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Editorial

por Ramon & Ramén

del arte como una torta rodeada de va-

rias especies reposteras. Decimos: a su
alrededor se amuchan, en sus tantos érdenes y
estrategias, reposteros artistas, reposteros cu-
rators, reposteros criticos, reposteros historia-
dores, reposteros grupies de artistas, reposte-
ros musedlogos, reposteros que no faltan (jja-
mas!) a ninguna vernisage, reposteros colec-
cionistas, reposteros galeristas, reposteros pe-
riodistas, reposteros inversionistas, reposteros
profesores, reposteros tedricos de las artes, re-
posteros sponsors y otros tantos mas que a
veces, de lejos, se nos confunden con los an-
teriores (para horror de ellos mismos que de-
fienden su esencia particularisima). Entonces
;cémo los reconocemos? se preguntaran uste-
des. Pues: nada mas y nada menos que por
sus recetas. Y por sus inmediatos ingredientes.
Asi es: el mundo del arte se nos antoja en la fi-
sonomia de una cadtica convencién de repos-
teros {donde se da cita tanta dulzura que a me-
nudo espanta).
&Y como convive ramona con tantos especialis-
tas, con tal cantidad (y calidad) de profesionales?
A veces, tal como uds. lo sospechan, como
apasionada partenaire; pero casi siempre (lo
que no es poco decir) como una fan carnivora
y golosa, dispuesta (tan dispuesta) a saborear-
lo todo sin pedir ningn permiso.
Porque nuestra querida, dulce, sutil, interesada
y virtuosa ramona, no esconde su deseo de
volver a barajar (hasta el infinito) todas y cada
una de las recetas guardadas con tanto celo
por los maestros reposteros, en cada una de
sus especialidades.

Y si: a veces se nos ocurre ver el mundo

Entiéndase: saturar sus formulas, procedimien-
tos, indicativos, técnicas, métodos, formula-
rios, maneras, modos, pautas, etiguetas, re-
glas, cancnes, modelos, patrones, leyes, regla-
mentos, instrucciones, disposiciones, ordena-
mientos, representaciones, términos, enuncia-
dos, enumeraciones, recapitulaciones, recuen-
tos, detalles, enunciados, declaraciones, ad-
vertencias, preceptos, mandatos y desordenes,
para trazar las diagonales precisas entre tanta
invectiva reposteril y ensayar asi las mas tre-
mendas tortas que hayamos anhelado en lo ex-
tenso de nuestro inquieto metier de insaciables
degustadores.

Porque ambicionamos abrazar (y que nos abra-
ce, incontablemente) una ramona-Shiva de in-
numerables brazos, de dociles manos de avis-
pada repostera, pero también con finos dedos
que todo lo mezclen, que iluminen escorzos
donde la belleza del paraguas abierto sobre la
mesa de diseccion sea sélo el grado cero de una
nueva promiscuidad de visiones y sensibilida-
des (un arcaico dato en una tradicién florecida).
Porque ésta es la noticia (una alegria mas que
anunciada, sabida, datada, coincidente en con-
sumados prondsticos): ramona-batidora, ra-
mona-experta-en-mezcolanzas, combinacio-
nes, agrupaciones y nuevas distribuciones, re-
nueva sus votos de entrometida, de fisgona, de
catadora, hasta volver a propasarse en la vo-
luptuosidad de sus propios limites.

Y que otro satori sea contigo, querido lector.

Innumerables abrazos para ti, te desean, claro,

Ramon & Ramén
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Discutir canonizaciones
y entronizaciones,
reparar olvidos o
estigmatizaciones

Algunas reflexiones acerca de las relaciones entre artistas, criticos e
historiadores de arte, provocadas por ramonisima 38

Por Laura Malosetti Costa
(historiadora de arte)

uchos debates de los Gltimos tiempos,

M y en particular aquellos que han tenido

a la ramona como escenario de difu-

sion, no sélo aparecen como una zona de dis-
puta entre “artistas” y “criticos” o “tedricos” si-
no que involucran, provocan y convocan de
muchos modos a los historiadores de arte. El
nimero 38 de ramona retine un abanico de po-
siciones: el articulo de Rafael Cippolini impug-
nando las historias del arte argentino escritas o
por escribirse en defensa de momentos de ins-
piracion cuasi-artistica para el ejercicio de la
critica. La rotundez de la impugnacién de toda
la historia del arte moderno en nombre de las
reglas del mercado hecha por Ignacio Gutiérrez
Zaldivar, reporteado por Alberto Giudice. Las
reflexiones de Valeria Gonzalez, Santiago Gar-
cia Navarro y Maximo Jacoby a partir de la dis-
cusion entre tedricos y artistas en el Domingo
de Brukman, respondiendc con buen criterio a
la imperiosa urgencia de algunos artistas por
entrar en la historia (merced a todas las virtu-
des que ellos encuentran en si mismos) y sus
reclamos insistentes a los historiadores para
que hagan el tramite lo antes posible. Esta
cuestion me lleva a las reflexiones que siguen,

gue son sélo eso, reflexiones que dan vueltas
en mi cabeza cuando leo esos textos y sigo
esas polémicas en las que, si bien en general
no he intervenido, siento siempre que me invo-
lucran de un modo u otro. Quizas estas lineas
ayuden a aclarar un poco mis ideas acerca de
por qué no intervenir en ellas. Algo que no de
modo totalmente reflexivo hasta ahora me ha
parecido la mejor posicién a asumir.

Clio es, con toda seguridad, la musa mas in-
grata para la mayoria de aquellos que se sien-
ten grandes artistas. Y esto no es algo nuevo.
Preguntarle si no a Bouguereau, o al distingui-
do Sir Lawrence Alma-Tadema, o a Francois
Boucher. Y que conste que ellos no sélo cre-
yeron que eran grandes artistas, sino que vie-
ron corroboradas sus pretensiones por todas
las instancias de legitimacion y consagracion
de sus contemporaneos. Para buena parte de
los criticos de sus respectivos momentos y lu-
gares, ellos fueron los artistas mas grandes de
todos. La historia, sin embargo, fue ingrata con
ellos. Y también el mercado, no esta de mas re-
cordarlo. El que invirtié fortunas en un Alma Ta-
dema a fines del siglo XIX vio con horror, duran-
te décadas, hasta limites inimaginables en el vér-
tigo del desprestigio modemista hacia tan egre-
gio maestro, bajar de precio la joya que habia
comprado. Asi son las cosas con la historia del

arte, al parecer. Al menos en los Gltimos dos-
cientos cincuenta afios. Y ni hablemos de los
cientos de miles gque no fueron Alma Tadema ni
Bouguereau, la mayoria de los que fuercn a las
academias y a los talleres de Paris en los siglos
XIX y XX, que expusieron en los salones de Eu-
ropa. ;Y qué decir de toda la multitud de hom-
bres y mujeres que no nacieron ni en ltalia ni en
Francia pero peregrinaron en viajes de estudio
con o sin becas de sus gobiernos, acompafa-
dos por las esperanzas de sus familias, de sus
compaferos y hasta de sus gobernantes de
turno? ;Y de todos aquellos y aquellas que se
formaron en todas las academias locales de las
naciones “civilizadas” de la tierra, como Cana-
da o Nueva Zelanda, Suiza, Estonia, Japén, Ve-
nezuela o Argentina, cuyos nombres la ingrati-
sima Historia no recuerda?

- Pero ¢qué historia? se me preguntara, con to-

da justeza. Al fin y al cabo hay muchas histo-
rias posibles: se han escrito, se escriben y se
reescribiran miles de veces, desde distintos lu-
gares, diferentes relatos significativos en cada
“aqui-y-ahora” nuevo.

Ha habido, sin embargo, unaos relatos candéni-
cos y canonizantes que aln estan lejos de ser
desterrados de nuestras academias, escuelas
de arte y universidades. Creo sinceramente
que la reflexién sobre la construccion de tales
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relatos, la discusiéon de esos parametros cano-
nicos, la conciencia acerca de desde donde y
como se construyen nuevos relatos, asi como
con qué fines se deconstruyen los viejos y se
trazan los nuevos, es tarea insoslayable para
los historiadores del arte.

Y aqui no estoy haciendo ninguna defensa cor-
porativa. No importa quién ostente o no un ti-
tulo universitario. Se trata de tomar decisiones
-diferentes de las del critico que toma posicidn
y escribe al calor de la cronica contemporanea
tanto como de las reflexiones estético-filosofi-
cas acerca de qué deberia ser el arte.

La del historiador es una tarea bien diferente
de la del critico, aun cuando se defina como un
historiador critico. Y quiero dejar bien claro que
mi observacion esta en las antipodas de des-
merecer la labor de la critica. Todo lo contrario:
nadie puede dejar de considerarla una activi-
dad de enorme trascendencia e importancia,
critico no necesita ser historiador de arte. Pue-
de ser poeta (como Baudelaire, o Marti, para
citar dos ejemplos que admiro en particular), o
pintor, o filésofe, o médico, o... profesor de
educacion fisica. Lo que si necesita es ser un
luchador honesto, consciente de la fuerza de
su palabra y decidido a sostener sus ideas e
ideales, tanto estéticos como politicos. Asi na-
cio con Diderot, en la Francia ilustrada del siglo
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XVIIl, esta actividad singular en su version mo-
derna. La de aquel que toma voz por la imagen
y oficia de mediador entre ella y el lector de sus
palabras. Nada menos.

Tal vez esta urgencia y competencia actual de
los artistas por o bien ocupar el lugar de criti-
cos e historiadores o bien llamar la atencion de
los historiadores con sus reclamos tenga algo
que ver con la facilidad con que tuvieron acce-
so al Museo Nacional de Bellas Artes algunos
de sus contemporaneos (o ellos mismos) gra-
cias a la por lo menos irreflexiva gestién Glus-
berg. Seria bueno que se sentaran un momento
a pensar qué pasara cuando, dentro de veinte
o treinta afeos, algun joven historiador del arte
argentino resefie con ironia las veleidades a
que fueron arrastrados algunos artistas en las
ultimas décadas del siglo XX gracias a la irres-
ponsable politica del MNBA.

Pero hay otro dato insoslayable: ios artistas ca-
da vez mas han tomado la palabra. No sélo en
sus obras sino también, en muchos casos, acer-
ca de sus obras o alrededor de ellas. Y esto no lo
consigno como un dato negativo. Simplemen-
te lo consigno como un dato que quizas sea
atribuible a una situacion de competencia cada
vez mayor con la poderosa figura del curador.
Ahora bien, el historiador no es un critico?

Creo muy sinceramente gue si. No hay una
“historia objetiva” en la que crea como palabra
definitiva. Ademas, muchos historiadores del
arte han ejercido y ejercen la critica en diarios
y revistas del arte de su tiempo y su lugar. Pe-
ro si bien la historia también necesariamente
debe ser critica, éstas son dos actividades di-
ferentes. Y es que los materiales con que se
trabaja son distintos y los objetivos que se
buscan también lo son.

El historiador no trabaja solamente con obras
de arte (aun cuando trabaje sobre arte contem-
poraneo). Trabaja con documentos, con criti-
cas periodisticas, con correspondencia, con
testimonios orales. Cruza esta informacién con
la que otros historiadores han recogido res-
pecto del universo de ideas en que se movie-
ron tales o cuales artistas, analiza los hébitos
de consumo, el coleccionismo, el mercado, es-
tudia otras variables, en fin, procura encontrar
las claves que le permitan revisar los relatos
heredados y construir uno nuevo de acuerdo a
sus propias convicciones e intereses pero pro-
curando siempre encontrar un sustento docu-
mental imprescindible a la hora de lograr credi-
bilidad. Y conste que no estoy hablando sola-
mente del siglo XIX.

Cuando se habla de una historia del arte critica

se habla fundamentalmente de una historia cri-
tica respecto de los relatos candnicos hereda-
dos. Ya sea para discutir canonizaciones y en-
tronizaciones como para reparar olvidos o es-
tigmatizaciones. Ahi radica la responsabilidad
del historiador, me parece. La critica periodis-
tica semanal, expresando opiniones (0 no)
acerca de los artistas que inauguran sus expo-
siciones en los museos y galerias de la ciudad
es, como dije un poco mas arriba, completa-
mente otra actividad, y una muy importante.
Hay quienes pueden hacer ambas cosas a la
vez y guienes no. Pero lo que me interesa des-
tacar es que son dos actividades y dos res-
ponsabilidades distintas, y dos tipos de inter-
vencién en el campo totalmente diferentes. Y
esto no significa que una voz sea mas reposa-
da ni mas autorizada que otra. Simplemente es
como reclamar a un historiador que escribe li-
bros de historia politica que intervenga todas
las semanas en el andlisis de la politica con-
temporanea. jTodos tenemos nuestras opinio-
nes, preferencias y rechazos, pero no tenemos
obligacién alguna de sostener polémicas intti-
les con aquellos artistas que, sintiéndose ge-
niales, reclaman atencion de tantas maneras!

Los artistas, por su parte, han venido escri-
biendo sobre si mismos y sus contemporaneos
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desde hace siglos. Y son fuentes invalorables
para los historiadores. Sigan escribiendo.
Finalmente me gustaria decir algo respecto al
mercado de arte en relacion con la historia del
arte. Creo gue es necesario tomar conciencia
de gue toda critica, todo texto que se escribe,
se vincula en alguna medida (aunque sea im-
perceptible en el momento) con las fluctuacio-
nes de precios en el mercado. No creo que nin-
guna historia sea “inocua” en este sentido, sea
su autor consciente o inconsciente de ello. Y
aqui radica otra enorme responsabilidad de los
historiadores, escriban sobre Rembrandt o so-
bre Sivori. Por eso, al sostener la autenticidad
de tal o cual obra o el valor de tal o cual artista,
el historiador no sélo debe tratar de reunir la
mayor cantidad de documentacién fidedigna,
sino también hacerse cargo de la responsabili-
dad del relato que construye. Las especulacio-
nes de mercado lisas y llanas tarde o temprano
revelan su indole y no ingresan al corpus histo-
riografico sino que también se vuelven fuentes
-de otra clase- para la construccién de histo-
rias del arte criticas.

Quizas me quedaron muchas cosas en el
tintero pero escribi esto a vuelapluma con-
vocada por la ramonisima 38.
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Algunas notas
por mas desbarajustes
en la epistemologia

de las artes

Pasado quirdrgico y amnesicomania

Por Rafael Cippolini

la nocién de Apofenia, esto es, la percep-

cién espontanea de conexiones y sentidos
en cosas no relacionadas, segun lo sefala cer-
teramente William Gibson en Pattern Recog-
nition. La novedad descansaba, por supuesto,
en la espontaneidad de la instancia contectiva
de |o diverso. Esta naturalidad, mas que misti-
ficante, me resultd saludablemente osada, to-
talizadora, desorbitada y por cierto, de una pa-
ranoia muy clasica y muy calida. Enloquecer
amable y subitamente |a analogia, el nexo de lo
por habitual divorciado, implica dinamitar otra
vez los limites del munde, reprogramarlos, y
dejar de importunar, aunque sea por un mo-
mento, un universo de metodologias desde
luego tan probadas y disciplinadoras. Y no me
remito -en absoluto- al celebrisimo oximoron
de Lautréamont, sino mas en lo exacto a las
propuestas de Feyarabend, como asi también
al estado de posibilidad en que se encuentra el
inolvidable protagonista de Kosmos, de Gom-
browicz (¢sera la Apofenia el paso siguiente al
abandono de la inmadurez?).
Es claro que cada época propone su paradig-
ma cientifico cuya singularidad se explicita en
el modelo adoptado. Asi, las matematicas y las
ciencias fisicas impregnaron los saberes del si-
glo XVIl, proporcionandoles un perfil a cada
una de las disciplinas de su periodo; asi también
lo hicieron las ciencias naturales en el siglo
XVl y la Historia en el siglo XIX, como segura-

1 Hace unos afios descubri, para mi deleite,

mente resultaron claves en el siglo XX ciertas
nociones freudianas, sociolégicas y linglisti-
cas, a modo de prototipo de los imaginarios
cientificos reinantes, plagados de vasos comu-
nicantes.

Hay quienes, mas incisivamente, como Roger
Caillois, decidieron trazar sendas diagonales
entre los modelos organizativos que estos pa-
radigmas sucesivos, fueron desechando. En el
namero 25 (abril-junio de 1959) de la revista
Diégenes, publicada por Editorial Sudamerica-
na, Caillois informaba:

2.

