aparecer tu logo, o lo que fuere, no lo
podés hacer. Porque lo pueden cuestionar tus
accionistas y la AFIP.

A. Castilla: Este es el gran riesgo que veo en
Latinoamérica en relacion a la ley de mecenaz-
go, los empresarios eligen patrocinar aquellas
actividades que tienen un reconocimiento, una
visibilidad, y una adhesién del gusto publico ya
establecido. Ningun director de marketing va a
querer asociar su producto con algo que no
esté aceptado por sus consumidores, 0 sus posi-
bles consumidores. En consiguiente, el 90% de
los aportes empresarios a la cultura son para el
Teatro Colon, para el ballet, para la épera, lo
cual sin duda es bienvenido. Pero todo el resto
del espectro cultural seria muy dificil que acce-
da a esos fondos, salvo que en el ordenamien-
to legal esté muy diferenciada la donacion del
sponsorship, con beneficios distintos. Algo
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similar sucede con las provincias: un individuo
que quiera hacer una inversién en cultura dificil-
mente la realice en una provincia, en tanto la
posibilidad de multiplicar la publicidad del fené-
meno es muy dificil porque esta alejado de los
medios de comunicacion de estas acciones.
Las fallas de técnica legislativa del dltimo pro-
yecto de ley, vetado por el ejecutivo, han sido
graves, y demostr6 la incapacidad de los legis-
ladores de estudiar a fondo el tema. Compara-
da con la ley Rouanet, a pesar de todas las des-
ventajas de esta Ultima, con todas sus comple-
jidades, el proyecto de ley argentina ha sido
realmente vergonzoso.

A. Giunta: Uno de los problemas fuertes de la
Argentina es la conservacion del patrimonio en
todo su sentido, y sus propios archivos. Real-
mente la iniciativa de Espigas de construir
archivo -sobre todo teniendo en cuenta que
fundaciones como la Fundacion Getty por
ejemplo compraba y se llevaba cantidad de
archivos impresionantes, que hay que ir a con-
sultarlos alla ahora-. Creo que esto lleva a otra
discusién, mejor que se pierdan o que se con-
serven aunque sea fuera del pais, pero lo ideal
seria que se conserven en el pais en las mejo-
res condiciones.

G. Alonso: Es un punto importantisimo.

A. Giunta: El patrimonio que tiene Espigas en
este momento ;puede ser vendido por ejemplo
a una fundacion del exterior?

M. Herlitzka: No.
A. Giunta: ;Hay una reglamentacion al respecto?

M. Herlitzka: Es una fundacion sin fines de
lucro, y a lo sumo, si la fundacion no existe
mas, tiene que pasar por una reglamentacion
propia de personas juridicas a otra fundacién
con iguales requisitos, y que tenga ademas los
mismos requisitos fiscales. El Archivo Witcomb
lo iban a comprar en Espafa, y fui y “Bueno,
cuanto vale”. Y ademéas nosotros seguimos
comprando, adquiriendo cosas, no nos alcan-
za, pero la compra del material es importante.
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Una vez que compramos algo quiza después no
tiene sentido juntar dos. Igual hacemos mucho
intercambio.

G. Massuh: Ahora la Fundacion Antorchas,
que ha sido mencionada reiteradamente en
cada mesa de éstas.

A. Castilla: Si bien la Fundacion tiene un
aspecto bastante mas amplio que el de las
artes visuales para esta reunibn me parecioé
oportuno, y ademas asi me lo pidieron, referir-
me al tema de las artes visuales. Creo pertinen-
te comenzar con una cita: El mundo del arte no
es el de la inmortalidad, es el de la metamorfo-
sis. El dltimo intento por sistematizar ciertas
reglas del arte estuvo a cargo del cubismo y sus
intérpretes. Con posterioridad se ha escrito
mucho y hecho ain mas, pero el canon no vol-
vi6 a sujetar el arte a las estrictos mandatos de
la Academia, cualquiera que esta fuera. Es mas,
el canon dejé de renovarse y fue en el vacio de
su no existencia donde se cultivaron las ideas,
como en un caldo original en que se adivinan
formas inéditas. Las modas y los movimientos
no pudieron reconstituirlo, fueron mas bien
parodias de las jerarquias que, hacia fines del
siglo, adoptaron criterios de mercado para pro-
poner viejas supremacias.

Puede decirse sin embargo que hasta los anos
sesenta las instituciones del arte, los artistas,
los criticos y los coleccionistas hablaban un
idioma afin en referencia a estos objetos deno-
minados artisticos. Las diferencias de interpre-
tacién, por Ultimo, eran pasibles de traduccion.
Se compraba y se vendia, se ensefiaba y se
aprendia con alguna confianza en que todos los
participantes del juego apuntaban en una direc-
cién negociable y posiblemente comun.

