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EDITORIAL

Preciosas precisiones

n afio lleno de proyectos y de buenas noticias merece culminar del mismo modo: bien arriba, Por
l l eso reserve para diciembre la primera etapa de un proyecto colectivo con ambiciosas proyecciones.
Se trata de ramona investiga: un archivo accesible y ordenado de la actividad de artes visuales
desde 1983 hasta la actualidad en la Argentina.
Una minima parte de los resultados pueden encontrarse en esta edicion impresa. Mas de 600 paginas de
datos ya estan online en www.ramona.org.ar junto con un sustancioso estudio publicado en ramonaweb
en 2002 donde se registraron 52 concursos de artes visuales (1983-2001) con sus respectivos jurados y
premiados y que recupero para esta ocasion.
Del mismo modo que los proyectos Bola de Nieve y el reciente archivo de performances Vivo Dito
(www.vivodito.org.ar), la investigacion se ird completando con la participacién de los interesados, a través
de un sitio interactivo en ramonaweb.
Aqui, en formato papel, encontraran tres bioques que agrupan distintos tipos de aportes:
En Noventa: la década breve, cuatro investigadores discuten sobre las lecturas vigentes sobre el arte
argentino de los noventa. Roberto Amigo propone la potente hipotesis historiogréfica de que el arte rosa
fight de la década del noventa no se contrapuso sino que fue el desenlace del trabajo artistico-politico de
los ochenta. Ana Longoni revela la estrecha conexion de las practicas artisticas callejeras de los ochenta y
los noventa argentinos con la experiencia previa del colectivo peruano Paréntesis (luego llamado Huayco),
desarticulando la idea de la vanguardia artistica argentina de los sesenta como Unico origen de los
desarrollos artisticos locales posteriores. Diego Gonzélez investiga la recuperacion critica de la obra de
Liliana Maresca y sostiene la necesidad de ver y analizar sus intervenciones en relacién con una experiencia
particular de lo social y lo politico. Por Ultimo, Maria Laura Rosa discute las formas en que fue aplicado el
concepto de género para pensar las producciones artisticas de los noventa y estudia el espacio de la
galeria del Centro Cultural Rojas como un territorio de exploracion de estrategias disruptivas contra el
canon heterosexual.
Las Entrevistas a Alberto Goldenstein, Roberto Jacoby, Joan Prim y Diego Fontanet se suman al esfuerzo
por reponer la densidad de iniciativas de aquella década nacidas de la participacién de los artistas.
El tercer blogue, ramona investiga, incluye por un lado la lista de las muestras exhibidas en la Galeria del CC
Rojas en el periodo 1988-2000, una informacion nunca recopilada por la industria casera del comentario
artistico. Por otro, se presentan los resultados y conclusiones de las encuestas de ramonaweb durante 2008.
Las implicaciones de todos estos datos son mucho mas amplias que una mera descripcion del
funcionamiento de los espacios de arte y de la distribucion de méritos; sus alcances son politicos,
histéricos, ideoldgicos, culturales. Por eso, ponerlos a disposicion de investigadores y del publico de arte
es un aporte para favorecer la comprension de los procesos de formacion del gusto, del desarrollo de los
artistas, de las polémicas estéticas y de las estructuras de poder en el arte.
Asi, vestida de gala y a toda pompa, despido el 2008, aunque ramona, por mas que vista de rosa(na)
ramona gueda...

Partiparon:

Josefina Zuain, Catalina Bartolomé, Lucas Rozenmacher, Maria Cecilia Guerra Lage, Diana Recagno, Erika
Loi&cono, Paula Bugni, Dolores Curia y Marianela Amorio (integrantes del equipo de este proyecto de
investigacion impulsado por revista ramona y radicado en Fundacion START).
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NOVENTA: LA DECADA BREVE