“El progreso de la ciencia se ha obtenido a
costa de su especializacion creciente. Sabio es
aquel que sabe todo o casi todo en un &mbito
cada vez mas restringido, actualmente casi in-
finitesimal con relacién al panorama completo
de los conocimientos. Por lo demas, cada sa-
bic confia en los otros indagadores préximos o
alejados, que sabe que trabajan en ambitos no
menos minudsculos que el suyo. Estos le estan
vedados por definicién, pero tiene conciencia y
confianza en que hombres como él llevan a ca-
bo el mismo combate en otros frentes. Los ins-
pira un mismo ideal, aplican métodos compa-
rables, someten sus intuiciones a controles
equivalentes. El conocimiento cientifico, ramifi-
cado hasta el infinito, es hoy por hoy parcela-

rio. Constituye un inmenso rompecabezas del

cual cada uno conoce un elemento extrafia-
mente y a menudo arbitrariamente, sino malig-
namente, recortado. Sin embargo, casi nadie

puede distinguir, ni siquiera sospechar, |a fiso-
nomia general, la imagen coherente que daria
al conjunto unidad y significacién. No podria
ser de otra manera. Lo cual no significa que,
para la bisqueda misma, no traiga inconve-
nientes que cada cual, topo eficaz y miope, li-
mitado a su corredor particular, opere como
francotirador absoluto, como minero que pro-
fundiza su galeria en la ignorancia casi com-
pleta de los descubrimientos que los obreros
fraternos hayan podido hacer en galerias veci-
nas, con mayor razén de los resultados adqui-
ridos en obras lejanas.

(...) Cada ciencia explora un sector de ella, es
decir, examina un conjunto de fenémenos, de
datos de individuos o de reacciones que pre-
sentan propiedades similares o paralelas. Pero
los limites que determinan estos conjuntos, sin
ser arbitrarios, son a menudo engafiadores y
en todo caso estan determinados con ayuda
de un criterio que, de haber sido mejor, exclu-
ria necesariamente los otros. Antes de clasifi-
car los vertebrados en mamiferos, aves, batra-
cios, reptiles, peces, se los ha distribuido se-
gln su nimero de patas. Se ponia al caballo al
lado de la rana y de la tortuga. Un estudio mas
avanzado ha conducido después a elegir otras
discriminaciones, menos aparentes y mas im-
portantes. Por una parte, la evolucion de la
ciencia consiste en el progreso de sus propias
clasificaciones, en la determinacién de criterios
fundamentales y realmente econdmicos que
han, poco a poco, sustituido los caracteres su-
perficiales que “saltan a los ojos”, como se dice,
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¥y que no son por eso sino mas enganadores.
Extravian, dispersan, engafan en vez de condu-
cir al profundo, secreto y fecundo parentesco.”

3.

Seguramente por la temprana atraccion que
experimenté por el texto anterior y otros simila-
res de su autor, es gue evité sistematicamente
el cultive de una sola disciplina, de un tnico
comportamiento teérico, ya que habitualmente
me persuado de que la especializacion nos
convierte en burdcratas al cuidado de esa mis-
ma disciplina, lo que es decir, en alguien muy
peligroso para cualquier materia: un controla-
dor de aduanas, alguien que, de antemano,
controla el trafico de conceptos en un solo
sentido. Por lo mismo, probablemente y al igual
que Caillois, me interesa mucho mas Michel de
Montaigne que Diderot o Michelet. Montaigne,
que no tuvo empacho en declarar “je suis moi-
méme la matiére de mon livre” se relacioné con
los textos antiguos y modernos considerando-
los de la misma forma en que Nicolas Bou-
rriaud concibe (parafraseando a Foucault) a la
Historia del Arte: como una caja de herramien-
tas tan Gtil para provocar conexiones aun des-
conocidas. ¢No fue, por otra parte, ésta la pre-
ocupacion que guié al genial Mario Alcibiade
Praz durante toda su vida?

4.

No dudo (jamas dudé) de que existen muchos
pasados en el pasado, asi como muchos pasa-
dos para este presente (que también es una
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sumatoria y multiplicaciéon de muchos otros
presentes). Y dado que los centros son tantos,
muy a menudo me impresiona que las escritu-
ras (ya sean producto de criticos o de historia-
dores) suelan tener temperaturas tan unifor-
mes, tan similares. Prefiero siempre un carna-
val de formas a la mondtona factura de infor-
mes sobre un estado del arte, tan similares en-
tre si. Cultivo, en el sentido més rabelaisiano,
mantener alto mi placer de lector. Durante la
década pasada, convivimos localmente con
una extendida amnesicomania, proclive a dejar
fuera de campo cualquier atisbo de pasado
quirdrgico, esto es, las gravedades asfixiantes
y simétricas de una valoracién exclusivamente
preterizante (valioso aguello en donde se reco-
noce el destello de un pasado), y de esa otra
estimacién que Unicamente aprecia lo que cree
novedoso (aporia entre las aporias.) Objetos e
ideas nuevas en un mundo muy viejo: objetos e
ideas muy viejas en un mundo nuevo, dema-
siado nuevo.

5.

¢Por qué algunos historiadores temen tanto
gue se los desplace de los estatutos que defi-
nen y protegen dogmaticamente su rol y pra-
xis? ¢ Por qué consignar con tanto celo, en ca-
da unc de los momentos de su vida ser iguales
(tan iguales) a si mismos?

6.
Leo en Nouvelle Critique (1968), de Pierre Daix:
“Existe un tiempo del arte que tiene su dura-

cién, sus periodos y sus ritmos propios. El arte
comenzdé antes que la historia y de ello conser-
va habitos inconvenientes: no la obedece. Por
su parte la historia reduce al arte a testimonios;
lo solicita y por esta razén no intenta compren-
derle. A su vez el arte actua sobre la historia, y
ésta que lo sabe y se irrita. (...) La crisis de los
iconoclastas en Bizancio, la actitud del Islam y
la mas cercana a nuestros dias de Stalin, rin-
den a las artes plasticas el singular homenaje
de reconocerlas como un medio que los hom-
bres tienen para concebir su vida propia. {...) Si
el arte no se ha sometido a esta direccion, en
cambio la historia del arte la ha perpetuado.
Como igualmente ha compartido, mas o menos
inconscientemente, las preocupaciones de los
lideres religiosos. Lo que nos transmite no es el
arte sino las preocupaciones de los politicos,
de los religiosos, etc., frente al arte. De aqui la
necesidad de retomar esta historia, no desde el
punto de vista de la historia, sino desde el pun-
to de vista del propio arte. De descubrir la di-
mension histérica propia del arte. De a poco
vamos lograndolo”.

Ahora bien, me pregunto, ;de qué modo?

7.

Después de leer el primer nimero de ramona,
Marcelo Pombo me comentd, entusiasmado:
“que cualquiera pueda ser artista, es una idea
ya muy transitada. Pero jque cualquiera pueda
ser critico! Me parece una apuesta genial.” ;Y
qué sucederia si cualquiera hiciera uso del dis-
curso histérico, hibridizando sus formas?

8.

Fragmentos de una carta (ain no enviada) a
Laura Malosetti Costa: “Aprecio mucho tus re-
flexiones sobre las relaciones entre artistas, cri-
ticos e historiadores de arte; las sé lacidas y
urgentes. Y me hacen tomar posicién, sobre
tode en una o dos cuestiones: por ejemplo, ad-
mitis que los historiadores pueden ser criticos,
pero nada decis sobre la posibilidad invertida,
la del critico como historiador. Escribis: “El cri-
tico no necesita ser historiador de arte”. Pero
¢y silo fuera y se dedicara a revisar, inquirir y
cuestionar, desde su comprometida posicién
de indagador directo, en tiempo presente, los
analisis historiograficos? ;Qué sucede cuando
el critico se transforma en critico del trabajo de
los historiadores sin abandonarse a ninguna
pretension de volverse él mismo historiador?
Es cierto que propongo una impugnacion, sin
dudas, pero no a la escritura misma de la his-
toria, ni de las historias que conforman lo que
llamamos Historia, sino mas exactamente del
terror de ciertos historiadores a ser malenten-
didos en su tarea especifica. A decir verdad no
impugno a la historia a favor de la critica, sino
en detrimento de ciertas actitudes y mafas de
los historiadores mismos. Como tampoco es-
toy tan seguro de que mi reclamo sea en pos
de una inspiracion, sino de cierta fiaca, de al-
guna pereza que muy pronto es confundida por
muchos con precision, método, protocolo, cer-
teza, razén e incluso estilo y sobriedad. Dema-
siada confianza en instrumentos que deberian
cuestionarse mas severamente; excesivo cui-
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dado con férmulas que desde su misma ret6ri-
ca ya suenan a clisé. ;Es que el rigor mitolégi-
co impide a Clio mostrarse imprevisible, ines-
perada en sus tacticas? Y no deja de ser curio-
S0 que te esté escribiendo sobre holganza his-
toriografica justamente a vos, a quien conside-
ro una de las investigadoras mas interesantes
y valiosas del arte rioplatense, cuya escritura
no me transmite signos de fatiga. Por otra par-
te, si cuestiono determinados sintomas sera
también porque considero que nuestra historia
del arte atraviesa uno de sus periodos mas fér-
tiles, y porque realmente no tengo dudas de
que esto seguird mejorando”.

9.

Cuando pienso en ramona, en su dindmica y
contenidos, me viene inmediatamente a la me-
moria el cuento Las voces del tiempo, de J. G.
Ballard. En él, operarios viven de recoger di-
versas y dispersas voces que siguen flotando,
tiempo después de emitidas, en ambientes ce-
rrados, archivos de opinién y caracter que ya
no pueden adecuarse al presente (en que se-
ran capturadas) y menos adn a las versiones
mas obvias del pasado. Esas voces, ya en su
continente, producen destellos, desubica-
mientos. Y en sus encuentros, fugas y malen-
tendidos, van creando flamantes fisonomias
gue reclaman, perennemente, otros mapas pa-
ra su firmamento. Lo inesperado, para nuestra
satisfaccién, cunde.
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Todo en orden:
la Biennale der Berlin
expone «arte politico»

sin dientes

Tercera Berlin-Biennale, del 14 de febrero hasta el 18 de abril 2004
En Martin-Gropius-Bau, KunstWerke und Kino Arsenal

Por Timo Berger

de margarina se me acerca una mujer en

remera negra de «Kunst-Werke», y son-
riendo me pregunta: «You want to try this per-
fume? It is the smell of the Southeast.» Afirmo
con la cabeza, olisqueo el cartoncito mojado
que me alcanza. Digo «bueno» y pienso «jqué
ascol», «This is the perfume of Neukélin (un ba-
rrio obrero de la parte occidental de Berlin)» me
explica. La reconozco: «You are a dancer. | ha-
ve seen you in the... » -«Yes, Schaublhne»-, di-
ce desviandome la mirada y desplazandose
hacia otro visitante. Ahora tiene un rol nuevo,
ya no es la bailarina de Sascha Waltz, ahora
forma parte de una obra de la artista noruega
Sissel Tolaas, que destild cuatro esencias ba-
sicas de los distintos olores de Berlin y las me-
tié en unos frascos re chic. Mientras la miro
alejarse pienso: «conque esto es el famoso ai-
re berlinés... En cada barrio parece soplar un
viento diferente.» A |a bailarina no sélo la vi en
la obra «Insideout» de Waltz, sino también en
mi homebase, la parada del metro linea 8 en
Hermannplatz. Google me revela a las tres de
la mafana finalmente su origen: Venezuela.

En el segundo piso de una antigua fabrica

«Migracién» se llama entonces el primer «<Hub»
de la Berlin Biennale. Hubs son esas pequefias
cosas que nadie sabe para qué realmente sirven,
pero cuando faltan, el tejido de redes de com-
putadoras se vuelve casi imposible. La exposi-
cién en Berlin tiene cinco «Hubs» -demasiado

pocos para crear una red compleja: «migra-
cion», «condiciones urbanas», «paisajes séni-
cos», «escenas y modas» y «el otro cinema»,
En tres lugares, en los Kunstwerke, el museo
Martin-Gropius y el cinema Arsenal, la curado-
ra Ute Meta Bauer puso en escena su vision de
una Biennale de arte contemporanea de y so-
bre Berlin. Es la tercera edicién (las anteriores
se hicieron, a pesar de su denominacion origi-
nal, cada tres afios) y finalmente el espectacu-
lo logré lo que siempre anhelaba: un presu-
puesto permanente. A partir de la cuarta, el
Fondo de la cultura capitalina, que ya pagé la
mayor parte del budget de esta edicién de 1,7
Milliones de Euros, aportd bastante, se com-
prometié a pagar en el futuro todos los costos,
inclusc los infraestructurales. ;Asi que todo en
orden? ;O como se diria en aleman: «Alles in
Butter» (todo embadurnado de manteca)?

{0 nada bien! Muchas exposiciones de arte
contemporaneo se dedican desde hace un par
de afos ostensivamente al llamado arte politi-
co, a obras que se construyen a partir de sus
alusiones y referencias a temas politicos. La
Berlin Biennale no es ahi ninguna excepcién.
Sin embargo, el hoy internacionalmente feste-
jado y promocionado arte politico no es com-
promentido en un sentido riguroso, no apunta
hacia la revolucion mundial que acaba con las
fronteras y los estados-naciones. Por desgra-
cia, hasta en sus planteos mas globalocriticos
resulta sorpresivamente aferrada a lugares
concretos y a la idea de los estados-naciones
como bases para el convivir de la gente; o sea

reivindica el Estado como hogar y guardian de
la cultura en cuanto no ataca el antiguo nexo
real entre el arte y la representacién. Sélo que
hoy en dia esa relacién se da a la inversa: ya no
es el Rey quien encarga representativos retra-
tos de sus familiares, sino que del arte mismo
se extraen esas radiografias de la cultura que -
segun la légica de los defensores de los esta-
dos-naciones- cobija al artista y a su labor y
por eso se vé reflejado ahi. De acuerdo con
esas nuevas demandas, se viene establecien-
do un sistema de referencias en los paseos por
las exposiciones que estd orientado por mati-
ces geopoliticos y afirma y amolda las expec-
tativas de los visitantes prefiguradas por los
medios masivos y las politicas educacionales:
se ponen en coriocircuito artistas y sus obras
con conflictos sociopoliticos locales segun su
lugar de origen, su lugar de residencia y traba-
jo, pero también con aspectos puntuales como
enfermedades (por ejemplo el sida), orientacio-
nes sexuales, cuestiones de género y raza. Se
dejan de ver al mismo tiempo contextos mas
globales. Este mecanismo funciona de la si-

‘guiente manera: Africa del Sur va con Apart-

heid, Brasil con Favelas, Israel/Palestina con
Israel/Palestina, Australia con Aborigenes, Ar-
gentina con «Desaparecidos» y hoy en dia ca-
da vez mas con «Piqueteros» y «Crisis».

En la tercera edicion de la Berlin-Biennal abun-
dan esas identificaciones: Bosnia representa
en un video un pais devastado por la guerra ci-
vil, Shanghai la metrépoli hipermoederna. La pe-
licula «Baltimore» -de hecho muy buena- de
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once minutos, del londinense Isaac Julien, tra-
ta los problemas de representacion de los afro-
americanos en una ciudad con un ghetto negro
muy grande y un museo con figuras de cera de
los negros mas importantes de la historia. En
un gesto andlogo, el lugar de la Biennale, la
misma ciudad de Berlin, es analizado bajo la
lupa de la transicion y las transformaciones en
tren de la globalizacién y su ubicacion como
portén hacia el este europeoc. La capital alema-
na en los trabajos fotograficos del argentino
David Lamelas y de la alemana Ulrike Ottinger
es la caida del muro y la construccién del Pots-
damer Platz, el supuesto nuevo centro de la ur-
be dividida mas de cuarenta afos.

Los planteos globalocriticos estan colocados
programaticamente en el principio del paseo
por las salas del edificic Martin Gropius, que
alberga la mayor parte de la exposicién. En la
video-instalacion «Euroscape» de Hito Steyerl
se «informa» desde distintos lugares de Euro-
pa. En una pantalla oscilan las imagenes de ni-
fios jugando delante de un paisaje industrial
bombardeado en el barrio de Sangaj de Novi
Sad, Serbia; en otra se ven las maquetas futu-
risticas de la ciudad de Shanghai, mostradas
ante la voracidad del publico en la exposicién
mundial de Hannover; en una tercera pantalla
la cdmara se desplaza por un barric cerrado de
Bruselas, sede del Parlamento Europeo. La
empresa que vigila el barrio, al cual ningtn
mortal tiene acceso, también administra -segn
Steyer- prisiones privatizadas y centros de de-
tencion para refugiados «ilegales». La directora
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de film, no obstante, prescinde en su obra de
una critica del deseo imperial de bloques de
paises supranacionales como la U.E., y mas
bien se desvia ocupandose de fenémenos se-
cundarios como el régimen de fronteras euro-
peo, basado en el tratado de Schengen. En to-
do caso, el tema de los limites, una vez mas, se
afirma como uno de los faveritos de los artistas
inspirados en el postestructuralismo francés.
Con lo cual arribamos al segundo gran proble-
ma del arte politico contempordneo: nociones
y conceptos como «biopolitica» y «desterrito-
rializacién». El lenguaje empleado por los artis-
tas y los curadores es un idioma que amortigua
el impulso politico inicial con un vocabulario
acunado por Deleuze/Guattari, Foucault y To-
ni Negri. Ese lenguaje impone a los fenémenos,
a veces completamente distintos, su patrén
conceptual. Basta con citar la comparacién
que se hace en el catalogo de la muestra entre
la cumbre de la Unién Europea en Tesaloniki y
el movimiento de protestas en contra. Tanto de
los politicos de «adentro» como de los que es-
taban «afuera» manifestandose, se supone en
ese analisis que participaban en la produccién
del «espectaculo de Europa». Hablando asi,
utilizando un lenguaje tan homogeneizante,
uno corre el riesgo de malinterpretar los verda-
deros motivos del accionar de los dos partidos
antagénicos en juego.