Al fin de los sesenta y comienzo de los setenta
la crisis de valores aceptados se hizo mas evi-
dente y el resto es ya historia reciente. Las
desavenencias entre las instituciones artisticas
y los protagonistas del hecho artistico; las de
ambos con el publico; la crisis de la critica, a
veces volcada a la crénica complaciente o al
deliberado hermetismo del lenguaje, despista-
ron a un coleccionismo apenas emergente. La
ensefianza artistica no se mantuvo ajena a esta
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situacion y en tanto intentaba una busqueda de
alternativas estratégicas, no tenia mas remedio
que seguir aplicando las reglas del pasado en
unas escuelas de arte cada vez méas agolpadas
de alumnos. En esta regién del planeta, cierta-
mente excéntrica, la discusién tuvo sus carac-
teristicas propias. Los museos no son estricta-
mente museos, el artista profesional no alcanza
a serlo y las galerias estdn mas cerca de ser
atractivos centros de promociéon que sitios
netos de intercambio comercial, pero aun asi el
conjunto es capaz de poner al descubierto un
fenébmeno cultural de mucho interés. Esta crisis,
que se manifestd claramente en los sesenta, se
evidencia en los museos de arte de las provin-
cias. Hasta esa época habia criterios que puede
pensarse que eran comunes. La burguesia del
lugar, el director del museo, el publico de los
museos, reconocia en estos objetos artisticos
algo que podia comprender o incorporar a su
mundo simbélico, a su patrimonio, a sus esca-
las de prestigio. A partir de la complicacion de
estas sefiales se dejé de coleccionar. Si uste-
des van a cualquier provincia, veran que hasta
esa época quienes tenian vinculos con los artis-
tas de Buenos Aires, armaron colecciones inte-
resantes. En el Museo de San Juan habia una
comisién, como habia en muchos de los muse-
0s, de compra de obra, sus integrantes viajaban
a Buenos Aires, visitaban a los artistas, y algu-
nos con buenisimo ojo, en los talleres de los
artistas, compraban. La coleccién de San Juan
es muy interesante hasta los afos cincuenta, en
el afo 60 se acabd.

M. Herlitzka: Las bibliotecas paran en esa
época también.

A. Castilla: (Se exhibe una presentaciéon en
power-point) La Fundacion Antorchas se crea
en el afo '85. El panorama a comienzos de la
década del '80 en cuanto al arte yo no creo que
fuera muy distinto en estos términos. Por
supuesto que en el medio sucedieron muchisi-
mas cosas en el ambito de la creacion, pero me
refiero a la receptividad, me refiero a las escue-
las de arte, de qué manera pudieron tomar
estos cambios tan fuertes. Los artistas siguie-
ron su tramite, los que no los siguieron fueron

los que, hasta ese momento, podian conside-
rarse que eran comparieros de ruta. Cuando la
Fundacién Antorchas comienza a operar no es
que tuviera un programa aceitado sino que
empez6 de una manera muy amateur a hacerlo,
pero de todas maneras estuve tomando algu-
nos datos. Por ejemplo, me fue facil recoger los
datos de gastos en becas y subsidios por con-
curso, no aquellos gastos que tuvieran que ver
con proyectos fuera de concurso. Esos proyec-
tos regulares, los que se hacen anualmente,
requirieron una inversion del orden de los
6.600.000 dolares en los 8 afos, de los cuales
las artes visuales ocupan un 15%. El gasto es
maéas o menos equilibrado entre las artes, salvo
los empleados en beneficio de la musica que
son ligeramente mas elevados. También la Fun-
dacién, a la manera del Fondo, se propuso ser
una entidad que daba fondos para proyectos
de otros, y en la mayoria de los casos asi lo
hacemos mediante las becas y subsidios. El
caso del Taller de la Boca fue una iniciativa de
Kuitca, y fue el primer taller que se hizo en la
Fundacién tratando de capacitar artistas visua-
les con métodos innovadores. En cambio, no se
quiso comprometer a la fundacién con la
ensefianza académica regular de las artes. En
algin momento, aca lo dijo Helft el otro dia, se
intent6 que la Fundacion mejorara la educaciéon
artistica en la escuela Prilidiano Pueyrredén, lo
que yo creo que hubiera sido un error fenome-
nal. Mas bien la Fundacién Antorchas opera en
la cspide de la piramide. Sin duda es un requi-
sito indispensable cierto tipo de educacion
académica basica para que los artistas manejen
algunos recursos del lenguaje que le permitan,
a una altura de su carrera, poder acceder a los
beneficios que puede ofrecer la Fundacién. De
esta manera nuestros medios limitados tienen
muchisima menos posibilidad de perderse. Es
mucho mas facil que lo que la fundacién invier-
ta en esa punta de la piramide tenga réditos en
la formacion del artista. El Taller de la Boca -aca
esta Tulio de Sagastizabal que fue participante
de este taller- fue apoyado por la fundacién en
sus origenes, en el '91, y '92, después como
ustedes saben y creo que Guillermo lo ha
hablado, continu6 con recursos de otras funda-
ciones, de otras entidades hasta el presente. El
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Taller de Barracas le siguio, y en este caso fue
un taller que fue pensado para la reflexién, refe-
rido a las instalaciones basicamente. En esa
época comenzaron a ser mas frecuentes las
instalaciones, pero con muchas falencias de
concepto, cosa que creo que ha mejorado
enormemente. Y uno de los programas que
contribuy6 a mejorar la profundidad conceptual
de las instalaciones fue el Taller de Barracas, en
el que desde un comienzo Benedit, Pablo Sua-
rez y Longhini trabajaron con este grupo que
fue de unos 16 artistas, algunos de los cuales
son los que ahi estan retratados (se observa
foto). Otra iniciativa fue el Taller de Usos Artisti-
cos de Internet y Multimedios, que se hizo
desde el '96, cuando todavia no se hablaba
aqui mucho del uso artistico de Internet. Y aqui
exhibo un clip de unos pocos minutos.