Aln queda por preguntar cudn auténtico pue-
de ser, ha sido, sera el impulso de los artistas
de ocuparse -justo ahora- no del medio y la
forma, sino de temas decididamente politicos.
Si ese interés no tiene también que ver con una
corriente en el campo del arte contemporéaneo
gue se hizo hegeménica en los Gltimos afios.
Sin negarles a los artistas, que hace rato atin da-
ban vida a fetiches neoexpresicnistas con la sie-
mra eléctrica junto a la madera recién tallada, una
concientizacion frente a las imagenes de Seat-
tle, uno no puede desviar la mirada del hecho
de cuan exitosas resultan las obras politizadas

internacionalmente por esa conyuntura. Sélo
hace falta pensar en la ltima Biennale de Ve-
necia o la Documenta de Kassel. Si bien uno
podria objetar que esas obras no se venden
masivamente en el mercado del arte, en las
fundaciones culturales, en los jurados de con-
cursos, se cotizan muy alto. ;La politica de esa
manera como el valor agregado del arte?
Caben algunas aclaratorias: que el arte ex-
puesto en Berlin se vaya radicalizando en las
préximas ediciones de la Biennale no es de es-
perar ni de temer. El fondo de la cultura capita-
lina se acaba de incorporar a ese evento, que
de edicién a edicién viene adquiriendo un ca-
racter mas oficialista. Con lo cual se revela la
cara bifaz de similares empresas. Por un lado
apaciguan la conciencia de los Gltimos hom-
bres de bien en el campo cultural, por otro lado
funcionan como fabricas subvencionadas para
la produccion de la cultural estatal.

En la medida en que verdaderos debates poli-
ticos desaparecen de las secciones de politi-
ca de los diarios y reaparecen en las de cultu-
ra, escondidas en resefias de muestra de arte,
la solucién de conflictos de una sociedad es
expulsada cada vez mas hacia playas de ju-
guetes simbdlicos. Arte y politica como dos es-
feras separadas y diferenciadas, si bien con
muchas relaciones -o si uno quiere hablar con
Niklas Luhmann «comunicaciones»- entre la
unay la otra, se confunden asi en el mero flui-
do de la culturalizacion, estrategia tan ligada
con la Nueva Derecha en paises como Alema-
nia. Arte que, como en el Hub «Condiciones
Urbanas» intenta visualizar con modelos tridi-
mensionales estadisticas oficiales sobre ba-
rrios conflictivos, turistas, rutas de la legenda-
ria manifestacién del Primer del Mayo de los
anarquistas berlineses y la permanente mu-
danza de los boliches ilegales, semilegales y le-
gales, se presenta vanidoso ante una perspecti-
va que se centra en la estética de las obras, las
soluciones formales y su interferencia con el

eje tematico, no su dependencia absoluta.

A fin de cuentas, en la Biennale de Berlin sélo
convence la parte gue se ocupa de la mezco-
lanza de sonidos inauditos con la perspectiva
transgénero. Chicks on Speed y Le Tigre lo han
demostrado: nuevos sonidos revolucionan
nuestras visiones e imagenes de los roles de
género. ¢Por qué tantos artistas ponen tanto
énfasis en el eje tematico casi convirtiendo su
arte en un panfleto ensayistico descuidando a
su vez el aspecto formal de las obras? ;Por
qué tantos artistas dejaron de creer en un cambio
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del mundo a través del cambio de la forma?
Ellos deberian acordarse de que -segln el po-
eta argentino Sergio Raimondi- el tema no es el
tema. Eso no quiere decir que uno tendria que
ser partidario de las vanguardias estancadas
en los sesenta ni fundador de una nueva ten-
dencia, sélo recordar que hay que pensar la re-
lacién entre el énfasis en el contenido y la con-
centracién en la forma siempre como una dia-
léctica. No se pueden dividir contenido y for-
ma, pero tampoco se tendria que pasar por
arriba el uno o el otro aspecto.

Feria de arte
Venta de obras

del 10 al 30 de Junio

Inscripcién reserva espacio
hasta 30 de Mayo

Antigua Casa de la Moneda
Defensa 771

Peatonal San Telmo

4361 3328 / 4803
edearte@yahoco.com

JKONTEMPORANEA

proyecto de arte

abierta la inscripcidn
Kontemporanea 1 - estucios a distancia en arte confemporaneo
funitemporanea Z - semipresenciales en arte contemporaneg

biases con profescres interacionales - foros - links - guias de lectura
pritrevistas - materiales de estudio on line - tulores - taxtos de apovo

ew sw Wil oo st s igass v s s asd YLzt
info@k com.ar - Bal 1016 - C1064AAY
Buenos Aires - teldax: (54 11) 4361 3080
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Arte rosa light y
arte rosa Luxemburgo,
situado en el ambiente

berlinés

Somos el escenario del mundo y antes.

Por Roberto Jacoby

ola Timo, gracias por la nota, de paso la
H lei.

Es mas o menos lo que quise decir en la reu-
nion de Arte rosa light y arte rosa Luxemburgo,
situado en el ambiente berlinés. Solo que yo no
lo plantearia tanto como una cuestion de forma
y fondo, sino acerca de qué es hacer politica y
arte actualmente. Con el subterfugio de estar
“denunciando” cosas que todo el mundo co-
noce y no implican ningn descubrimiento, ni
riesgo para el autor (“el FMI es malo, la pobre-
za es creciente, hay discriminacion...”) algunos
piensan que se trata de obtener unos subsidios
para manejar situaciones de poder curatorial,
en algunos casos con rasgos de chauvinismo
de gran nacion como los de Ex Argentina (el
nombre ya dice mucho). Agui el supuesto glo-
balismo funciona para que gente ignorante de
la politica concreta de cualquier pais interven-
ga (que lo haga el Banco Mundial, el FMI o el
Instituto Goethe con los fondos del Estado ale-

man, poco importa) en politicas culturales lo-
cales de manera muy poco transparente y de-
mocratica.

Yo pienso que no se puede separar fondo y
forma, como no se pueden separar los proce-
dimientos de los contenidos. El resultado ter-
mina siendo Uno, donde todo se encuentra
fundido, significando, generando nuevos movi-
mientos en la sociedad, en los otros artistas.
El arte y la vida estan ya fusionados, lamenta-
blemente, con mas elementos de vida que de
arte. Lo mas politico hoy es buscar nuevas for-
mas de vida...

Alli se produce el choque de lo “natural” con lo
“social”; se trata de buscar nuevas socialida-
des, dentro de las cuales los “objetos” de arte
son simples mediaciones.

El arte de la persuasion a favor de las buenas
causas me parece algo anticuado, de dudosa
utilidad y no muy experimental que digamos,
sobre todo cuando ya se trata de “arte oficial”
como tu nota muestra claramente.

Un abrazo,

Roberto.

Marina De Caro
Mercedes Vilela
Santiago Porter
Matias Duville
Tomas Espina
Mauro Giaconi
Ignacio Amespil
Valentina Liernur
Andrea Schvartzman
Marina Rubino

Ana Gallardo

Ana Lopez
Feliciano Centurion
Beto De Volder
Andrés Bancalari

Galeria Alberto Sendrés
Pasaje Tres Sargentos 359
c1054A8A Buenos Aires

Tel/fax 54-1 4312 09954312 5915
info@albertosendros.com
www.albertosendros.com
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Critica a la critica
y la disputa bizantina

Testeo ambiente: auscultacion al panorama critico

Por Mariano Oropeza

interviene la razon y la pasién en pos de

relevar la accion humana, la critica de ar-
te es tan vieja como la misma préactica. En la
Antigliedad segln Séneca fue el escultor Xe-
nocrates de Sicione quien escribié las primeras
impresicnes. Un acto fundacional para el arte
occidental que también inaugurd con la anéc-
dota del “Nifio con uvas” de Zeuxis las diferen-
cias entre criticos y artistas: mientras el critico
apreciaba las semejanzas de la obra con la na-
turaleza, segiin sus criterios técnicos, el pintor
rescataba como “mejor” la parte menos pare-
cida a lo natural. Lejos del mar Egeo, en la hu-
milde Buenos Aires, el artista y pensador Feli-
pe Noé asegura que “ser un critico en la actua-
lidad resulta un imposible. No tengo nada en
especial contra los criticos, mi papa -Julio- era
un prestigioso critico literario, pero en un mo-
mento de gran desconcierto se me hace dificil
pensar en alguien que pueda acompafar la
conciencia de la contemporaneidad”. Con el
cadaver aun fresco, Alicia de Arteaga, editora
de la seccion arte del diario La Nacién, apunta
“me parece gue estamos en una época en que
el critico tiene que bajarse del pedestal, acep-
tar su decadencia junto al sistema que le daba
entidad, y pasar a ser un cronista sapiente”. La
periodista imagina una critica “corrida” del cen-
tro de la escena y que deja a “la obra desnuda
con el plblico”.
El artista Nahuel Vecino visualiza ciertos flan-
cos gue ponen al critico entre las cuerdas: “yo
no sé por gué alguien quiere estudiar para ser
critico de arte cuando desde ese campo no se
someten a revision las dificultades para cate-
gorizar o se mantiene a rajatabla lo que llamo
'la pinacoteca de los genios'. Me asombra que

Como cualquier otra actividad en donde

se llamen criticos aquellos que no discuten
conflictos fundamentales de los artistas actua-
les como lo poético o la subjetividad. Al no
ocurrir esto me parece la mayoria un fraude”.
Una vision coincidente entre los reporteados es
que la explosion de las intervenciones estéticas
del presente, mediada por los diversos sopor-
tes y lenguajes, borra el papel de fijacion de la
verdad que la critica moderna habia heredado
del siglo de las Luces. “Hay mucha autonomia
y circuitos, variados espacios alternativos, y di-
versas generaciones produciendo més alla de
cualquier obstaculo material o simbdlico. Exis-
te una actividad que desborda. De aca a unos
10 afios van a aparecer nuevas capas y apara-
tos simbdlicos y se necesita de la critica para
ordenarlos y comunicarlos, para disponerlos de
manera accesible. Estaria bueno que la critica
se transforme con el fin de ponderar el mapa y
registrar los ciclos del proceso en donde gente
de 50 expone a la par de gente de 20. La criti-
ca deberia crecer ante la diversidad”, sefiala la
artista y critica Fabiana Barreda. En la mirada
de Barreda la critica ideal desiste de la bus-
queda de respuestas y acepta ser participe de
un contexto que excede el campo artistico ha-
cia lo sociocultural.

Pero la funcién de la critica moderna de arte
elude esta direccion. La misién de mediadora
entre la obra y los espectadores que desde los
Salones franceses ocupa la critica conlleva co-
mo objetivo primordial reestablecer la indivi-
dualidad de un creador. Sabido es que las van-
guardias histéricas han desplazado este pro-
blema y asi llevaron a la critica a una situacién
donde “no es simplemente elevar el gusto de la
doxa sino participar activamente, sobre lo ma-
terial, en la visibilidad de un estado de las co-
sas”, remarca Barreda.

En esta direccion Noé dice que los criticos

pueden aportar la “lucidez” que devele un pro-
ceso histérico cuestionador de los estatutos de
la imagen; por otra parte el gran problema que
indica el artista que la critica parece olvidar.
Tanto Barreda como Vecino apuntan que los
criticos tienen que tener una formacién ade-
cuada para la tarea que moldee tanto la razén
y la vista en la asuncion de las cambiantes re-
glas del arte contemporaneo. En el caso de
nuestro pais los primeros criticos que tomaron
la tarea con especificidad eran en un principio
los mismos artistas, como el caso de Eduardo
Schiaffino quien en 1893 escribe el primer en-
sayo scbre arte argentino -en verdad sélo se
refiere a Buenos Aires. Sin embargo recién se
puede considerar a Julio Payré como el pione-
ro en la critica argentina. Desarrollado él desde
un principio en la prensa grafica, en la figura de
Payro se retnen el historiador, el periodista y el
académico en una sombra que se iba a exten-
der mas de cuarenta afnos. “Una manera de ha-
cer critica que se debatia en las viejas discu-
siones sobre aceptar o no la modernidad”, re-
memora Noé, "y que no reconocié, ni contaba
con las herramientas, para interpretar el arte
Madi por ejemplo. No podian entender la revo-
lucion estética ni la complejidad tedrica de los
artistas concretos. Tampoco pudieron valorar
la obra de Xul Solar y hasta entrados los 60 la
ignoraron. Fuimos los artistas los que impulsa-
mos la figura de Xul en el panorama argentinc”,
reflexiona Noé en una etapa que considera de
quiebre en la critica nacional, cuando se co-
mienzan a incorporar otros elementos que po-
lemizan con un pensamiento quedado en las
querellas de los veinte.

Una de las cuestiones que se despunta en el
parrafo anterior es como se llega a la critica.
Noé nos hace una pequefia sociologia del tema
y distingue cuatro grandes vias por las cuales
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se accede a la critica. La primera, y gue consi-
dera la mas brillante, es |a de la propia crea-
cién y sus modelos son Baudelaire y Apollinai-
re. “Con los de aca me quedo entre pocos con
Aldo Pellegrini, un critico que era un poeta su-
perlativo con una sensibilidad y una percepcién
extraordinaria”, indica el artista. Vecino marca
en una constatacién similar que aguellos que
intervienen en la creacién poseen una virtud
critica superior a los que lo ven de “afuera”.
Una de las principales disputas entre los criti-
cos y los artistas es la facultad de los primeros
en el andlisis de las producciones. En 1829 De-
lacroix acusaba a los “visires del publico, mi-
nistros de su colera”, los criticos, esos “guar-
dianes del honor del arte”, por carecer total-
mente de “imaginaciones turbulentas”. Noé co-
menta que ademas de la formacién y la inteli-
gencia el critico debe tener sensibilidad estéti-
ca, con la cual participar de las transformacio-
nes del campo visual. Si no cuenta con la ne-
cesaria capacidad sensible sus apreciaciones
naufragaran en una formalidad superficial,
mantiene el artista.

“Siento que cada universo estético dispara la
creacién de un método nuevo. El arte contem-
poraneo es inédito pero a la vez pertenece a
una familia. Se parece a todos y a si mismo,
pero es s6lo uno sin embargo. Como buen cri-
tico se empieza a descubrir un universo de for-
mas y materias nuevas que exige determinada
apertura y que atlina razon y sensibilidad. Para
mi el critico debe ser un artista. Hay un mo-
mento de descubrimiento epistémico que tiene
relacion con la creacién”, argumenta Barreda
en un diagnéstico que tiende puentes entre
mundos que artistas como Vecino observa dis-
tantes. “Muchos criticos que pretenden partici-
par de los hechos artisticos no comprenden la
dialéctica del presente, no pueden escuchar o
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no saben escuchar los silencios del arte”, ex-
presa Vecino.

Aln se percibe la bizantina querella entre los
criticos y los artistas, aquella de la autoritaria
ocupacion de los criticos de los espacios pu-
blicos en desmedro de los artistas. Como tan
bien lo definié Tom Wolfe fue la época dorada
de “la palabra pintada” para la critica, los afios
en que los Greenberg, Rosenberg y Steinberg
aspiraban a quedar en primer plano en la histo-
ria del arte con mayusculas relegando a los Po-
llock, Johns y siguen las firmas.

En estas pampas esos suefios fueron afiorados
por la critica hasta mediados de los ochenta,
bajo el dominio de Benito Oliva y frases del es-
tilo “critico se nace, artista se hace”, antes de
que los curadores ocuparan triunfalmente su
lugar de censores del gusto. Todavia muchos
criticos recuerdan los felices tiempos en que
tenian una participacién privilegiada en los “en-
tramados del poder”, acota Noé. Cualquier ar-
tista mayor de 40 afios puede revivir la excita-
cion que producian las jornadas de la critica y
la importancia de contar con una critica favora-
ble de un Glusberg o una Buccellato.
Retomando las aproximaciones de Noé se
puede hallar otro camino orientado a la critica
en la filosofia, en cuanto la dltima participa en
una actividad poética. El arte es produccion de
conocimiento, es renovacién paradigmética ya
en un campo cercano a las humanisticas, y ahi
se entronca la critica, argumenta en esta linea
Barreda, y adelanta que la actividad critica “de-
be ser construccién de tecria como produccién
estética. Cuando pienso en un critico es como
un creador al estilo de Benjamin o Barthes. El
acontecimiento de la teoria es correspondiente
al evento artistico”.

Otra via con la que se llega a la critica, conti-
nia Noé, es la de los historiadores de arte.

“Aungue nunca llegan a ser criticos de verdad
no se les puede discutir el conocimiento del te-
ma”, comenta el artista y a su vez los divide en
dos subgrupos: los “frios”, quienes se reducen
a “levantar actas”, y los “activos”, que son los
que intervienen en el debate cultural. “El camino
de los historiadores tal vez sea el menos brillan-
te pero asi se llega a ser un critico con mayor
preparacion “, acota con un guifio el artista.
Para finalizar, la otra ruta para los noveles criti-
cos es el periodismo. Para Noé, quien escribio
algunos articulos sobre arte en la prensa grafi-
ca en 1956, es uno de los menos “serios” ya
que “varios periodistas, que se llaman criticos,
informan desde el capricho, la nota boba y vul-
gar. Por este motivo irritan a los artistas con ra-
zon. Ellos piensan que se puede calificar a una
muestra con puntaje al igual que las peliculas”,
y reflexiona apenado, “el tema es que la gente
confunde estas impresiones con una verdade-
ra critica”.

Arteaga indica que existe un alto grado de au-
tismo de la critica en consonancia con las “co-
fradias” que segun la periodista han caracteri-
zado al arte argentino: hasta mediados del si-
glo XX Emilio Pettoruti fue el artista del canon y
ahora la figura para “medir” es Antonio Berni.
De esta forma “no veo que la critica en cuanto
critica se ejerza en la mayoria de los casos.
Nuestros criticos cuando eligen hablar de algo
es porque o les atrae o les gusta, si no directa-
mente lo ignoran. Asi queda el 90% de la pro-
duccién sin prensa”, detalla la periodista. Una
arista que admite Vecino cuando afirma que “la
mayoria de los criticos, salvo algunos contados
con los dedos de una mano, no ven la fluidez
del arte y que no se agota en las Gltimas expo-
siciones de New York o la ArteBA del afio an-
terior (risas). ¢ Por qué el critico de los medios
no critica a la gente que hace las pancartas para

los piqueteros y a mi si? Es porque esas mani-
festaciones se les escapan si las quieren ver en
el marco de un libro de Taschen”. El artista de-
safia al tradicional criterio candnico que desa-
rrolla parte de la critica actual y que Kant en
1790 refuté completamente en la primera parte
de la Critica del juicio.

Sin embargo Noé no termina con su andlisis e
incluye a los curadores, “una rara avis de la Ul-
tima década, gente de diversos sectores mas
ligados a la administracién que al arte. Conoz-
co el caso de una secretaria que luego de cin-
co afios atendiendo el teléfono en una galeria
consiguio ser curadora”. Explica que también
los curadores practican de alguna manera la
critica. Para él, de la peor. Esto ocurre porque
reemplazaron a la critica en la funcion de legi-
timar a los actores del campo, “el otro dia un
joven me comentaba que los curadores son los
patovicas del arte, son los que deciden si uno
entra o no. Estos funcionarios, que no son fun-
cionarios pero se comportan como tales, son
los nuevos snobs del arte y se asemejan a los
criticos de antafio en el papel de policias del
arte. Si hasta la chica que te conté ahora me
ningunea”, comenta firme el artista y agrega,
“creo que hoy cuando se piensa en la critica
deberia pensarse mas en los curadores que en
el periodista que hace un comentario tonto de
una muestra”, remata Noé.

La editora de La Nacién también percibe a su
pesar que “sutiimente” el curador ha desplaza-
do al critico en la misién de avizorar tenden-
cias. Pero que las consecuencias son mas per-
niciosas en el medio ya que los curadores al-
canzan el poder de “descubrir” una tendencia
“forzando al limite obras con tal de que pase
algo, fagocitando trabajos y artistas bajo un te-
ma cualquiera” con el propésito de mentar
muestras y exhibiciones que dejen réditos eco-
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némicos. A ellos. Como dice, con autocritica,
Arteaga “en las bienales los curadores y los cri-
ticos van al mejor hotel y a los artistas se los
ubica en hoteles de segunda. El artista es el
primer olvidado y es ridicule que quien dispara
el fenomeno, quien justifica la existencia del
circa, quede con las manos vacias”.

La cuestion de la determinacién de las tenden-
cias, de la influencia en la opinion publica, es
uno de los principales puntos de conflicto para
los artistas. Arteaga reconoce gue si bien hace
tiempo “no se mata a nadie”, una critica desfa-
vorable puede dejar fuera del juego a un artista
porque “ellos son muy refractarios a la critica".
Sin embargo Vecino sefala que la critica es
quien justamente los incluye en el juego: "es un
momento raro para pensar en el peso de los
criticos. En el contexto local me llama la aten-
cion que algunos artistas ensefian a los jove-
nes el truco para tener un gancho con el mun-
do de arte, o sea los ganchos que los criticos
reconocen. Yo Vecino en algun momento elegi
conectarme con el mundo del arte pero yo lo
decidi sin la tutela “escrita” de nadie. Es muy
loco que los chicos se conecten con ciertos
criticos y gue les enganchen sus obras a ellos.
Hacen un didlogo con un cédigo que empobre-
ce totalmente la libertad creadora. Creo que en
lugares como Curriculum 0 mandan los criticos
sobre las aspiraciones de los artistas. Conozco
gente que hacia algo en particular, de repente
los criticos lo ven como una obra de arte, y
transforman todas sus producciones en refe-
rencia a esa (nica”".

“Hoy me inquieta la idea de que la critica y la
curaduria se han impuesto entre los mas jovenes
en cuanto a gue ya no se pinta. Ahora en las
puertas de las instituciones se rechaza a la pin-
tura. Lamentablemente ellos marcan las tenden-
cias”, se lamenta Noé. El pensador pretende
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una etapa en donde los artistas también pue-
dan organizar muestras, “como ha sido comuin
en la historia del arte desde los salones de re-
chazados”, y que desarrollen la critica para sa-
car los “paréntesis” que detienen la “compulsi-
vidad natural” de los movimientos artisticos.
Aquellos gue escriben critica apuntan que exis-
ten claras diferencias en cuanto al medio en
que se desarrolla la actividad. Para Barreda la
mejor manera de ejercer la critica es a través
del libro ya que cuenta con condiciones atrac-
tivas tanto de circulacion como de posibilida-
des de realizar una tarea que sea un paso “de
la critica a la teorfa estética”. Reconoce gue en
los medios masivos el critico soporta las pre-
siones de la “industria” pero que en general en
las paginas culturales se pueden encontrar
buenas criticas que cumplen una especie de
“invitacién” al conocimiento de determinada
obra y ambiente cultural.

En el diario Arteaga afirma que apunta en los
articulos a gue el contacto con la obra sea lo
més frontal posible, sin mediaciones, ya que
con un lectorado de un millén de personas “no
puedo explicarle en tres columnas, sin las im-
plicancias de un lenguaje elevado, qué es el re-
ady made o el dada”. Por eso esta satisfecha
con la experiencia que se lleva a cabo en la re-
vista dominical del diario en donde un artista
analiza una obra a partir de una mirada mas
biografica que erudita. “Es una seccién en la
que una personalidad, muchas veces otro ar-
tista, cuenta un cuadro y no tiene el valor de
una interpretacion o de una critica. Es por
ejemplo Gramajo Gutiérrez contado por Disté-
fano. Ahi nadie habla de provincianismo, ni de
conceptual, ni de posmodermno”, informa la pe-
riodista. El objeto, subraya, es presentar una

posicion didactica, “pese a que suene asque-
roso”, confiesa, y desmitificar la veta eliptica, y
por ende elitista, del arte con un lenguaje llano
en una opcion que tiene un antecedente en la
polémica entre Baudelaire, que abogaba por
una critica “entendible”, y la escuela “aristo-
cratizante” de Gautier y los romanticos, impul-
sores de los criterios de potencia basados en
la subjetividad.

Las opiniones giran en torno a superar de una
vez por todas las facilidades de los criterios de
semejanza, de la ideologia, historicistas y de la
técnica, que han sostenido la critica durante si-
glos, y arrojarse de una vez por todas hacia lo
fantasmal de la obra, como queria Rembrandit.
Ya sea de manera narrativa como aboga Arta-
ega, “no mas intérpretes sagrados en al arte” o
como “animadores culturales” dispuestos a
abrir el pensamiento, en palabras de Noé, la
critica se les presenta rumbo a un punto de
quiebre. O sea queda en lo formal y en los gus-
tos de la opinién publica, suma Barreda, o in-
tenta romper el andamiaje de todas sus hipéte-
sis de ventura para pesquizar la no dialéctica
obra/contexto. “Es obvio que un critico tiene
que aprehender muy bien las energias que es-
tan pasando. El verdadero critico debe com-
partir las fuerzas del momento histérico sin ata-
duras intelectuales ni compromisos materiales.
Una buena critica comprende que en la época
de Malevich era necesario pintar un cuadro ne-
gro sobre un fonde blanco y alli reconocer el
contexto de la obra y el éter que circula entre
artistas y espectadores”, enfatiza Vecino.

Un horizonte alumbrado en las opiniones por
una critica que no sélo desvela sino que tam-
bién vela un instante de encuentro y tolerancia
entre mundos y realidades.
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Ya no hay estilos
nuevos y la idea

de un arte universal
es una quimera

Reportaje a Hans Belting
Por José Fernandez Vega

tes historiadores del arte y en los dltimos

tiempos se ocupé ampliamente de los
problemas artisticos contemporaneos. Invitado
a finales de noviembre pasado por el Centro
Argentino de Investigadores de Arte (CAIA) pa-
ra dar un curso en la Universidad de Buenos
Aires, el historiador aborda en esta entrevista
distintas cuestiones relativas a la crisis del arte
en la actualidad. El profesor Belting ensefié en
Munich y Karlsruhe (Alemania), en el Collége de
France (Paris) y en varias universidades de los
EE. UU. Entre sus ultimos libros (ain no tradu-
cidos) pueden mencionarse “El fin de la histo-
ria del arte. Una revisién diez afios después”
(1995) y “Antropologia de la imagen” (2001).

I I ans Belting es uno de los mas importan-

JFV: En su dltima conferencia en el Malba
Ud. sefialé que muchas de las innovaciones
que hicieron eclosidon en el arte de los afios
1960 ya estaban ahi, incluso en visperas de la
Primera Guerra Mundial. ;Qué es entonces lo
gue hace tan especiales a los afios '60?

HB: Es verdad que en las primeras décadas
del siglo XX, en Pablo Picasso o Marcel Du-
champ, por ejemplo, ya encontramos una can-
tidad de elementos que luego se propagarian
en los anos 1960, como la mezcla del arte “al-
to” con el "bajo”, las instalaciones o la incor-
poracion a la pintura de elementos tales como

objetos o fotografias. En cierto sentido, lo que
sucede en los afios '60 es la explosion de pro-
blemas largamente incubados. No obstante, un
hecho muy importante es que en esa época se
quiebra la confianza en el arte. Ademas, la teo-
ria pasa a entramarse con la actividad artistica,
como sucede con el arte conceptual. El arte se
volvio auto-reflexivo.

JFV: Hablando de confianza, jsigue Ud. te-
niendo confianza en el arte?

HB: Si, sigo teniendo confianza en la creati-
vidad humana.

JFV: Sin embargo la creatividad no se res-
tringe necesariamente al arte, yno?

HB: Es cierto. Soy historiador del arte, pe-
ro también hablo de imagenes a las cuales no
identifico sin mas con “arte”. Pero el arte no
solo defiende un anhelo de libertad, el del ar-
tista que hace lo que quiere, sino que también
puede dirigirse criticamente hacia la cultura de
masas. Claro que toda época tiene el arte que
se merece, por asi decir. Yo he escrito libros
sobre la gran pintura de otros tiempos, la fla-
menca, por caso, aunque me interesa el arte
actual. Me gustan mucho artistas como Sigmar
Polke, sobre el que también trabajé, o Gerhard
Richter. La iconologia, el analisis de las image-
nes artisticas, no debe restringirse a la historia
del arte, sino que tiene que contribuir a la lec-
tura de las imagenes contemporaneas, artisticas

o no. Siempre les digo a mis estudiantes que
deben involucrarse en su tiempo, en el mo-
mento en que viven.

JFV: Sus ejemplos son dos artistas europe-
os. (Cree que el campo artistico sigue liderado
por los EE. UU. como ocurrié a partir de me-
diados del siglo XX? ;0 es que la globalizacién
impuso un estilo homogéneo, internacional?

HB: No, no creo ninguna de las dos cosas.
Pienso que ya no hay estilos nuevos, pero la
idea de un arte universal es una quimera. En la
época de la conquista de América, las image-
nes que los espafioles traian y las que tenian,
por ejemplo, los aztecas no se habian encon-
trado entre si jamas. Habfan permanecido in-
comunicadas y eran extranas las unas para las
otras. En nuestro mundo algo semejante se ha
vuelto casi imposible porque compartimos mu-
chas imagenes. Sin embargo, sostengo que
hay un lugar para el arte local ain en condicio-
nes de globalizacion.

JFV: Suamigo Arthur Danto, uno de los prin-
cipales filésofos del arte de hoy, acaba de pu-
blicar un libro en el que habla de la crisis del
concepto de belleza artistica. jAcuerda con él?

HB: Si. Danto senala que la vanguardia ero-
siond la idea de belleza y que esta nocidn ya
no es un componente esencial de nuestra defi-
nicion de arte. En realidad, la belleza es una
idea histdrica, muy relevante para el siglo XVill.

REPORTAJES RAMONICOS | PAGINA 25

En el siglo siguiente, el romanticismo puso en
su lugar la nocion de sublime. Buscaban un ar-
te absoluto. En la narracion de Honoré de Bal-
zac La obra maestra desconocida (1831) el
personaje es un pintor obsesionado por produ-
cir un cuadro sublime que jamas le muestra a
nadie. En la medida en que permanece a salvo
de la mirada de los otros, es una obra absolu-
ta. Hubo importantes pintores atrapados por
este fantasma que no podia ser materializado,
corporizado. El ideal del arte moderno fue mu-
chas veces demasiado alto. De eso hablo en
mi libro La obra de arte invisible (1998, tradu-
cido al inglés, pero ain no al espafol).

JFV: ;Detecta acaso alguna aspiracién por
lo absoluto en el arte contemporaneo?

HB: Existe una nostalgia por lo absoluto,
pero es un ideal que permanece oculto y resul-
ta dificil de identificar. La vanguardia de los
afos '60 se preocupd por eso aunque bajo
otras formas: mediante la provocacién y el re-
clamo revolucionario. Respecto al tema de la
belleza, debo agregar que si bien es cierto que
el modernismo la abandoné como meta para el
arte, jamas renuncio al ideal de forma. Artistas
como Picasso o Kazimir Malevich estaban ob-
sesionados por trabajar con la forma y desa-
rrollaria. Forma y belleza son conceptos cerca-
nos, pero no idénticos. Lo interesante hoy dia
es que ambos parecen haber desaparecido.
Artistas como Barnett Newman todavia se en-
contraban muy interesados en la forma. Pero
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ahora también la idea de forma artistica dejé
de ser central aungue, por supuesto, estoy ha-
blando en general, y no de todos los artistas.
Como sucedia en el arte japonés, arte y deco-
racion aparecen en nuestros dias muy mezcla-
dos en Occidente, donde la separacion era ni-
tida en otros momentos. No estoy lamentando
lo que ocurre, sélo lo describo. Hay quienes
me critican por “no tomar partido”, pero yo
tengo mi posicién. Sdlo que no puedo alterar
aguello a lo que me enfrenta mi propia época,
y trato de reflejario y de interesarme por ello.

JFV: Uno de sus libros sostiene que el arte
“ha salido de su marco”. ;Qué alcance tiene
esto?

HB: Con esa expresién quise referirme mas
bien a la historia del arte. Vivimos en el final del
periodo histérico del arte. La historia ya no
puede establecer canones para la actividad de
los artistas como de hecho ocurria en el pasa-
do. El periodo histérico al que hago referencia
es el gue se inicia con el Renacimiento. En ese
momento el arte se vuelve objeto de teoria y se
comienza a coleccionar. Un reformista religio-
so como Calvino llegaria a decir que el arte se
debia eliminar de las iglesias, pero que seria
muy bueno que la gente lo coleccionara. Ese
periodo histérico se cierra en nuestros dias.
Ello implica que hoy no tenemos una historia
del arte que funcione como narrativa (nica pa-
ra dar cuenta de lo contemporaneo, y desde la

cual formular un canon que pretenda guiar la
evolucion. Por otra parte, los artistas se mueven
mucho mas rapido que la teoria, incluso que la
poshistorica. La “salida de marco” de la histo-
ria del arte tiene por supuesto consecuencias
politicas. El viejo arte militante de la vanguardia
histérica ya no puede seguir siendo el mismo.
La pérdida de valor de la forma de la que ha-
blaba antes es una sefial de crisis también po-
litica de la cultura modernista. De la crisis de la
vanguardia, por lo demas, ya se hablaba cuando
la propia vanguardia estaba en su esplendor.

JFV: El problema de la crisis de la historia
del arte nos conduce a los museos. ¢No cree
que Gltimamente la arquitectura del edificio ter-
mina acaparando el interés por sobre las exhi-
biciones que alberga?