[SE PASA EL CLIP]

A. Castilla: La Fundacion di6 la bienvenida a
Trama y la apoy6 desde sus comienzos. Resul-
ta satisfactoria la posibilidad de ayudar a que
otros organicen distintos grados de perfeccio-
namiento artistico, que no sea la Fundacion
Antorchas quien los origine, sino que haya una
camada de gente que lo pueda continuar. Esto
para la fundacion es fundamental. De hecho
ahora, con esta nuestra nueva propuesta de
formacion de gestores culturales, Antorchas ha
ofrecido el financiamiento que requieren del
pais, ademas de lo que la Academia de Holan-
da estéd dando para traer invitados extranjeros.
En el '93, '94, empezamos a dar becas de estf
mulo a las provincias. Con anterioridad, de las
becas que se adjudicaban, el 90% corres-
pondian a artistas de Buenos Aires y Rosario, y
s6lo un 10%, o menos, a aquellos de las pro-
vincias. Por consiguiente se decidi6 hacer
encuentros de produccién y confrontacion en
las provincias, llevando artistas a que trabajen
con ellos y, como en un momento hoy en la
mesa intervine y dije, la idea de facilitar la refle-
xién sobre la obra, con ayuda tedrica para
poner en un contexto distinto la obra que se
estd produciendo. Se requeria ese estimulo
para que comenzaran a producir de una mane-
ra mucho mas interesante. Posadas, Misiones,
fue el primer lugar donde comenzamos, en el

—p-
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afio '97, a raiz de una iniciativa de Mobnica
Millan, que junto con Yuyo Noé y yo, organiza-
mos el primer seminario, y a partir de esto se
fueron continuando. En algunos lugares
existian, como en Bahia Blanca. Duprat ya lo
habia invitado a Tulio de Sagastizabal a hacer
clinicas y nosotros nos sumamos. En Santa Fe
y Parand vamos a empezar este afio. En
Tucuman ya operaba el taller C a cargo de Mar-
cos Figueroa y Carlota Beltrame, entonces tam-
bién alli les hacia falta una reflexién critica
desde afuera que les permitiera pasar a otro
nivel de produccién. Y creo que fue uno de los
lugares donde se contribuyd con mayor éxito a
lo largo de 4 afos. Los resultados estan a la
vista. En Bariloche también habia un grupo de
artistas trabajando, con Ruth Wiegener a la
cabeza, y lo que hicimos fue reforzar con artis-
tas de mayor experiencia y tedricos para que
pudieran trabajar mejor. En Mar del Plata el
artista Besairostoube ya estaba trabajando con
su Fondo Internacional de la Cultura, y el apor-
te de la fundacion creo que fue importante. Y de
hecho ahora se cre6 un nuevo grupo en Mar del
Plata, y son dos los que estan trabajando al dia
de hoy. En General Roca comenzamos hace un
par de anos, en Neuquén estamos empezando
este afo, en Rio Gallegos hicimos un ciclo que
termin6 el afio pasado. En Cérdoba es un gran
éxito, lo hicimos a lo largo de 2 afios y este afo
se han presentado arriba de 90 y pico de artis-
tas para participar. En cada lugar de éstos, por
ejemplo en Posadas, la convocatoria fue hecha
para la regién; a Posadas iba gente no sélo de
Misiones sino también de Corrientes y de
Chaco. Este afo lo estamos haciendo en Resis-
tencia para gente de Chaco y regiéon. En Tandil
también hay ya dos ciclos cumplidos de semi-
narios. En total se trata de unos 330 beneficia-
rios. Lo que quiero sefalar es que esto no es de
un costo extraordinario, estoy hablando de 2
anos de trabajo, 330 artistas participando acti-
vamente. Y como siempre, solicitamos que haya
fondos de contraparte en todos los proyectos
que hagamos, hemos conseguido que entida-
des locales apoyen con un equivalente a 50.000
dolares a lo largo de estos 2 afios, en beneficio
de estos artistas. Algo que no hubieran hecho
seguramente si no tenian este estimulo.

—-
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Otra preocupacién nuestra fue el cruce de dis-
ciplinas artisticas. Personalmente en el afio '92,
cuando empecé a trabajar en la Fundacion y
asistia a las audiciones de danza, de teatro, leia
los proyectos de literatura, veia lo de artes
visuales, escuchaba las audiciones de musica,
me daba cuenta que los artistas estaban traba-
jando en muchos casos con estéticas muy cer-
canas y desconociéndose totalmente entre si.
Los corebgrafos ponian cassettes para la musi-
ca de su coreografia, el teatrista no tenia recur-
sos visuales fuera de los que pudieran imaginar
los escenografos. Entonces hicimos un taller en
el afio '94, que dirigié Renate Shottelius, donde
nos internamos tres semanas en Bariloche, que
ha sido el refugio para muchos de estos expe-
rimentos, y se trataba de componer al unisono
entre coredgrafos, bailarines, musicos, artistas
visuales y video realizadores. Luego, con otro
esquema a partir del '98, lo hemos estado
haciendo aqui en el Goethe, que nos facilité el
lugar generosamente y ademas lo promovio, y
contribuy6é a que luego se pudieran poner en
escena, con la direccion de Rubén Szuchma-
cher. Durante el Ultimo afio con Jorge Macchiy
con Rudnitzky, trabajaron de una manera muy
interesante en la experimentacion escénica,
esto es con artistas visuales, no con escené-
grafos, con compositores, con directores de
teatro y con poetas o escritores de narrativa.

Como dijo claramente Guillermo Alonso, el otro
gran tema es el de estudios en el extranjero,
que por sus costos resulta hoy mas complejo
que nunca; pero ademas de las becas que
estuvimos dando nosotros para quien solicitara
ir a un lugar que fuera aceptado para estudiar,
hicimos algunos convenios con entidades
especificas a cambio de que no cobraran mon-
tos por la ensefianza, pagando nosotros simple-
mente el viaje y la estadia, y fueran aceptados
de manera gratuita. En esas condiciones pudi-
mos hacer convenios con el Banff Center for
the Arts de Canad4, adénde seguimos mandan-
do artistas visuales y escritores. El Hypermedia
Studio de Los Angeles, UCLA, el Centro de
Multimedia de México. A raiz de una sugerencia
del Goethe, pudimos mandar afio a afio, ya van
3 realizadores de multimedia que mandamos a
Colonia, a la Academia de multimedios de Koln,

que es formidable. Con la Real Academia de
Holanda, a raiz de la primera beca que se le
adjudicara a Claudia Fontes, hemos seleccio-
nado un nimero de becarios para trabajar afio
a ano. Este afio la gran noticia es que van 3
becados por nosotros, lo cual para Holanda es
fenomenal, porque aceptan 15 de todo el
mundo, y de esos 15 hay 3 que son argentinos.
Hay pocas oportunidades de ver buenas expo-
siciones y variadas en nuestro pais, por lo que
la Fundacion decidié becar a 33 artistas entre
los mas destacados de los talleres de confron-
tacion en las provincias y algunos de Buenos
Aires, para que visitaran la Bienal de San Pablo
durante una semana. En el tema de museos de
arte y conservacion de patrimonio en el afio '87
se hizo una donacién importante al Museo
Nacional de Bellas Artes. En el '91 se termin6
de donar 3 grupos de obras, en ese momento
se emplearon 250.000 dolares en comprar
obras. En un momento estuvieron expuestas en
la sala 29 del museo. También hay que mencio-
nar lo que ha sido la nave madre de la Funda-
cion, el taller TAREA de restauracion de pintura,
el primer proyecto de conservacion de pintura
colonial y del Siglo XIX, que cumplié su ciclo en
el afio 97. Pero asi como sefialo los éxitos tam-
bién hay que sefialar los relativos fracasos,
como fue esta nueva donacion de obras a
museos de provincias que hicimos en 2001, a
cambio de que las provincias mejoraran las con-
diciones en que alojan sus colecciones. De los
dos museos seleccionados, uno no pudo cum-
plir la condicion y el segundo esta en veremos.

G. Alonso: ;Y qué pasa en ese caso?

A. Castilla: Estamos viendo de donarlo a
otros museos.

G. Alonso: ;Y Uds. recuperan la coleccion?

A. Castilla: Nunca fue entregada. Se requeria
que los museos mejoraran los depésitos si
querian recibirla. Uno lo hizo a medias, el
museo provincial de Bellas Artes de Tandil, y se
deshizo el ofrecimiento, y el de Bahia Blanca no
llegd a comenzar las obras y perdio la coleccion
G. Alonso: ;De cuanto era la inversion?
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A. Castilla: ;En obra? Equivalente a unos U$S
250.000. En cuanto al inventario de patrimonio,
desde el afio '86 hemos estado subsidiando a la
Academia Nacional de Bellas Artes para que
hicieran inventario del patrimonio artistico mue-
ble en Jujuy, Salta, Corrientes y Cérdoba. Los
subsidios a museos desde el afo '92, en este
momento estad abierto un concurso de subsi-
dios a museos, pero desde el afio '92 lo veni-
mos realizando de manera regular. El seminario
que junto con el Fondo hicimos sobre lo publi-
co y privado en la gestion de museos en el Cen-
tro Borges, del cual resulté un libro que edit6
del Fondo de Cultura Econémica, y que puedo
decir que hoy dia es una lectura obligatoria en
cualquier carrera de gestion referida a la cultu-
ra. Con el Museo Castagnino, éste es uno de
los proyectos mas recientes, se hizo la conser-
vacién de sus principales obras en el taller
Tarea, y su interpretacion histérica, a cargo de
una serie de investigadores de la Academia de
Bellas Artes liderado por Gastén Burucla. En la
capacitacion de personal de museos hicimos
vinculos con museos que aceptaran, en condi-
ciones parecidas a las anteriores, a becarios
argentinos. El Museo de Los Angeles County,
ha venido aceptando conservadores. La Natio-
nal Gallery of Art, aceptd dos curadoras para
trabajar con sus colecciones. El Museo Rodin,
con quien hicimos un curso de conservacion de
esculturas en piedra y bronce en la Argentina, y
a raiz del cual se pudo hacer la muestra que se
exhibi6 sobre Rodin en el Museo Nacional de
Bellas Artes. Con el Museo de Arte Moderno y
el de Bellas Artes de San Francisco, ambos han
mandado profesores a hacer cursos aca, algu-
nos de 2 meses, otros un poco mas breves.
Con el MOMA convinimos en invitar a la direc-
tora del archivo para que hiciera un curso de
cémo formar, conservar y trabajar los archivos
en los museos de arte. El curador Amargé (se
muestra foto), es restaurador de esculturas en
museos de Francia, que dirigid los talleres de
formacion para la conservacion de esculturas.
Aqui se lo observa fotografiando a la escultura
de Sarmiento encargada a Rodin en el Parque
Sarmiento

G. Massuh: A mi me llam6 la atencion el afo
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pasado cuando tuve el placer o el honor de
seleccionar el taller que organiz6 Trama. Invita-
ron a dos personas de fuera de las artes plasti-
cas, el otro era el sociélogo Christian Ferrer, y
me asombré muchisimo la calidad de los pro-
yectos que venian del interior. Habia tres luga-
res para el interior y siete para Buenos Aires, y
nosotros queriamos invertir la proporcion por-
que nos parecia que eran diferentes, en general
eran colectivos. Vos nombraste Misiones, y de
ahi vino el mejor proyecto que es el de Sonia
Avian, increible, bien terminado. O Rosario.
Trama ¢intensifico...?