HB: El Guggenheim de Bilbao es habitual-
mente citado como un ejemplo espectacular
de lo que usted sefiala, pero no es el lnico. Es-
te asunto puede enfocarse desde un nivel mas
abarcativo, el de la enorme influencia del mer-
cado sobre el mundo del arte. En algtin mo-
mento quise hacer un trabajo sobre las cartelas
informativas que acompafian las obras ex-
puestas en los museos. Me di cuenta de que,
en muchos casos, los datos acerca de la obra
gue se le ofrecen al publico son mucho menos
amplios que las informaciones sobre la propie-
dad de la obra, sobre quiénes fueron sus due-
fios a lo largo del tiempo.

Recursos
Humanos

Exposicion de dibujos y pinturas 2004
Pablo Giordano

del 1° de junio al 14 de junio del 2004
INAUGURACION 1°dejunio alas 19 hs

Sala CABEZAS

de la Honorable Camara de Diputados
del Congreso de la Nacién Argentina
Rivadavia 1864

Capital Federal.

AUSPICIAN
Secretaria de Derechos Humanos de la Pcia. de Bs. As.
El Capitulo de Derechos Humanos y Salud mental de la Asociacion de

Psiquiatras Argentinos.

para mas informacioén
4-326-0518

E-mail
pablogiordanoarte@yahoo.com.ar

horario de visita .
lunes a viernes de 9.00 a 20.00 hs. La entrada es libre y gratuita.
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Yo dejé de pintar hace
anos y quise volver a
pintar para no morirme
O para no volverme loco

Schiavoni, en el archivo de Renzi

Por Xil Buffone

“A Schiavoni, por ser un pinter maldito y por
haber hecho una pintura extrana, que nunca
fue entendida, se lo clasificé como ingenuo,
cuando era, en realidad, un pintor culto, de un
expresionismo contenido e intimista, que ma-
nejaba el color y las imagenes de manera sutil
y personal. Murié loco y no pinté los Ultimos
ocho afos de su vida. Yo dejé de pintar afios y
quise volver a pintar para no morirme o, en to-
do caso, para no volverme loco.” (JPR. 1984)
“Por otro lado, encontraba en Schiavoni un ti-
po con el cual podia identificarme. Era para mi
un autor diferente, que no habia concedido, de
alguna forma un contestatario, aungue al estilo
de Rosario y por lo tanto un ignorado...”

JPR. (JPR - Reportaje de Beatriz Sarlo 1984 -
Catalogo retrospectiva M. Castagnino-JPR)

Schiavoni, la Estrella

Renzi tenia un cuadro de Schiavoni en el hall
de su casa de Bs. As. Era el retrato luminoso
de una mujer con un grueso collar de perlas
corrido de lugar. Al parecer, la retratada es la
hermana de Schiavoni, quien a su vez le dio
ese cuadro a Renzi.

Aunque por razones cronolégicas nunca se co-
nocieron personalmente, JPR tuvo a Schiavoni

presente “como estrella” durante toda su vida.
- {Augusto Schiavoni, Rosario 1893 - 1942).

- Renzi nacié en Casilda, en 1940, y murié en
Bs As en 1992. Su primer maestro en Pergami-
no, Gustavo Cochet, lo habia introducido tem-
pranamente en la pintura y en el aliento espiri-
tual hacia Schiavoni.

Luego, Renzi fue a Rosario y cursé cuatro afos
de bioquimica en la U.N.R. (hasta 1962). Entre
tanto, desde 1961 daba conferencias sobre
Schiavoni en la facultad de Medicina y en nu-
merosas exposiciones. (En el catalogo de 1966
de Proar, figura su monografia sobre: “Augus-
to Schiavoni”).

Paralelamente, JPR estudio en el taller de Juan
Grela (1960/66), a quien conoci¢ delante de las
imagenes de Schiavoni. Asi relata el momento
JPR: “Un dia, en una exposicién de Schiavoni,
pintor que marcé profundamente mi historia
pictérica, Gambartes me pone frente a Grela y
ese encuentro se traduce en seis anos de taller
juntos... “ (1)

“...pero a la vez yo habia encontrado una veta
que me alejaba de Grela, aunque tuviera el
consenso de él, que era mi amor por Schiavo-
ni.” (2)

En el inventario de obras de JPR, hay cuatro
cuadros dedicados (SCH. aparece siempre co-
mo un faro).

- La obra 001 es el 1° homenaje a Schiavoni:
“Paisaje”, de 1963.

- En 1976 apenas retorna a la pintura, retrata el
2° homenaje a Schiavoni: “El Sefior de los Na-
ranjos”.

- El “3° Homenaje a Schiavoni” es de 1978: un
cuadro muy blanco con un limén en el centro
dentro de un bol blanco.

- La obra “El pintor Musto dormido en el Estu-
dio de Schiavoni” de 1977 (tinta y témpera
s/papel; 28,5 x 27,5 cm) es un comenario sobre
la soledad, el epilogo mismo de la reunién de
“los pintores amigos” (6leo; 190 x 200 cm, de
1930, SCH): en el mismo espacio pictorico se
ven las sillas vacias y a Musto sentado con el
sombrero incrustado hasta la nariz, solo, como
un topo. Se fueron todos los amigos. Nada pa-
ra ver. El atril ausente y en lugar del retrato,
atras, hay un vago espejo ciego.

Nota: Ambos cuadros venturosamente si es-
tan presentes en la muestra “La sociedad de
los Artistas” (actualmente expuesta en el Mu-
seo Castagnino de Rosario).

DOSSIER SCHIAVONI - RENZI| PAGINA 29

Con un amor declarado desde el comienzo (la
primera pintura es un homenaje) Renzi dio
charlas y hablé incansablemente sobre Schia-
voni durante toda su vida, difundié su imagen,
y, asimismo, lo tomd como cabeza de lanza de la
vanguardia (y de sus criticas a la politica cultu-
ral argentina en general y rosarina en particular).

Tres afios antes de morir JPR redacta dos tex-
tos que son uno. Presenta a Schiavoni en Bs.
As. Duda si hablar acerca de la persistencia de
la transgresién y/o de la transgresion de Schia-
voni y, ademas, reafirma la tradicion del olvide
por partida doble. Activa asi, visionariamente,
la maldicion de los espejos.

“Hoy al cabo de tantos y perplejos
afios de errar bajo la varia luna,

me pregunto qué azar de la fortuna
hizo que yo temiera a los espejos”.
(J.L.Borges)

NOTAS

(1)
Diario Rosario, Oct. 1984 - Reportaje a JPR.

@

Libro: “Arte, vanguardia y politica en los afios
'60” - Conversaciones con Juan Pablo Renzi -
Guillermo Fantoni, Edidiones El cielo por Asal-
to, Buenos Aires, 1998, (pag. 34)
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La transgresion
de Schiavoni

Septiembre 1989, 7 hojas manuscritas de Renzi, posiblemente una
conferencia. Muestra de obras de Schiavoni en el Museo Sivori.

Por Juan Pablo Renzi

en la cultura de los paises latinoamerica-

nos, sea la conciencia de la incertidumbre
gue surge de preguntarse por nuestra identi-
dad. Esta pregunta ha originado y origina toda-
via, un debate que perdura y que se impone
como previo a la creacion artistica misma. Y si
esta hiperconciencia sobre la pertenencia re-
gional o nacional de nuestra produccién estéti-
ca, esta generalizada en el continente, en la Ar-
gentina estd mas exacerbada atin. Pero mien-
tras, generacion tras generacion, el debate re-
torna siempre al origen -nuestras raices indige-
nas, nuestra herencia europea- en lo cotidiano
nos clvidamos sistematicamente de aquellos
artistas que con su obra, con su produccion,
han ido construyendo nuestra identidad real.
Este fenémeno, que no es tan comun en otros
paises de latinoamérica- de descuido, de igno-
rancia y desaprension por los creadores que
han hecho nuestra historia, llega a extremos
mucha veces dramaticos: pintores, escultores,
artistas plasticos que han contribuido con una
obra significativa, muchas veces de nivel inter-
nacional, en el final de sus vidas sélo se en-
cuentran acompafiados por la miseria y el olvido.

Tal vez un verdadero denominador comin

Este rasgo dilapidatorio de nuestro patrimonio
cultural, alcanza ailin mayor intensidad en la
historia de Rosario, ciudad que, desproporcio-
nadamente, ha producido un grupo de artistas
de importancia singular en nuestro panorama
de las artes visuales -Musto, Schiavoni, Lucio
Fontana, Antonio Berni, Gambartes, Juan Gre-
la, el “Movimiento de Vanguardia del 60”, para

nombrar algunos- artistas que, sin embargo, no
han recibido un reconocimiento equitativo de
parte de la ciudad, como si ésta no se recono-
ciese en ellos y optase por ignorarlos -varios
hechos y anécdotas ilustrarian patéticamente
ésta presuncién, pero éste no es el caso-. Lo
gue si viene al caso es esta digresion previa,
porque Augusto Schiavoni es, precisamente, el
ejemplo mas notorio de este desconocimiento
rosarino. Desconocimiento que también es na-
cional pero que excede, con cuantia, nuestro
tradicional estilo antes apuntado. Porque tam-
bién es cierto que si en Buenos Aires, por
ejemplo, se lo conoce poco y fragmentaria-
mente, (desde 1932 hasta la actualidad, sélo se
han realizado cinco exposiciones individuales
de su obra y solamente esta dltima, la que aho-
ra puede verse en el Museo Eduardo Sivori, fue
organizada por una institucion oficial ), en gran
parte es debido a que en Rosario es mas des-
conocido aun. Esto es algo que queremos de-
cir claramente: un desconocimiento tan grande
no puede ser otra cosa que rechazo. Rechazo
que persiste todavia.

Es curioso que -para quienes siempre hemos
pensado que la obra de Schiavoni no sélo es
uno de los mas claros ejemplos de modernidad
e inconformismo, sino que también fue enri-
guecedora de las vanguardias y que es impor-
tante aun para la visién actual- tengamos que
aventurar reflexiones tendientes a dilucidar ese
nudo oscuro de su historia y de su obra que,
pareceria, no tiene todavia solucién. ¢Cuéles
fueron las razones que provocaron su rechazo?
¢ Cudles la que los provocan ain? ;Razones de
politica cultural? ;Razones estéticas, que anidan

en lo mas intimo de su pintura? Podemos acor-
dar que es comprensible que una obra tan es-
pecial haya generado la resistencia de sus con-
temporaneos, pero es decepcionante, en cam-
bio, verificar la minima, disimil, incluso, contra-
dictoria recuperacién hecha por las generacio-
nes posteriores. Aun hoy Augustc Schiaveni si-
gue siendo un “pintor secreto”, clave iniciatica
de un grupo reducido y muy particular de se-
guidores.

El ambiente cultural en el que Schiavoni traba-
jaba era -segun el testimonio de Emilio Peto-
rutti- “...chato, absurdo, indiferente e incrédulo
espiritualmente”, ambiente donde resultaria
muy arduo para €l sobrellevar el peso de su
originalidad y muy légico el que su obra trans-
gresora no fuera aceptada: las criticas fueron
adversas y muy poco el reconocimiento. Pero
si ésta era la repuesta de un medio adormeci-
do y convencional, por otro lado obtenia el
consenso de una minoria que bregaba por una
pintura nueva. Ya en 1932, en la revista “Crite-
rio”, Petorutti afirmaba: “La produccién de és-
te misterioso obrero del arte habla de su entu-
siasmo , gue le ha hecho lograr, en su obra ac-
tual, telas plenas de sugestién de un mundo
primario y dramatico, llenas de un sentido de
religiosidad, realizadas con valores de pura
plasticidad pictorica que revelan un espiritu
alerta...”,a “Augusto Schiavoni hay que situarlo
entre los que en el presente estan abriendo
nuevos surcos en pro de un arte argentino”. En
el mismo afo, Gustavo Cochet escribia: “Pin-
tores como Schiavoni, que son tan profunda-
mente humanos, son cada vez mas incom-
prendidos y lo seran cada vez mdas, mientras la
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sociedad de las gentes no tome otro rumbo”.
Diriamos, entonces, que hasta aqui, el debate
que las “ireverencias” de Schiavoni provocaban,
cumplian con las reglas de la I6gica histérica.
Por un lado suscitaba la indignacién y el recha-
zo del “stablishment” y por otro la adhesion de
quienes, como él, estaban por la ruptura y la
renovacion. Las lecturas que se hacian de su
obra fueron similares a las que se hicieron en
cualquier época con un artista de vanguardia:
descalificacion tradicionalista versus reivindi-
cacion formal de sus innovaciones. Cabria su-
poner, por lo tanto, que su biografia debia con-
tinuar de acuerdo con lo que ahora, con la de-
bida perspectiva histérica, consideramos como
légico en artistas de su tipo: a los escandalos
producidos en 1921 y 1924 por las primeros
exposiciones de Figari y Petorutti -sus contem-
poraneos- les sucedio, en los afios, el éxito y la
consagracion. A Schiavoni, esto no le pasg,
como dice Rubén Echagiie en su libro, no le
llegé “la reparacién postuma®, se lo sometié a
la “profilaxis del olvido™, De hecho, salvo espo-
radicas y conformistas excepciones, hasta
principios del 60 no se volvié a reparar en su
pintura.

Diversas consideraciones histéricas podrian
hacerse sobre este silencio tan particular; entre
ellas destacar que la irrupcion en Rosario, en la
década del 50 , de una ecléctica modernidad,
contribuyé a que se acentuara. El numeroso
“Grupo Litoral”, lider de esa modernidad ver- .
nacula, llevé la discusién estética por otros
rumbos, la instalé en zonas en las que artistas
como Schiavoni, aparecian como rarezas in-
congruentes y fueron, en consecuencia, margi-
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nados. Hubo excepciones, sin embargo, Gam-
bartes y Grela -ademas del ya citado Cochet-
transmitian a sus discipulos y amigos més jove-
nes -aungue casi confidencialmente- su se-
creta admiracién por “el maldito”. Muchos de
esos jovenes, al constituirse, a mediados de
los 60, el “Movimiento de Vanguardia de Rosa-
rio” reivindicaron a Schiavoni como su pre-
cursor paradigmatico.

La historia, por supuesto, ha continuado y so-
brevinieron otros olvidos y, también otros res-
cates. Suponemos que tampoco seran los Ulti-
mos y que esta historia esta condenada a re-
petirse, ciclica e interminablemente. Pero més
alla de borgeanas conjeturas, es en sus cuadros
donde guizas encontremos el secreto de esta
extrana historia. Tal vez mirando atentamente su
pintura, podamos develar el origen de su fuer-
za particular que hace que, ain hoy, después
de 60 afios, continde siendo transgresora.

]|

“La obra de Schiavoni -escribié Gustavo Co-
chet en 1947- tiene el modo y el temperamen-
to del sereno cauce. Es profunda y misteriosa.
Pero la serenidad no ha de confundirse con la
pasividad y Schiavoni, en su patético fervor por
su arte, es pasion y congoja contenidas, transi-
tadas en una especie de sublime superacion,
quizas -concluye- esté aqui el secreto de toda
grandeza en el arte”. Grandeza, -agregariamos
nosotros- que se condensa en insdlitas ecua-
ciones, en donde se resuelve la exaltada coe-
xistencia, aparentemente contradictoria, entre
la autonomia y coherencia del lenguaje visual y
las constantes irrupciones de su mundo incons-
ciente, que carga de tenso dramatismo a su
pintura. Una pintura que ocupa un lugar muy
particular en nuestra historia, muy dificilmente
clasificable en cualquiera de las corrientes que
han sido guia de estilos y tendencias en el arte
argentino. Esta dificultad para ubicarlo, para
definirlo, ha sido siempre desconcertante. Des-
congierto que, sin dudas, es responsable de al-
gunos calificativos que se le adjudicaron -raro,

solitario, ingenuo, magico, exasperado, des-
mafiado- pero que también es originario de
cierto entusiasmo apresurado y emréneo a nues-
tro criterio, por caracterizarlo como un artista
que se hubiera mantenido al margen de la his-
toria, preservandose de las influencias de los
“aires” de época y de los “ismos de turno”.
Suele suceder, habitualmente, que las recupe-
raciones histéricas, se hagan privilegiando el
punto de vista estético de quienes hacen esas
recuperaciones. En este caso, es aceptable re-
conocer que la singularidad de Schiavoni su-
giera gue su intensa subjetividad, haya “imper-
meabilizado” su obra, independizandola de las
novedades y polémicas del ambiente y de la
época. Esta opinién, pensamos, disminuye la
riqueza de su imagen de pintor, en cierta ma-
nera, casi de la misma forma en que lo hacen
los que adn siguen desconcertandose con su
pintura. Porque es precisamente en su pintura
donde se encuentra el testimonic de esa parti-
cular tensidn entre su densidad emotiva y la ri-
queza de sus ideas estéticas. |deas de autono-
mia del arte, ideas modernas que afinaron su
sensibilidad y modificaron, paulatinamente, sus
soluciones formales. Riqueza intelectual que lo
hizo polemizar, de viva voz, en el conservador
ambiente artistico Rosarino. Ambiente en el
que, sin dudas, no sélo cumplié el rol de artis-
ta diferente, sino que también fue un contesta-
tario, un pintor de vanguardia que -como decia
Petorutti-. intentaba abrir nuevos caminos en el
arte argentino.