A. Castilla: Yo creo que lo llevé a un siguien-
te nivel. Por lo pronto el traer artistas europeos
a Buenos Aires hizo el mismo juego que noso-
tros haciendo al llevar artistas de Buenos Aires
o de Rosario a las provincias. O sea, aportar
gente que esta trabajando en un nivel mas pro-
fesional. Y luego, juntar ambos, los de afuera y
los de adentro, ir a lugares como Tucuman, o
Tandil, yo creo que esto es muy positivo, y ya
trabajan con gente que ha pasado por este
cedazo. Existe gente de mucho talento que, una
vez pasados por estos ciclos de aprendizaje,
Trama los puede invitar a un nivel de discusion
superior.

G. Alonso: Me preguntaron el otro dia en una
clase sobre la supresion del ministerio de cultu-
ra'y reemplazarlo por el Fondo. Yo creo que eso
no seria bueno para la actividad cultural. Asi
como estoy encantado con que haya desapare-
cido el ministerio de obras publicas creo que
debe haber un éarea politica que gestione la cul-
tura. Creo que deberia existir una Unica institu-
cién de financiamiento de la cultura que unifi-
que el Instituto del Teatro, el Instituto Nacional
de Cinematografia, etc., no veo sentido para la
segmentacion. Ahora hay un proyecto para
hacer un Instituto de Musica, y creo que seria
muy interesante ver como funciona en el pais
un verdadero banco de la cultura con los recur-
sos que existen, que unificandolos serian casi
70 millones de pesos por afio, en una sola ins-
titucion. Y que por otro lado exista la Secretaria
de Cultura con sus funciones.
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A. Castilla: No, yo creo que el director de cul-
tura es una méaquina de decir “No hay plata”.
Pienso que es absolutamente inutil. Si creo que
algunos de los organismos que dependen de la
Secretaria de Cultura, como la Biblioteca
Nacional, como la Filarmonica Nacional, como
el Museo Histérico Nacional o el Museo Nacio-
nal de Bellas Artes deben seguir subsistiendo,
pero los resultados que puede exhibir la admi-
nistracion de la Secretaria de Cultura de la
Nacién son paupérrimos. Alguien dice que su
existencia genera empleo, pero utiliza los recur-
s0s que se les niega a los que producen cultu-
ra. Porque para los que esta produciendo cul-
tura y precisan recursos, no hay plata. Y se la
esta gastando en una tarea administrativa cuyo
fin Gltimo es decir “No hay plata”.

L. Buccellato: No hay plata porque siguen
nombrando gente, tanto contratados como no
contratados, que no son técnicos. Porque no
molestaria si nombran a un técnico o alguien
que se necesita, pero si nombran a fulano por-
que tiene tantos politicos que encajar, no sirve,
porque ademas no se trabaja con esta gente en
la administracion publica, se trabaja con los 4 o
5 que saben, y el resto ignoras que existen, son
Aoquis.

A. Castilla: Creo que Mauro lo dijo claramen-
te, el tema no es “con lo que hay mejoremos”.
No, lo que hay no funciona.

L. Buccellato: Hay que hacer una reingenieria

A. Castilla: Yo creo que hay que hacer una
reingenieria de las instituciones de la cultura.

G. Alonso: Una agencia con 80 millones de
fondos liquidos se puede llenar inmediatamen-
te de empleados. Hay que hacer una discusion
aca que es: nosotros con los recursos que el es-
tado nacional asigna a la cultura, ;queremos que
se produzca cultura o queremos subsidiar el de-
sempleo? ;Para qué se van a usar los 300 millo-
nes de dolares o en pesos, que son fondos publi-
cos? {Qué hay que hacer con esa plata? Lo que
estamos haciendo sin debatirlo es subsidiar el
desempleo, a través de gente que trabaja mas,

gente que trabaja menos, y fioquis. Pero eso es
lo que pasa. Ahora, los paises europeos, con
organizaciones politicas e institucionales simi-
lares a las nuestras han hecho una evolucion
institucional y han resuelto este problema a
través de poner gente idonea en los trabajos.
Yéndonos a otra area, en el Congreso de la
Nacién hay 16.000 empleados, se gastan 400
millones por afio en mantener los empleados
del Congreso. En la Biblioteca del Congreso
hay 1.100 empleados. Tiene méas presupuesto
la Biblioteca del Congreso de la Nacion que la
Biblioteca Nacional, y se gastan solamente
100.000 pesos en compra de libros. Una vez
hecho este debate podemos tener dos resulta-
dos, que la gente diga que quiere seguir subsi-
diando el desempleo, pero si la gente dice que
no, eso no significa que hay que volar todas las
instituciones. Lo que hay que pensar es con
qué dotacion de gente las instituciones pueden
funcionar. En Alemania el parlamento...