Schiavoni es un pintor de una imagen clara,
definida, con una unidad continua desde la
concepcion y desarrollo primitivos, hasta su
concrecion final. Ya en sus primeros trabajos
de 1912 y aln a pesar del criterio naturalista y
tradicional con que los encaraba (producto de
una formacion elemental y académica), pueden
detectarse indicios de esa expresién, que lue-
go seria franca en sus (iltimas obras. Lo mismo
pasa con las pinturas realizadas en Florencia
entre 1914 y 1917. Afios en los que volvié a so-
meterse al rigor de una academia naturalista,
en los que, junto a Petorutti, estudid y admiré a

los maestros toscanos del “trecento” y “quattro-
cento”, tres afos -los primeros de la guerra del
14- que fueron poco propicios para la comuni-
cacidn con las nuevas producciones artisticas
del continente, pero en los que, a pesar de su
aislamiento, pudo realizar pinturas interesan-
tes, en las que pueden detectarse indagacio-
nes inconformistas que lo aproximaron al mo-
dernismo de principios de siglo, que luego fue
gradualmente modificando, despojandolo de
amaneramientos y convencionalismos. Esto
puede comprobarse en “La Mujer del Libro” de
1917, obra en la que, ain a pesar de ciertos re-
sabios de retdrica académica (la eleccion del
tema, el modelado de algunos planos) son sus
originalidades las que sobreviven: la ubicacion
audaz de la figura volcada hacia el borde dere-
cho del cuadro, la irreverencia de cortar parte
de un pie de la modelo (interrumpido por el li-
mite inferior de la tela), la valorizacion extrema-
da de las areas de color, buscando contrastes
agrios e inestables de tinte y de valor, gue ex-
citan la percepcion de esas areas y del exacer-
bado dibujo gue las contiene. Es este planteo,
esa combinacién tan especial de los elementos
compositivos, lo que confiere ya a este cuadro
ese aire inquietante y dramatico que seria tan
caracteristico de su pintura. Aire que a partir de
este afo se iria acentuando paulatinamente en
todas sus obras y que adquiria su maxima in-
tensidad entre 1927 y 1934, ultimos afios en
los que pintd. En estos anos realiza su pintura
mas importante y se consolida definitivamente
su imagen. Es en la pintura de este periodo don-
de aparecen con mayor franqueza e intensidad
esa combinacion de ingredientes formales, en
tal personal sintaxis, que su resultante siempre
fue la de un acentuado extrafnamiento. Acon-
gojante libertad combinatoria que nos condu-
ce, ineluctablemente, a la alegria o al estupor.

Su dibujo, con particular precisién, recorre las
formas -generalmente cerradas, aGn en los pai-
sajes- con permanentes inflexiones y cambios de
angulos, definiendo, construyendo, contagian-
do placer con la riqueza con gque circunscribe
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formas aparentemente sencillas, voluntariamen-
te “simplificadas”. Formas que, desde el punto
de vista iconografico, son una franca ruptura
de las normas de la representacion. Ruptura
gue es mas evidente y “molesta” en las obras
en las que la figura humana es el tema princi-
pal. Retratos, generalmente tomados del natu-
ral, donde el modelo es sometido a la violencia
de la deformacion . Deformacion distinta a la
del repertorio clasico de la pintura moderna.
No es una estilizacién como la usada por Mo-
digliani o las que ejercia Picasso en sus perio-
dos azul o rosa. Tampoco es una transposicion
del referente, como la del Picasso postcubista
de “Guernica”, ni una simplificacién de rasgos
a ultranza, caracteristica de Matisse o al estilo
de Figari. Tampoco su ruptura con la represen-
tacion naturalista se quedaba solamente en al-
terar las reglas de la perspectiva, a anular los
escorzos, como por ejemplo, lo hiciera Gomez
Cornet en su periodo argentinc. La concepcion
formal de Schiavoni no proviene de una teoria
-como el cubismo- de representacion de la
percepcitn de lo real, sino que lo real -el refe-
rente- es el soporte emotivo de un imaginario
gue organiza segln su teoria de la indepen-
dencia del lenguaje visual. De agui gue su dis-
torsién de la naturaleza, si bien tiene familiari-
dad genérica con los procedimientos antes ci-
tados , se sitda en una franja marginal , distan-
ciada de las retoricas en boga. Su transgresién
reivindica una linea fronteriza donde el espec-
tador no esta seguro si el cuadro esta “bien he-
cho” o “mal hecho”, donde el publico es “trampe-
ado"” por una ingenuidad falsa, obligado a aceptar
un imaginario incémodo (como si se hubieran
puesto el zapato izquierdo en el pie derechoy a
la inversa). Si pensamos en las reivindicaciones
de las “Vanguardias Histéricas” -que hicieron
eclosion por esa época- de integracion de ar-
te y vida, de ampliacion de las fronteras entre
lo que “es arte” y “no es arte”, de la recupera-
cién de las expresiones marginales como la pin-
tura de los locos, el arte infantil o el popular, po-
dremos dar un marco histérico mas adecuado
a la premoniteria intuicién de Schiavoni.
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Schiavoni: la
transgresion persistente

Bs As, 14 septiembre de 1989, texto con motivo de una exposicién
de Schiavoni en el Museo Sivori de Bs. As, 9 hojas manuscritas de

Renzi, 1er borrador.
Por Juan Pablo Renzi

ra de los paises latinoamericanos sea la

conciencia de la incertidumbre que surge
de preguntarse por nuestra identidad. Esa pre-
gunta ha originado, y origina todavia, un deba-
te que perdura y que se impone como previc a
la creacion artistica misma. Esta hiperconcien-
cia sobre la pertenencia regional o nacional de
nuestras producciones, en la Argentina, esta
mas exacerbada auin que en los otros paises
del continente (“tal vez por la composicion tan
hibrida de nuestra poblacion”....ESTO APARE-
CE TACHADO EN EL ORIGINAL) Pero mien-
tras, generacion tras generacién, el debate
vuelve siempre al origen de la cuestién -nues-
tras raices indigenas, nuestra herencia euro-
pea- en concreto, nos-olvidamos sistematica-
mente de nuestros artistas, de aquellos que
con su obra, con su produccién han ido cons-
truyendo nuestra identidad real . Ese descuido,
este olvido de los creadores que han hecho
nuestra historia (cosa que no sucede en otros
paises de Latinoameérica) llega aqui a extremos
que a veces son dramaticos : numerosos artis-
tas sobreviven en la miseria y el olvido cuando,
unas décadas atras habian contribuido a dar
prestigio nacional e internacional a nuestra cul-
tura. Este rasgo dilapidatorio de nuestro patri-
monio artistico alcanza mayor intensidad a(n
en la historia de Rosario. Rosaric es una ciu-
dad que, desproporcionadamente, ha produci-
do un grupo de artistas de importancia singular
en nuestra historia -Musto, Schiaveni, Lucio
Fontana, Antonio Berni, Gambartes, Juan Gre-
la, el Grupo de Vanguardia del 60, para nombrar

Tal vez un denominador comun de la cultu-

algunos- y, sin embargo, todavia no se ha de-
cidido a retribuirlos con un reconocimiento
equitativo (algunos de los principales coleccio-
nistas rosarinos nc poseen ninguna obra de
ellos). Hay anécdotas que ilustrarian fehacien-
temente lo que digo, pero no es el caso. Lo
que si venia al caso es ésta reflexién previa,
porque Augusto Schiavoni es el ejemplo mas
patético de este desconocimiento rosarino.

Este desconocimiento es también nacional, pe-
ro si en Buenos Aires se lo conoce poco o frag-
mentariamente, en gran parte es debido a que
en Rosario se lo conoce menos ain. Esto hay
que decirlo con palabras rotundas, un desco-
nocimiento de este tipo, sélo puede llamarse
rechazo. .Rechazo que persiste todavia.

Es comprensible pensar que una obra como la
de Schiaveni no fuera plenamente aceptada
por sus contemporaneos. Si nos atenemos a
un comentario de Petorutti, el ambiente en que
Schiavoni trabajaba, era “chato, absurdo, indi-
ferente e incrédulo espiritualmente”. En un am-
biente asi, fuertemente normativo, es facil pen-
sar entonces, que una obra transgresora fuera
rechazada. Pero, si bien es cierto que la criti-
ca de su época generalmente le fue adversa,
gue no tuvo reconocimiento oficial pleno, que
fue rechazado de los salcnes, (“que no ven-
dig”...-ESTO APARECE TACHADO EN EL ORI-
GINAL-). Y que sdélo obtuvo en su vida un pre-
mic estimulo en el “Salén de Artistas Rosari-
nos”, tambien es cierto que tuvo lecturas mas
inteligentes; En 1932 Petorutti escribia en la re-
vista “Criterio” : “La produccién de este miste-
rioso obrero del arte habla de su entusiasmo,

que le ha hecho lograr en su obra actual, telas
plenas de sugestion de un mundo primario y
dramatico, llenas de un sentido de religiosidad,
realizadas con valores de pura plasticidad pic-
térica que revelan un espiritu alerta...” “A Au-
gusto Schiaveoni hay que situarlo entre los pin-
tores que en el presente estan abriendo nuevos
surcos en pro de un arte argentino”.

También, una critica publicada en el diario “La
Tribuna” un afioc después de su muerte, dice:
“...Hay una unidad total en la pintura de Schia-
voni, una linea humana sin quebraduras que se
continda a través de las debilidades y herois-
mos de su técnica...” Tal vez estos sean ejem-
plos aislados pero que, sin embarge, dan indi-
cios de que, aungue polémicamente, Schiavo-
ni podia ser entendido por sus contemporane-
os, mejor adn que por las generaciones poste-
riores. Precisamente lo que genera un interés
especial por estudiar su cbra es el silencio que
se cierra sobre ella en las décadas posteriores
a su muerte.

Una constante del arte moderno, se sabe, es la
ruptura con normas establecidas, normas que
surgen de la estructura con que fueron realiza-
das otras obras de periodos anteriores y ya
asimiladas como buenas. El ciclo del moder-
nismo Yy las vanguardias nos ha acostumbrado
a una sucesion continua de transgresiones que
luego son instituidas como normas para, acto
seguido, ser también transgredidas.

De esta manera, y en nuestra historia, el es-
candalo e indignacién que produjo la primera
muestra de Figari en 1921 en el salén Chandler
de la calle Florida, le correspondié el éxito, en
1924 de su segunda muestra, también en la
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misma galeria . En 1924 en las puertas de la
galeria Witcomb, donde exponia Petorutti que
habia regresado de Europa, la gente dirimia
sus diferencias estéticas a trompadas, pocos
afnos después a Petorutti se lo consagraba co-
mo uno de los maestros del arte nacional . Si-
guiendo ésta mecanica uno podria inferir que a
Schiavoni le hubiera podido corresponder una
suerte similar. Al respecto, Rubén Echaglie, en
su libro “Schiavoni”, comenta:

(leer parrafo}

(NOTA: segtin el otro borrador scbre este tema

“La transgresién de Schiaveoni”, la cita seria la

siguiente: “como dice Rubén Echagtie en su li-
bro, a Schiavoni no le llego la “reparacion postu-
ma”, se lo sometio a la “profilaxis del olvido™.)

“Pese a todas las audacias perpetradas por el
arte del siglo XX, -dice Echaglle- audacias que
ya habian llegado a Rosario en la década del
50 con el grupo Litoral, primer movimiento que,
aungue muy ecléctico se encargd de conmocio-
nar el ambiente plastico rosarino... Sin embargo
la obra de Sciavoni seguifa sin ser reconocida.”
La novedad del Grupo Litoral y el desprecio
gue la mayoria de sus artistas tenian por la pin-
tura de Schiavoni, contribuyeron a acelerar su
olvido. Sélo algunos artistas (Gambartes, Gre-
la, su amigo Cochet) secretamente lo admira-
ban y, en voz baja nos pasaban el dato a sus
discipulos. A principios de la década del 60 los
jévenes de la vanguardia lo reivindicamos co-
mo nuestro precursor paradigmatico.

La de Schiavoni es una pintura gue ocupa un
lugar muy particular en nuestra historia, muy
dificilmente clasificable en cualguiera de las
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corrientes principales del arte argentino. Se lo

” o«

ha calificado como “raro”, “ingenuc”, “realista
magico”, “primitivo”, en intentos de aproximar-
se a su aplastante originalidad. Se ha tratado
de completar el cuadro con otros calificativos:
“atormentado”, “exasperado”, “maldito”, “soli-
tario”, “desequilibrado”, “torpe”, “dispar”, “de
sensibilidad tumultuosa”, “desmafado”, sin
poder con ello conjurar la angustia, el desaso-
siego, el placer y la inquietud que su pintura
produce.

Schiavoni es un pintor de una imagen clara,
definida, con una unidad permanente entre su
desarrollo primitivo, su concepcién y su reali-
zacion final. Ya en los primeros trabajos de
1912, no bien egresa de la academia de Fe-
rruccio Pagni de Rosario, y a pesar de la con-
cepcién naturalista académica de sus trabajos,
se distinguen datos de una expresion que lue-
go se haria franca en sus Ultimas obras. Lo
mismo pasa con los trabajos realizadcs en Flo-
rencia, entre 1914 y 1917, mientras estudiaba
con Giovanni Costelli, como puede compro-
barse en el cuadro “La mujer del libro” de 1917
en el que, alin a pesar de la impronta académi-
ca, (el tratamiento de los planos, el modelado)
con ella coexiste un planteo original en la ubi-
cacién de la figura, las areas dominantes de
color, los contrastes, que imprimen a la obra
ese aire inguietante que le es caracteristico.
Este aire se va acentuando paulatinamente en
las obras realizadas entre 1917 y 1927. Es a
partir de este afio y hasta 1934 (los dltimos 7
anos que pintd) cuando realiza acabadamente
su imagen, aungue su obra mas importante, a
mi criterio, es la realizada en los dltimos 4
afnos.

Desde el punto de vista formal, es en el mo-
mento en gue se consolida su imagen cuando
aparecen esos ingredientes, que seran luego
constantes y que, segun intuyo, producen un
acentuado extrafiamiento y como consecuen-
cia de él, rechazo. En primer lugar un dibujo de
particular precision que recorre formas, gene-
ralmente cerradas (atn en los paisajes), con

permanentes inflexiones y cambios de angulos
(tanto en las curvas como en las rectas), que
ordena, define, censtruye y, a la vez, transmi-
te placer por la rigueza secreta con que cir-
cunscribe formas aparentemente sencillas.
Formas que, a su vez, y desde el punto de vis-
ta iconografico, estan en franca ruptura con las
“reglas” de la representacion. Esto es muy no-
torio y puede hasta resultar “molesto”, sobre
todo en los cuadres donde el tema es la figura
humana. En esos retratos, cuyos referentes
existian, tomados generalmente del natural, es
donde Schiavoni ejerce la violencia de la defor-
macion, violencia porque esa deformacién no
es la deformacion “legalizada “ por el arte mo-
derno, no es una estilizacion como la de Medi-
gliani o Picasso en su periodo azul, ni una fran-
ca transposicion del referente como en el Pi-
casso de Guernica, ni tampoco es una simplifi-
cacién de rasgos a ultranza como lo hacia Ma-
tisse o Figari, ni es s6lo una ruptura de las le-
yes de la perspectiva, el escorzo, etc., como lo
hiciera Gomez Cornet. Schiavoni esta cerca de
todo eso (al menos es claro su concepto mo-
derno de autonomia de los medios visuales) y,
a la vez, es como si se alejara de ello, consi-
guiendo una transgresién en el limite, enga-
Aandones, trampeandonos simulando una in-
genuidad falsa y obligandonos a una percep-
¢ion incomoda (como si tuviéramos el zapato
izquierdo en el pie derecho y viceversa) mien-
tras estamos parados frente a alguno de sus
cuadros.

Con el color pasa algo similar: sin modificar el
tinte propio de cada zona del modelo (los limo-
nes son amarillos, las sandias rojas, las hojas
verdes, etc.), modifica el tono, el valor, lo de-
satura, lo quiebra, lo mueve de un lado al otro
del circulo cromatico y lo mezcla y repinta has-
ta conseguir un cromatismo tan particular que
conmueve, todo esto, sin alterar la planimetria
de cada plano. ¢Y como los contrasta? En la
mayoria de los casos, homologando los valo-
res, eliminande (no digo que no haya planos de
valor mas alto y otros de valor més bajo} casi

todo lo que sea claro u oscuro en contraposi-
cion, banando los colores con una luz general
que acentua la frontalidad de su dibujo (en co-
rrespondencia con su concepcion moderna y
sus amores por el trecento toscano) y la plani-
metria del cuadro.

La sintaxis con que ordena los colores también
colabora con esa concepcién planimétrica y
frontal; complementarios, inversion estructural,
similitud del subordinado (usando la terminolo-
gia de Rudolf Arnheim ) son relaciones que
tienden a unir y no a separar los planos, no cre-
an la sensacion virtual de espacio.