A. Castilla: Pero no podés comparar Alema-
nia con Argentina.

G. Alonso: Pero eso tampoco significa que
deban desaparecer las instituciones. Los pai-
ses democraticos, donde los parlamentos fun-
cionan, tienen asesores, y si alguien se destaca
en mineria es probable que consiga un cargo en
algun estado o en el gobierno federal aleman
para ser asesor de mineria permanente, un
cargo permanente de planta, y cada diputado
que venga, debe consultarlo, o poner a alguien
mas idéneo. Es una segunda etapa de la insti-
tucionalidad que nuestro pais tiene que hacer.
El problema de la Argentina es de segundo
grado de gravedad. Creo que la Argentina tiene
las instituciones que debe tener, lo que tiene es
un terrible problema de la administracion de las
instituciones. Pero confundir este problema nos
puede llegar a privarnos de instituciones muy
buenas y que estan funcionando en el mundo.
Me parece que hay que tener esta discusion.

G. Massuh: Pero también hay una cosa que
debe ser posible, que parece imposible, que es
modificar la constitucién legal de esas mismas
instituciones. Hay una reforma que se hizo en
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Holanda de los museos que es paradigmatica,
pero se tardé 11 afios. Pasaron de ser museos
nacionales, provinciales o municipales a ser
fundaciones del estado. Pero fueron preparan-
do al personal, capacitandolo, para que no
tuvieran el miedo de quedarse sin trabajo, jubi-
lando a los que se iban jubilando, etc. Y ahora
son practicamente organismos autbnomos que
le pertenecen al estado, cuyo patrimonio es del
estado, pero que son dirigidos, organizados de
manera privada. Tiene que ser posible poder
reformar eso.

G. Alonso: Es que en el estado también hay
gente muy capaz. Yo soy empleado de la presi-
dente, no tengo ningun cargo publico. Pero no
llevé ni una secretaria al Fondo de las Artes, uti-
licé a la gente que esta ahi. Y tan mal no ha ido
la cosa. Ahora, si uno llega a la funcién, y nom-
bra secretarias, a costa de los dineros publicos,
que es lo que pasa, todo el mundo va nom-
brando, y hay capas geolégicas de empleados.

L. Buccellato: Reestructurar es mas grave.
Me sorprendi cuando llegué a la municipalidad.
Habia gente que tenia 120 dias habiles de vaca-
ciones. ;Como no van a sumar empleados? He
tenido que ir a veces a atender gente sabados
y domingos, por darles vacaciones. He logrado
bajar a 70 y 80 dias habiles las vacaciones de
los empleados. Tienen tres tomos gordos de las
declaraciones, y son pactos con los sindicatos
y politicos. ;Como lo podés manejar?

G. Massuh: Esa relacion del 80% de personal
con 20% de los recursos es la misma relacion
que existe en el Goethe. El Instituto Goethe a
nivel mundial con 110 sedes cuesta 150 millo-
nes de délares por ano. Y lo que estamos tra-
tando de demostrar es que ese personal son
también recursos, no es personal que no hace
nada obviamente. En Antorchas ustedes son
10, y al resto lo contratan. Pero tiene relacion el
personal con los moviles, no es un tema para
cerrar.

G. Alonso: Acabas de tocar un tema central.
La universidades en todo el mundo gastan
muchisimo dinero en personal. ¢En qué gastan
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dinero las universidades argentinas? En perso-
nal no docente. Estamos locos, porque eso es
contradecir lo que vos estas diciendo. La Uni-
versidad de Buenos Aires ha manejado mucho
méas dinero en los Ultimos afios que muchas de
nuestras provincias. Si me decis que la UBA
gasta en su personal docente e investigadores
el 70%, esté fantasticamente bien. Ahora, si los
docentes se mueren de hambre, no tienen
aulas, no tienen bibliotecas, y ha habido 50.000
designados politicos ¢en qué estamos usando
la plata? De vuelta el subsidio de desempleo.
Yo entiendo lo que vos decis, no es fijo, para
una universidad lo razonable es que gaste
muchisimo de su patrimonio en personal, pero
¢qué personal?

A. Sendros: Pero también hay que pensar qué
va a pasar en la reestructuracion reciproca. Si
vos tenés 25 personas en distintos lugares que
las querés sacar de ahi, también hay que pen-
sar que hacer con esas personas.

G. Alonso: No, yo lo que digo es que hay un
debate previo.

G. Massuh: Pero estas poniendo en boca de
él algo que no dijo de ninguna manera.

G. Alonso: Lo que dije es que la sociedad debe
analizar un hecho, que es que en el sector de la
cultura la mayoria de los 300 millones de pesos
que se gastan por afio van a pagar sueldos.

A. Sendros: Pero cuando decis que en el con-
greso hay 16.000 personas yo interpreto que
querés decir que muchas sobran.

G. Alonso: Pero también dije que la comuni-
dad podia responder que queria seguir utilizando
eso como un subsidio al desempleo, pero no es-
peres que eso te produzca un resultado cultural.

R. Jacoby: Vos decis la sociedad debe deba-
tir, ese 'la sociedad debe debatir' es como decir
no abramos nada. Porque ¢cudl es la instancia
que tiene poder de decisién en eso? No es la
sociedad.

G. Alonso: Creo que nosotros somos un
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botén de muestra de la sociedad.
R. Jacoby: Si ;pero qué podemos hacer?
G. Alonso: Podemos pensar.

R. Jacoby: Yo no veo cémo las instituciones
se pueden modificar a través del debate.

M. Herlitzka: En algin momento tiene que
haber una acci6n después.

G. Alonso: Yo creo que la gente debe pensar
y enterarse adénde van los recursos. Obvia-
mente no van a la coleccion del Museo de
Bellas Artes, no van a la actividad cultural.
¢Estamos contentos o no estamos contentos
con que eso sea asi?

L. Buccellato: Se empez6 a hablar de reinge-
nieria. Tengo nombrado por Inés Pérez Suérez
en el cargo de musedlogo, y gana casi lo mismo
que yo, un sefor que no tiene el secundario, era
chofer de una diputada.

A. Giunta: En primer lugar comparto absoluta-
mente algunas de las afirmaciones de Guillermo
respecto a la demonizacién del estado, porque
si nos manejamos con esta cuestion de blanco
y negro, y decimos todo se puede hacer en el
ambito privado, eliminemos el estado...

G. Massuh: Nadie dijo eso aca.

M. Herlitzka: Hablamos de la refuncionaliza-
cion del estado.

A. Giunta: En esa linea argumentativa de
repensar las instituciones me parece que hay
muchas interconexiones que surgen de las mis-
mas presentaciones que se hicieron aca que
demuestran que hay una red, que quizas no ha
tomado una forma de visibilidad discursiva,
pero que esta funcionando. Cantidad de profe-
sores de la universidad han recibido becas del
Fondo Nacional de las Artes o de Antorchas,
cantidad de investigadores utilizan distintos
archivos, hay una red. Quizés la visualizacién
de la posibilidad de potenciar ese tipo de redes

-aungue quizas no se pueda cambiar a alguien
que no tiene el mas minimo interés en la cultu-
ra- para refuncionalizarlo. Pero creo que de una
manera no planificada en todos sus detalles
esta funcionando una red de recapacitacion, de
cubrir lo que el estado no cubre por recursos
que se generan en otros ambitos. Y lo que
muestra es que la centralizacion del estado es
lo que esta en crisis. Entonces ¢como repoten-
cializar estas redes, que sin estar previamente
planificadas, estan de hecho en muchos espa-
cios funcionando? Escuché una defensa de
tesis de doctorado hace una semana que fue
posible gracias a TAREA. Entonces hay una
interrogaciéon entre el ambito del estado y el
apoyo que se brinda a partir de estos proyectos
que existe.

A. Castilla: Sin duda, pero se hace cada vez
mas dificil. A mi me gustaria que esa persona
tuviera un camino menos arido que el que esta
teniendo hoy en dia, que tuviera fondos para
poder seguir investigando. Lo que hay que
hacer es modificar la estructura perversa que
hace que la persona que vuelve becada, de
estar dos anos en Alemania en el mejor institu-
to, va a su institucion y la ponen a vender entra-
das del museo. Eso es lo perverso. Es lo que
creo que no puede seguir asi porque estamos
tirando la plata.

A. Giunta: No creo que todos los becarios que
vengan, sea para vender las entradas del
museo.

A. Castilla: No, todos no, pero te estoy con-
tando un caso que es asi.

A. Giunta: Si, pero hay muchos otros casos
que no. Hay ver de qué manera se puede inter-
venir, y creo que la posibilidad de conocer en
qué esta trabajando cada uno permite disefiar
posibilidades de intervencion.

Elena Bonati: Se hace por una razén politica,
se hace de esta forma. Si un hombre de cultu-
ra, personas normales, no de una secta particular
que son los politicos, participan en la politica.

A. Sendros: Bueno, también hay una secta
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que es la de la gente de la cultura.

E. Bonati: Claro, pero son menos estables.
Ahora que van a venir las elecciones no se
puede no estar en todas estas gestiones. La
gente de la cultura tendria que participar politi-
camente, no se puede simplemente estar en un
lugar y criticar, porque no cambia nada. En Ita-
lia, conozco la experiencia, hay gente absoluta-
mente normal como nosotros, que es conseje-
ro comunal, que es municipal, que es diputado.
Hay participacion. Ahora esta Nani Moretti, que
esta unificando finalmente, por suerte, la
izquierda, que estaba como perdida. Pero si
aqui la gente se queda a un lado, eso no va a
cambiar nunca.

G. Massuh: Uno siempre se tiene que ligar
que nos tiren de la oreja los extranjeros que vie-
nen aca. No es tan asi.

E. Bonati: Yo soy argentina.

G. Massuh: Ah, disculpame. Pero siempre nos
ligamos esto de que los artistas y los intelec-
tuales no hacemos nada, yo creo que lo esta-
mos haciendo. De hecho hemos largado un
manifiesto apelando a que lo firmen todos uste-
des convocando a una convencién constituyen-
te. A los que no les llegé el mail se los voy a
mandar. Pero te digo que esto no es ltalia, y es
muy dificil, y si vos escuchaste lo que aca se
cont6 sobre cémo se hace lo que se hace la
verdad que es casi milagroso.

E. Bonati: Sobre eso no hay dudas. Pero tiene
que haber otro paso. No digo la Fundacién
Antorchas, no digo la Fundacion Espigas, yo
hablo como argentinos.

L. Buccellato: Como ciudadanos.

E. Bonati: Como escucho que ustedes se
estan quejando, todos nos estamos quejando
de cémo actuan los argentinos en situaciones
publicas.