Todo esto interviene en la composicion donde
el color juega un papel importantisimo junto a
la disposicion de las areas. Areas de color que
francamente dominan el cuadro (“Chico de la
Gorra azul”) o areas que sutilmente compiten
por dominar (plancs azul y blanco de la boina
blanca), planos desplazados a un costado, pla-
nos de figuras irreverentemente cortados por el
borde del soporte (“La Taza Blanca”), figuras
absurdamente simétricas, figuras que cruzan el
campo del cuadro en forma ligeramente obli-
cua (“Mujer con collar”),etc. La descripcion se-
ria interminable, pero creoc gue un andlisis de-
tallado, méas que impactar por la enumeracion
de las variables, daria la nocién de que un or-
den (entre racional e inconsciente) muy original
y muy plastico domina y subyace en toda pin-
tura de Schiavoni. (NOTA: al margen de la ho-
ja se agrega la frase “GAGS DE COLOR").

Otro elemento muy importante, que no debe-
mos olvidar porque es uno de los que mas
contribuye a generar indignacion entre los pin-
tores convencionales, es su materia. Una ma-
teria desmanada que elimina lujos de superficie
y artificios de cocina, que no disimula ni oculta
nada {en un cuadro todo lo que se pone es pa-
ra ser visto), una materia que hace lo que tie-
ne gue hacer, poner el color y el dibujo a la vis-
ta y hacer gozar con las idas y venidas de esa
pincelada en zig-zag, que se entremezcla, que
se frota, y que crea delgadeces y grosores que
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contribuyen con mucha felicidad a la expre-
sion.

Después de habernos aguantado las oscurida-
des de la dictadura y los “brillos” de superficie
de la década del 70, cuando en el 80 aparecie-
ron los jévenes de la transvanguardia y sus su-
perficies y materias “desmafadas” yo inspiré
profundamente y pensé “ha vuelto la pintura”,
entonces me acordé de Schiavoni.

Con esta muestra, los jévenes tienen la oportu-
nidad de conocerlc y de comprobar que hace
60 - 70 afos tenian un par en él, un hermano
de expresion dramatica, de vida dolorosa, que
tal vez, como ellos, no queria renovar nada, ni
cambiar el mundo siquiera, pero si queria para
si la libertad del mundo para pintar el mundo
como él lo hizo, para crear una transgresién
persistente que nunca dejara de incomodar a
los espiritus convencicnales.

Juan Pablo Renazi.
Bs. As, 14 de septiembre de 1989.

NOTA:
En el reverso de la Ultima hoja figura manuscri-
to el siguiente parrafo:

Es curioso - para quienes siempre hemos pen-
sado que la obra de Schiavoni fue, es uno de
los mas claros ejemplos argentinos de moder-
nidad e inconformismo y uno de los mas altos
logros de realizacion visual enriguecedora de
las neovanguardias -e importante aun para la
vision actual- que tengamos que aventurar re-
flexicnes, si se quiere aisladas y fragmentarias,
sobre esta obra para aproximarncs al nicleo
del problema que parece no tener todavia so-
lucion:

¢Cuales son, en la estructura de su pintura, en
la politica cultural, las razones que promovie-
ron su rechazo?
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La persistencia
metamorfica
del manifiesto

Version completa del texto escrito para la presentacion de Manifiestos

argentinos. Politicas de lo visual 1900-2000 (Buenos Aires,
Adriana Hidalgo, 2003), edicidn critica de Rafael Cippolini

Por José Emilio Burucua

Buenos Aires, Museo de Arte Moderno,
12 de diciembre de 2003.

iento muchisimo, Rafael, no estar aqui

esta noche. La calidad de tu trabajo y tu

bonitas animi, excepcionales ambos en el
medio argentino, merecen mi homenaje since-
ro, mas alla de cualguier compromiso de cir-
cunstancias. Te ruego que me perdones la au-
sencia no querida y aceptes leer esta reflexion
breve que la lectura de tu obra me ha sugerido
y que sintetizo en dos aspectos:

{a
He aqgui un libro que agrega un eslabén funda-
mental a una larga y prestigiosa cadena de
fuentes editadas, compiladas y comentadas
para la historiografia artistica de base cientifi-
ca. Creo que las 536 paginas de Manifiestos
argentinos que hoy se publican por primera vez
juntas se inscriben, con todos los honores, en
una constelacion de la cual forman parte viejos
textos como la Documentary History of Art a
cargo de Elizabeth Gilmore Holt (1947-1957,
Nueva York, Anchor Books) o el entrafiable y
siempre utilisimo volumen de Nueva Vision, Do-
cumentos para la comprension del arte moderno,

que reunic Walter Hess en 1956, o bien la serie
mas reciente de tomos que Gustavo Gili dedi-
c6 en los afos '80 a las Fuentes y Documentos
para la Historia del Arte al mismo tiempo que,
en 1981, Francisco Calvo Serraller sacaba a luz
su colectanea, monumental y tan erudita, Teo-
ria de la pintura en el Siglo de Oro (Madrid, Ca-
tedra). La obra de investigacion y recopilacion
exhaustiva, hecha por Rafael Cippolini, coloca
de tal suerte a nuestro pais en una empresa ci-
vilizatoria de largo aliento, tal cual es la que im-
plica reunir el corpus principal de lo escrito so-
bre las artes, bajo la forma del manifiesto o sus
equivalentes, y poner nuevamente al alcance
del scholar y del pablico cultivado fragmentos
de una alta concentracién significante que han
definido el pensamiento estético y las practicas
artisticas en el siglo XX argentino. Bastaria se-
falar este hecho para que celebrasemos con
fuegos de artificio la aparicion del libro de Ra-
fael que, a partir de este momento, ha de ser
obra de consulta obligatoria de nuestros criti-
cos e historiadores por larguisimo tiempo, un
pequeno Plinio, me atrevo a decir, de las artes
plasticas nacionales. Pero eso no es todo ni de
lejos. Porque también nos encontramos en
presencia de una meditacién, hilvanada no sé-
lo en la pasmosa Introduccidn sino desplegada
en el armado peculiar de la secuencia de fuen-

tes, donde nada tiene de caprichoso el que un
autor aparezca y reaparezca varias veces tras
las intercalaciones de otros autores (eso pasa
con Malharro, por ejemplo, con Maldonado,
Kosice o Noé).

2.
Ahora bien, ;qué clase de “meditacion” es la
gue se desprende de la Introduccién y de la
forma de organizacion general de Manifiestos
argentinos? Dije que el ensayo inicial es “pas-
moso” porgue, en primera instancia, asombran
la libertad o el desparpajo cronologico y disci-
plinar con los cuales se suceden los argumen-
tos y la consideracién de los fenomenos que
van componiendo la categoria del “manifiesto”
en toda su densidad temporal. El punto de par-
tida no podia ser mas pregnante respecto a
una tradicién argentina que siempre se ha bus-
cado a si misma como parte protagénica del
main stream del arte occidental: el origen del
discurrir es, por supuesto, el climax del Mani-
fiesto Blanco, y sirve a Rafael para deducir la
faceta del instrumento de legitimacion, seguir
luego con las facetas del autosimulacro y de la
idea civilizatoria y llegar, por fin, a la cara de la
subjetividad, gue forman todas el poliedro del
“manifiesto”, objeto significante por excelencia
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del arte moderno (claro esta que Rafael nos re-
cuerda, en tal sentido, su deuda con Arthur
Danto). Y de eso precisamente se trata: la me-
ditacion histérica del libro de Cippolini concier-
ne al sujeto moderno y a las formas estéticas
de su aparicion en la Argentina, del desarrollo
de sus fuerzas, de sus sombras, de su eclipse
o su disolucién, Quizas el hecho de la persis-
tencia metamérfica del manifiesto, confirmado
por esta investigacién, nos permita pensar que
no hay todavia y tal vez pueda no haber en el
futuro imaginable semejante disolucion del su-
jeto. La idea no deja de ser prometedora, pues
sigo creyendo que la perduracién del experi-
mento de las libertades democréticas, flor exé-
tica de la historia humana que apenas tiene
250 afios, solo depende de una ampliacién de
la subjetividad moderna, una dilataciéon cuyas
caracteristicas todavia ignoramos, aun cuando
es posible que haya de transitar por el recono-
cimiento alborozado de nuestras propias emo-
ciones y de las emociones del préjimo, bajo
una luz nueva que Unicamente las artes ten-
dran la capacidad de encender.

Rafael Cippolini, Adriana Hidalgo, gracias por
el libro.
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Comargin Nr. 1
Bariloche en los Alpes

Una Produccién del Comisariado de Argentinidad Inmanente

Por Luis Lindner

(Aca un actor tiene que hacer algo con su pro-
pio peso).
1
ne trata de presentar a la Argentina bajo
U una luz favorable, quiere pagar sus deu-
das con Argentina, porque a Argentina le
debe la vida.

Uno trata de decir gue en Argentina hay mu-
chos artistas trabajando y galerias nuevas, una
masa critica, etc... De manera muy tranquila,
sin subirse a ningln caballo, sin ponerse car-
goso. De lo malo de Argentina informan los
diarios, para eso estan.

Pero ya esa nimiedad buscando la luz favora-
ble sobre Argentina no cae bien en estas mon-
tafas y atasca cualquier conversacion, se la
procesa come una falta de tacto.

La gente no sabe como reaccionar si uno con-
tradice su juicio formado sobre Argentina. No
se molestan, tampoco se enojan pero ante la
menor contradiccion se les congela la compu-
tadora. Y viene siempre ese medio minuto con
la pantalla juntando polvo, antes de reiniciar.
El poder del infinito desinterés. Para la Compo-
sicion Tema Argentina hay una direccién so-
cialmente asignada con unos centimetros cubi-
cos ya asignados y Uno no puede aparecerse
con la bolsa de las compras.

2

Desinterés no quiere decir ignorancia. No po-
cas de las personas investigadas por el CO-
MARGIN han estado en el Hemisferio Sur; al-
gunas hasta se han divertido, algunas se acuer-
dan de las malas palabras en castellano, jaja.
En estas montafias hay plata para viajar a to-
das partes. Lo realmente caro es viajar por las
montafas en si. Aunque cumbres hay también
en otros hemisferios. Mucho alcohélico amar-
gado, hirsuto y asimétrico de la barriada fue al-
guna vez joven, simétrico y se ha subido a un
avién y ha respirado el aire delgado de los An-
des donde incluso el COMARGIN no ha estado
nunca.

Pero tarde o temprano habra un avién de re-
greso para el joven simétrico, que al volver em-
pieza a revisar su opinion sobre el jazz y a filtrar
experiencias. Completa su educacion, o sea su
resignacion, aunque aqui resignacion significa
también automatizacion de algunos privilegios.
El joven se integra a los ritmos vitales transpor-
tados a la orilla del presente por el viento solar.
Empieza a comprar el mismo liquido descalci-
ficador de cafeteras que su tio.

3

Viernes Santo. En una Comida con gente ma-
yor. jAh! Dialecto de las montafias.

A Uno no le llegan las oracicnes, sino palabras

sueltas. Ya en segundo plano, uno trata de pasar
a tercer plano. Llegar a la gracia. Llegar a la in-
visibilidad.

No llegan oraciones, llegan palabras sueltas:
“rehenes”, “sunnitas”,”chiiitas,”el sha hizo tan-
to por Iran”. Material que se mastica en silen-
cio. No han tenido los persas su Di Tella y sus
morochas con minifalda.

¢ Gracias al Sha? ;No han tenido equipos de
audio cuadrafénicos y John Cage al aire libre
gracias al Sha? ;Y qué se ha hecho de esa
cruzada civilizadera? Uno piensa en los Raus-
chenberg escondidos en algun sétano impio,
como momias chatas. Aqui tal vez podria Uno
intercalar un bocadillo hemisférico, mencionar
otras cruzadas civilizadoras,mencionar al Ur-Di
Tella y sus morochas en minifalda, intentar un
ping-pong. Aunque a quién le interesa la Ar-
gentina en estas montafas, con ruido de cuchi-
llos afilandose del otro lado del Mediterraneo?

3.1

Uno quiere imaginar que el ruido pasara, como
el café. Pero si no fuera ruido de cuchillos seria
ruido de burbujas en un laboratorio en Corea
del Norte. O un reactor atémico en el Congo. Y
si no fuera nada de eso seria el tiempo de las
vacaciones, gnocchi ripieni so zart. Tiempo pa-
ra los sonidos del cristal y de las sonrisas en el
jardin. Siempre hay algo tapando una voz que
no quiere hablar de Argentina bajo la forma
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bendecida , la de gritos de dolor.

4
iSombra terrible del escrache! Un conocido me
llama desde Colonia, donde los piqueteros han
clavado su bandera sobre las ruinas del Museo
Ludwig.

Trataré de ir, le comento, claro que quiero ver
la muestra, pero el pasaje es algo salado y tie-
ne que salir de mi bolsillo.

Mi conocido le ha cocinado a esta gente du-
rante algunas semanas. A lo mejor sea necesa-
ria fuerza de trabajo extra para lavar los platos,
desliza gentilmente. Tengo tiempo hasta mayo.

4.1

Hormigas y caracoles en los jardines obreros.
&Y silos artistas de Huropa se dedicaran a ha-
cer escraches? (La Rue Foch peatonal,etc. ).

5

Los artistas de estas montafas escapan a ve-
locidades cercanas a la de la luz de cualquier
tema que tenga que ver con la politica de par-
tidos. Entendible, porque la politica de partidos
paga monitores y los catalogos, y sin materia-
les pagados de antemanc nadie mueve un pe-
lo, lo que no es muy sexy de ver.

5.2
El hijo artista del secreto bancario. La idea de
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que en las montafias no pasa nada o no hay
tensiones dignas de registrarse no es muy dis-
tinta de aquel “somos derechos y humanos”. Y
viajar por las montanas es lo realmente caro,
no sélo por la plata. Asi que no asombra que
los artistas de las heladas cumbres terminen
descifrando el mandato esquivando la historia
y la vida cotidiana para consagrarse a esos “te-
mas generales” independientes de la politica
de partidos. Lo méas parecido al artista com-
prometido es ese que sale a buscar camorra al
otro lado del mundo, sefialando problemas que
no le interesa solucionar en paises sin nombre.
Pero lo que haga del otro lado de la reja es lo
de menos, lo importante es que no rompa las
pelotas en el cuartel general y descalcifique su
cafetera.

6

Juvenilia. En la Escuela Industrial uno de nues-
tros profesores, el de Educacion Civica, es un
pelicia retirado. Le toca capear la transicion del
Proceso a la democracia. Y dice siempre “Yo
soy A-po-li-tico” (traduccién: jyo no me meto
en la politica de partidos, me limito a ocbedecer
leyes eternas de la Naturaleza!). ;Por qué este
sefior me viene tanto a la cabeza estos dias, en
vez de algin nombre raro que ayude a hacer
presentable un statement?

7

Esta siempre esa tentacion de armar un neo-
moderno encapsulado y sin ironia que se limite
a seguir las leyes eternas de la Naturaleza para
capear lo peor por lo menos con la cabeza en
orden. Por algo estas montafias han sido bas-
tién de la abstraccion geométrica para ascen-
sores, casualmente un arte for export favoreci-
do por la Comision de Asesoramiento Legisla-
tivo. El amor a la geometria, manera de aspirar
a la gracia y la invisibilidad en un mundo des-
carriado.

8

El mapa que diga lo que quiera. Huropa sigue
un poco lejos. Uno se siente mas en un Barilo-
che muy restaurado después de treinta afios
de dictadura que en una ciudad del OxiDente
Cristiano con murallas y casco medieval.

9

Pensar que un padre solo siente tristeza por
saber que su hijo esta depedazado y bajo tierra
es una idea muy primitiva. El Arte no tiene na-
da para decirle a ideas tan toscas.

10

Sabado de Gloria. El Maestro del Triunfo de la
Muerte viaja en Torino, y a las monjas ya no les
dedica una segunda mirada.

14 afios de apoyo a la cultura argentina

FUNDACION

(Andreani@

Tel/Fax 4016-0805 - mmogfundacionandreanlorgar www.fundadenandreanlorg.ar
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El bazar se

mantiene abierto

Club del dibujo rosario, 2004 / Dibujante es quien dibuja.
Claudia del Rio presentada por Diana Aisenberg

Por Claudia del Rio

por artistas que viven y trabajan en las

ciudades de Buenos Aires, Mar del Plata
y Rosario.
Alcanza e involucra a un piblico-autor amplio.
Busca promover y contagiar |a idea del dibujo
como herramienta de placer, comunicacién,
pensamiento y autoconocimiento.
La biologia del Club es la pequefia comunidad
buscando la pequefia comunidad, decimos
que mas de 2 hacen un club. Son comunida-
des intencicnales, con objetivos comunes, que
tienden a ser las formas culturales herederas
del concepto de tribu. En las cavernas los sen-
timientos magicos, religiosos y de superviven-
cia impulsaban el gesto. Pensamos que estos
modos de agrupacion y gestion son algunas de
las formas del arte del siglo XXI.
Una forma dirigida a sectores amplios de la so-
ciedad, quien antes era timido publico ahora es
autor, convencidos de que la conexién con la
capacidad creativa es base del crecimiento de
las personas y una via de construccién expan-
dir la idea del dibujo como un medic de comu-
nicacion barato, accesible y posible a partir de
la tecnologia basica de lapiz y papel. El dibujo,
antropolégicamente hablando, es una huella
arcaica que atraviesa los siglos. Es una cante-
ra viva, una reserva de humanidad. Es un sou-
venir del tiempo en que siendo chicos nos ocu-
pabamos de dibujar.
Los mecanismos de contagio que se producen
en la tarea de dibujar, producen efectos de ale-
gria, de sociabilidad, de conocimiento de uno
mismo, de creatividad. El Club esta organizado
en una red de Clubes que, a través de los en-
cuentros anuales y de la utilizacion del Internet,
intercambian informacion, programas de entre-

Ei Club del Dibujo es una iniciativa formada

namiento, formacién de un archivo-coleccion y
organizan los show-muestras.