A. Sendros: Yo como ciudadano quiero decir
una cosa, en este momento en particular siento
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que mi plata no esta siendo desperdiciada en
subvencionar el desempleo. En este momento
felizmente algo de mi plata como ciudadano va
a terminar en el empleo de 11.000 personas.
Porque no puedo ser la misma persona que
reclama cambios para convertir las institucio-
nes de este pais en las instituciones propias de
un pais que no somos, no puedo pedir eso y
quejarme de la violencia, porque una cosa
surge de la otra. Es la misma persona que pre-
tendo dejar sin trabajo la que me va a venir a
robar a mi.

XX: Pero esas 11.000 personas son las que no
permiten que el resto tenga trabajo.

G. Alonso: Yo creo que es exactamente al
revés. Creo que toda esta gente que ocupa car-
gos es la que hace que la gente esté en la calle.
¢Por qué tiene que haber 10.000 privilegiados
que son primos de un diputado y tienen un
sueldo? Y la gente esta comiendo papas fritas...

A. Sendros: No es para tanto.

G. Alonso: Yo no sé cuantos siy cuantos no.
¢A vos te parece razonable que el Congreso
Nacional gaste 400 millones por afio? Porque
puede ser que te parezca bien, a mi me parece
mal, me parece pésimo.

R. Jacoby: No esta mal que haya subsidios al
desempleo, pero como se va a otorgar ese sub-
sidio, se va a otorgar con un criterio prebendario,
clientelista, o se va a otorgar con otros criterios.

G. Alonso: Para dar una idea, cuando se
habl6 de un subsidio de desempleo que hubie-
ra solucionado el problema del desempleo de la
cantidad de gente que est4d desempleada, se
hablé de un gasto directo del estado que no lle-
gaba a 3.000 millones por afio. Si se suman las
desproporciones presupuestarias de 4 0 5 anos
disparatados, se soluciona el problema de
desempleo del pais. Evaluado por los politicos
que prometen, organizar un seguro de desem-
pleo cuesta 3.000 millones de pesos por ano.
Nosotros no tenemos un seguro de desempleo,
la gente no tiene obra social, los hospitales no
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funcionan, y tenemos una elite designada -vos
decis por mérito, yo digo por parentesco- en 4
o 5 lugares que se consumen estos 3.000 millo-
nes. Los problemas tienen solucién si uno los
aborda seriamente. Si uno quiere solucionar el
problema del desempleo pero se gasta la plata
que deberia destinar a eso en elegir a mil per-
sonas el problema no tiene solucién. La Argen-
tina gasta, aun en este afio de crisis, 90.000
millones por afio. Y estoy hablando de la solu-
cién del seguro de desempleo y seguro médico
para la gente que esta indigente cuesta 3.000
millones. Te aseguro que si se reordenan los
malos gastos de los presupuestos se encuentra
la solucion a ese problema. Ahora, si seguimos
haciendo la vista gorda y el Congreso gasta 400
millones...

L. Buccellato: En eso se basa la reingenieria,
en aprovechar los recursos que hay. Si estan,
aprovechémoslos. Cuando digo que si no se les
puede modificar es porque la situacién politica
no da... Hay que poder hacer una reingenieria
interna...

G. Massuh: Este tipo de reuniones y los aqui
presentes me ponen optimista, realmente.
Quiero agradecerle a las tres coordinadoras, asi
que cada una tiene que decir algo y convocar
para la proxima.

G. Hasper: Yo quiero agradecer al Instituto
Goethe, pues esto sin ustedes no hubiera sido
posible, y a todos los que se han tomado el tra-
bajo de venir aqui , algunos de escribir con
anticipacion y otros sin anticipaciéon, pero
todos, realmente con muchisima generosidad,
a traernos lo que si estan haciendo. Evaluando

rapidamente estoy muy contenta porque
entiendo que de acé va a salir un documento
que todos vamos a poder usar.

A. Cavanagh: Yo también quiero agradecer al
Goethe. La verdad es que no hubiera sido posi-
ble sin todo el apoyo logistico del Instituto. Me
interesaba mucho hacer esto y me sorprendio
enormemente la respuesta de todo el mundo,
fue fantéastica, fue muy generosa, y eso lo quie-
ro poner de relieve. Y se nota que hay cambios,
que hay ganas de cambiar las cosas de como
estan, a pesar de que hay mucho para discutir
todavia. Me encant6 trabaja con Inés y con
Gachi, fue una experiencia muy linda. Espera-
mos continuar con todo lo aprendido en esta
charla, en la cual, por lo menos yo, tengo
muchisimo que digerir, muchisimo que pensar,
y muchas preguntas que me quedaron y que en
algun otro momento podremos profundizar.

I. Katzenstein: Especialmente en esta mesa
yo me pregunto acerca de la gente que lidera
determinadas instituciones, y de las posibilida-
des de asociacion para pensar o articular pro-
yectos. Ya sean macroinstituciones o cosas
chiquitas. Y espero que estos encuentros sirvan
para esto, para juntar gente, que haya més y
que sucedan cosas, que se creen proyectos a
partir de este tipo de encuentros, y que si hay
mas encuentros los proyectos sean més con-
cretos. Y por supuesto gracias al Goethe que
fue increiblemente abierto, sin conocer a
Gabriela le mandamos un e-mail, le dijimos cuél
era nuestro proyecto, y ella nos dio una reunion
y nos dio todo con total generosidad.

Gracias a todos.
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