Nuestra ambicién es llegar a que los Progra-
mas de Entrenamiento de Dibujo se desarrollen
en Clubes sociales y deportivos, Escuelas, Ge-
riatricos, Empresas, Museos, Hospitales, Casas
de familia. Tenemos como ejemplo el club que
se desarrollé en la casa paterna de uno de nues-
tros integrantes, en el invierno del afic 2008.
EL Club del Dibujo se despliega en 3 direccio-
nes: Coleccion, Eventos y Entrenamiento.

En los eventos se proyecta parte del archivo en
diapo, en ediciones tematicas o de autor. Son
encuentros sociales, donde el Intercambio en
Vivo o canje de dibujos es una verdadera fiesta.
La coleccién esta formada por donaciones de
artistas profesionales y no profesionales.

El entrenamiento tiene como objetivo funda-
mental mantener viva la tecnologia del dibujo.

“¢Y qué haria -le pregunté- si ya no pudiera di-
bujar?”

“Entonces dibujaré mentalmente”, repuso sin
perder el ritmo.

“No se puede matar lo esencial que hay en ca-
da unc”.

(Respuesta de Henri Cartier Bresson)

La coleccién del Club se muestra en eventos,
en edicicnes tematicas o de autor, a través de
proyecciones de archivo de diapositivas y/o
muestras en soporte original. Junto con las dia-
positivas de autores contemporaneos, dedica-
mos una seccion a dibujos de la historia del arte.
Uno de los momentos cumbre y de mayor
emocién en cada encuentro es el 'Canje de Di-
bujos': luego del 'Dibujo en Vivo' los partici-
pantes se muestran y canjean sus dibujos, tan-
to los recién elaborados como los que traian de
una produccién anterior.

Productos: una variada linea de libretas, cua-
dernocs, borradores, pizarras, posters, stickers,
revistas, tinteros, pensados como multiples de
autor se encuentran a la venta.

Junto con el arquitecto Marcelc Villafafe dise-
fiamos y fabricamos una mesa prototipo 1 del
Club, nos asociamos con Underworld y fabri-
camos camisetas con dibujos de la coleccion,
y proximamente saldra a la calle el vehiculo del
club, llevando directamente a la puerta de los
hogares el encanto tnico del dibujo.
Actualmente nos encontramos trabajando en la
construccion de un sitio web donde albergar
una coleccion eléctrica de dibujos, en los 'Pro-
ductos Basicos del Club' y en la organizacién
de diversos eventos: visitas a la Colonia Psi-
quiatrica de Oliveros, Beca Kuitca en Buenos
Aires, Hogar del Huérfano.

Contagie la practica del dibujo.

Dibujante es quien dibuja, lejos del adjetivo de
como se dibuja, ya que el acto mismo no co-
noce el registro del adjetivo.

El concepto del Club del Dibujo es la diversi-
dad, estrategia fundante de su propia cons-
truccién y como tal, esta en movimiente y en
intermitencia.

El “bazar se mantiene abierto” para mantener
funcionando el collage social. Lo cual abarca
artistas y no artistas.

La coleccion se originé a partir de la donacion
voluntaria. Posee originales gue integran un ar-
chivo, pretendiendo hacer un relevamiento de
campo scbre la experiencia dibujo. Sabemos
que esta tarea no tiene fin, ya que espontanea-
mente nuestra accion es contagiosa en cuanto
a su practica y nos encontramos con la recu-
peracion efectiva del proyecto dibujo, lo cual la
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vuelve didactica. Punto que nos interesa so-
bremanera, borrando los limites entre publico
y artista, alcanzando publicos-autores no es-
pecializados.

Los dibujos circulan en 3 formatos. Version ori-
ginal. Versién diapositiva. Version digital. Estos
diferentes formatos nos permiten cambiar la in-
clusion del club segtn el evento. Las presenta-
ciones en general estan programadas como
muestra y la zona trueque, mecanismo por el
cual artistas y no artistas intercambian dibujos,
charlas. Las muestras en ocasiones se hacen
con originales y/o con diapositivas, estas ulti-
mas permiten el museo Imaginario.

Un suceso espontaneo de las presentaciones
es el dibujo en vivo.

Dibujante es quien dibuja.

Después de los 12, el dibujo comienza a agoni-
zar. Y sobre los 15 desaparece o se esconde, a
condicion de hacerlo de una determinada ma-
nera. ; Adénde va el dibujo cuando se pierde?

CLUB DEL DIBUJO

Cambio 1 dibujo de 1 cama

por 1 dibujo de la leche

Jueves, 7 de febrero, 9.30 horas
Plaza Santos Dumont

CLUB DEL DIBUJO

Cambio un dibujo por otro dibujo
Jueves, 14 de febrero, 9.30 horas.
Plaza San Martin.

Anuncios de este tipo aparecieron pegados en
distintos sitios de la ciudad.

Contactos:
clubdeldibujorosario@hotmail.com
Rosario, Argentina, en enero de 2002
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Un gran agujero negro

en Rosario

llamado Fontana

Por Xii Buffone

a las cosas. He visto que resulta curioso

que hay una Sala Lucio Fontana en el Mu-
seo de Arte Moderno de Roma, hay una Sala
Lucio Fontana en el Pompidou de Paris (junto a
Duchamp), hay una Sala de Lucio Fontana en
el Reina Sofia de Madrid... (al lado de lves
Klein, al lado de Tapies y Lépez), y en los car-
telitos dice: italiano nacido en Rosario...
En Buenos Aires, encontramos un huevo de
bronce Fontana -junto a un tajo- en el MNBA al
lado de Rothko y Pollock. Hay un Hombre del
delta sentado en el Sivori y hay una escultura
en el cementerioc Recoleta. Fundacion Klemm
exhibe un Fontana blanco.
En el Museo Castagnino de Rosario hay un
Cuadrado Rojo Flotante (que oscila del pasillo
a la sala de fondo), y hay un chico verde de
sostener un pescado en la escalera.

Es muy significativo el lugar que le damos

¢ Qué hacemos con Lucio, lo tiramos al rio?
No hay una sala Fontana en el Museo de
Arte de Rosario

No hay una sala Fontana en el Museo de
Arte de Rosario

No hay un archivo Fontana en Rosario
No hay un recorrido Fontana por la ciudad
¢No hay “marca Fontana” en Rosario?

Ideas minimas para dar espacio a Fontana:

De entrada no pido un Museo Lucio Fontana
en Rosario, pero:

por ejemplo empezaria reclamando de minima:

una Sala Lucio Fontana

y un archivo Lucio Fontana para el Museo
de Arte Contemporaneo de Rosario

recopilar fotos, cartas, bocetos, dibujos,
catalogos

armar concretamente el gabinete fontana
(sala, archivo, web)

Desarrollar un sello fontana para recibir al
“Congreso Internacional de la Lengua Espafio-
la” en Rosario

También propongo un concurso para el di-
sefo de la boutique Fontana

Hacer un “recorrido Fontana” por la ciu-
dad, que figure en mapa turistico (Relieve del
Sembrador del Parque Urquiza, boceto Monu-
mento a la Bandera, esculturas en el cemente-
rio, museo, casa, etc., etc.).

En vez de viajar para conocer a Fontana: mos-
tremos fontana al mundo, y por sobre todo:

Enterémonos de quién es Fontana, en la histo-
ria del arte internacional.

Seria feliz la idea de darle de una vez por todas
la representacioén fisica y proporcional que me-
rece nuestro “Malevich rosarino”; a veces, el
vacio es un signo demasiado contundente.

Para rosariarte (www.rosariarte.com.ar).
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Un rescate a propdsito
de “Un escultor

del vacio”

Una seleccién exquisita de obras del artista italo-argentino,
pertenecientes a la Fundacion Fontana de Milan, y no expuestas

hasta ahora en nuestro pais.

Por Xil Buffone

miento de Lucio Fontana, se presenta en

la Fundacién Proa de Buenos Aires una
importante exhibicién de la obra del artista,
compuesta por veinticuatro pinturas, una es-
cultura y una instalacion, todas pertenecientes
a la Fondazione Fontana Milan y nunca vistas
en nuestro pais.
Es la etapa mas difundida internacionaimente
de la obra de Fontana (abarca la produccién
italiana del artista, desde 1951 hasta su muer-
te en 1968).
La exposicion fue curada por Enrique Crispolti,
quien presenta a las obras en orden cronolégico.
Casi todas llevan el mismo titulo: “Concepto
espacial”’, ya que se trata de los diferentes mo-
dos en que el artista profundiza el mismo pro-
blema. En la exposicion estan presentes obras
de todas las etapas de Fontana, desde los pri-
meros “agujeros” (puntos de luz y vacio gene-
rados por perforaciones en el soporte) y las
“piedras” (inclusiones de pedazos de vidrios y
lentejuelas como puntos materiales), hasta las
series de los “barrocos”, las “tizas” y los “Ole-
os” (complejos en textura matérica, pigmentos
y densidad sombria). También, por supuesto,
las mas livianas “tintas” (anilinas que tifien la
tela con colores tenues y transparentes, inter-
venidas por trazos y agujeros), y las liricas
constelaciones de agujeros sobre soportes de
color uniforme. De las series de los “tajos” so-
bre tela y sobre “metales”, se destaca un tripti-

Conmemorando el centenario del naci-

co de monumentales dimensiones que consis- |

te en un soporte de cobre reflejante lacerado

con motosierra verticalmente, realizado en
Nueva York en 1962.

En el primer piso de la Fundacién Proa hay,
ademas, uno de los “quanta” (1960), obra inte-
grada por un conjunto de nueve bastidores ro-
jos auténomos, de geometria irregular que se
despliegan sobre el muro, todos sefialados con
tajos (firmados con tajos) y presentados a mo-
do de gran rompecabezas de piezas que no
coinciden entre si como fragmentos de lo mis-
mo que se atraen y repelen, en un claro mode-
lo de obra conceptual abierta y transformable.
De “Los teatritos” (1964-66) se exponen dos,
que se constituyen como hipétesis de figura-
ciones espaciales a manera de “bambalinas” o
pequefios escenarios realizados a partir de ca-
jas o marcos de madera lagueada.

De “Las nuevas esculturas”, de 1967, se pre-
senta una, de aspecto misilistico, hecha con
dos planos ovales de madera laqueada, cu-
biertos con pintura para automoviles y atrave-
sados por tajos verticales realizados de mane-
ra mecanica. Son formas espaciales aerodina-
micas, presentadas como hipétesis del nuevo
arte mecanico.

Finalmente cierra -0 abre- el recorrido “El Glti-
mo ambiente espacial”, una instalacién pro-
yectada por el artista antes de su muerte y pre-
sentada en la Documenta 4 de Kassel de 1968,
en la que el tajo, ya partiendo directamente al
muro, fisura el nicleo de un laberinto. Resulta
curioso cémo el tajo negro de oscuridad es lo
unico sélido en ese ambiente absolutamente
blanco, luminoso y etéreo.

Esta exposicién, que puede ser vista como el
cuerpo del préloge que fue Profeta del espacio,



PAGINA 48 | DOSSIER COLABORADORES

gue se vio primeramente en el Centro Cultural
Borges de Buenos Aires y luego, bastante mu-
tilada, en el Centro Cultural Bernadino Rivada-
via de Rosario a mediados de afio), permite
ver, en toda su dimensioén, el sutil tono seduc-
tor y siniestro de la obra de Fontana, en la que
la materia se torna inquietante y turbia, extra-
fiamente desnuda. No hay aqui mimesis natu-
ralista, ni idealizacién: sélo accién. Agujeros,
tajos, vidrios, huellas del artista en la materia
gue se tornan monumentales y singulares en el
gesto eterno del arte y que hacen que el es-
pectador quede en suspenso, en un tiempo y
espacio infinitos.

Brutales, casi minimas y absolutamente auste-
ras -en cuanto a materialidad y grado de iconi-
cidad de la imagen-, el artista traduce un ani-
mo de amor al exceso barroco.

El Espacio se Abre

Lucic Fontana es uno de los artistas mas revo-
lucionarios y complejos del siglo XX. Polémico
y absolutamente innovador, se revela como un
espiritu esencialmente libre que afirma perma-
nentemente |la duda. Creador desprejuiciado y
metddico, abre su juego a toda la historia del
arte occidental -su propia tradicién- y la pone
en jague a través de una poética sensible, 16gi-
ca y trascendente a la vez.

En él se da una mezcla algo perversa de apasio-
namiento y racionalidad en expansién, en mu-
tacion permanente. Por épocas fue clasico, ba-
rroco, expresionista, académico, informalista,
futurista, matérico, conceptual, escultor, pintor,
disefiador, decorador, escendgrafo, instalacio-

nista, tedrico de si mismo, rosarino, italiano.
Es verdad que Lucio Fontana se inicié como
escultor. Partié de la escultura académica del
siglo, de la admiracion por los clasicos, del ma-
nejo profesional del oficio y la manipulacion
tradicional de los materiales; tanto, que hasta
realizé numerosas obras por encargo: civicas,
funerarias, alegdricas, paganas y religiosas.
Luego provocara un corte tajante, manipulara
otros materiales y sus esculturas comenzaran a
ser comentarios -o citas- de otras obras. Gra-
dualmente se coloca ante la tradiciéon con un
sentido critico y cuestionador y asi va desarro-
llando su imagen de artista visionario y provo-
cador, como la de los barrocos, los futuristas,
los modernos. Pero, a diferencia de éstos,
manteniendo todo el valor de un artista clasico:
Fontana se inserta en una tradicién en el mis-
mo acto de desgarrarla. Ese es, de algiin mo-
do, su primer “tajo”.

En 1966 Fontana es consagrado y gana el Pri-
mer Premio en la XXXI|l Bienal de Venecia. Ese
mismo afio, el artista escribid:

“Hace un tiempo, un cirujano que vino a mi es-
tudio me dijo que «esos agujeros» podia hacer-
los él perfectamente. Le contesté que yo tam-
hién sé cortar una pierna, pero después el pa-
ciente muere. Si la corta él, en cambio, el asun-
to es distinto. Fundamentalmente distinto».

Addenda
“Manifiesto del espacialismo” { Milan 1948 ) dixit:

“El arte es eterno pero no puede ser inmortal.”
“El arte nunca es inmortal, podra vivir un afio o

ey

milenios, pero siempre llegara la hora de su
destruccion material. Permanecera eterno co-
mo gesto, pero morira como materia.”

“Hasta ahora, los artistas fueron victimas cons-
cientes o inconscientes de la materia, hicieron
decaer el gesto puro y eterno en el gesto dura-
dero, con la esperanza imposible de la inmor-
talidad. Nosotros pensamos desligar al arte de
la materia, desligar el sentido de lo eterno de la
preocupacion de lo inmortal. Y no nos intere-
sa que un gesto acabado viva un instante o un
milenio, estamos profundamente convencidos
de que una vez llevado a cabo, el gesto es
eterno...”

“Estamos convencidos de que después de es-
te hecho, nada del pasado sera destruido, ni
medios ni fines; se seguira pintando y escul-
piendo también a través de los materiales del
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pasado, pero éstos materiales, tras este hecho,
seran tratados y mirados con otras manos y
otros ojos, y estaran llenos de una sensibilidad
mas afinada.”

Nota al pie:

“Altamira” se llamd la academia de arte que
fundé Lucio Fontana en 1946 en Buenos Airess
(junto a Romero Brest y Jorge Larco). Ese mis-
mo afio presentd su primer “Manifiesto Blan-
ca’.

Publicada en el Diario El Ciudadano & la
region - Suplemento Cultura - Seccién
El mirador Bs. As. - Domingo 5 de
diciembre de 1999 - Pag. 4. Rosario.

Bernardo Vidal Durand esta
pensando en susucribirse de nuevo

La Asociacién Argentina de Criticos
de Arte no seria la misma sin ramona

Seria triste que Alberto Giudici no
recibiera mas a ramona en su casa

Ménica Girdn donde quiera que
estes, tenés que renovar.

Seguro que Teresa Pereda
se suscribe a ramona de nuevo

Raul Escari se olvidé de renovar
Su suscripcion

Guillermo Cuneo tendria que renovar
su suscripcion a ramona

Si Victoria Verlichok no se suscribe
otra vez, va a extrafiar a ramona