80 /90 /80

Roberto Amigo'

ace alrededor de cinco afos se des-

arrollé el Ultimo de los debates artisti-

cos intensos, el tiempo transcurride es
un buen ejemplo de la comoda convivencia
actual entre los actores del campo artistico.
Aquella discusion trataba de distinguir el arte
de los ochenta con el de los noventa desde
la vieja dicotomia decimondnica entre el arte
social y el arte por el arte, cuestion que siem-
pre ha estado tefida de carga moral. Tal vez,
lo mas interesante fue el hallazgo del término
arte rosa luxemburgo para oponer al de arte
rosa light, aungue también se hubiera podido
recuperar la ironia del rosa de lejos.”
Muy bien no se sabe qué se discutia en
aquella ocasion en el MALBA ya que un ar-
gumento comun unia las posiciones apa-
rentemente enfrentadas del viejo duelo en-
tre politica y autonomia, en los debates pre-
dominaba la sensacion de que esas dos dé-
cadas artisticas tenian fundamentos diver-
sos. Curiosamente, las conclusiones apun-
taban a que en los noventa también habia
habido arte politico y que el arte light, al fin
de cuentas, no era tan light como aparenta-
ba serlo. Si habia unanimidad en aceptar la
plena identificacion con Rosa Luxemburgo
por el encanto revolucionario de la imagen
espartaquista, el término /ight potenciaba
resucitar la discusion entre éste y los com-
plementarios de bright y guarango como
definicién de una posible “estética Rojas”,
ya que el primero habia sido acunado por
un critico hoy en desuso.

1> Roberto Amigo (Buenos Aires, 1964)
es investigador docente del IDH-UNGS y
de la FFyL -UBA. Ha publicado
NUMEerosos ensayos sobre arte
sudamericano. Recientemente ha sido
curador de magenes sitiadas (Museo

la pintura (MNBA, Buenos Aires, 2008).

Arte Rosa Luxemburgo”, ramona, num.
33, julio-agosto del 2003, pp. 52-91; v
Fabian Lebenglik. “Para ver el kitsch de
cerca. Rosa de lejos”. Pagina 12. Buenos
Aires, 14 de setiembre de 1993. Para las
primeras exposiciones de la Galeria del
Blanes, Montevideo, 2007) y Las armas de  Rojas véase Natalia Pineau. “El Rojas.
Arte argentino de los ‘90". ICAA

En estas breves lineas que no intentan ser
conclusivas —escritas como pensamiento en
voz alta— me interesa apuntar alguna cues-
tién que, tal vez, permita llegar a una imagen
distinta. Adelantemos la hipotesis: lo que en-
tendemos como arte light de los noventa es
la conclusion de una linea de fuerza central
de lo artistico-politico de los afios ochenta.

¢ Qué ochentas son los ochenta?

Existen dos actitudes estéticas comple-
mentarias en el arte de los ochenta que par-
ten de la idea del cuerpo como soporte de
lo artistico: la vindicadora v |a festiva. Hay
una politizacion festiva implosiva (la accion
de romperse hacia dentro con estruendo
porgue la presién de la cavidad es inferior a
la externa) y politizacion vindicadora explo-
siva (la accion de liberacion brusca de una
gran cantidad de energia encerrada en un
volumen relativamente pequefio, por
incremento violento y rapido de la presion).
Uso vindicar en todo el alcance de su signi-
ficado: vengar, defender de una injuria e in-
justicia, y recuperar la pertenencia. Asi, tie-
ne como punto central el ya deglutido por la
historia Ef Siluetazo y la Silueta de Dalmiro
Flores en tension con aquel.” Una regresion
a la posibilidad del arte politico comunica-
cional, con la apropiacién del espacio urba-
no en una practica “muralista” E/ Siluetazo -
populista- y conceptual ideoldgico La Silue-
ta de Dalmiro Flores -trotskista—; ambas
comparten ser representaciones de consig-
nas: Aparicion con vida (Madres de Plaza
de Mayo; Juventud Peronista) y Toda la Ver-

Century Latin American and Latino Art,
The International Center for the Arts of the
Americas-The Museum of Fine Arts,
Houston, No. 2, (en prensa).

3> Véanse los diversos textos reunidos
en: Ana Longoni y Gustavo Bruzzone
(eds.). El Siluetazo. Buenos Aires, Adriana
Hidalgo, 2008.

2> Véase: Andrea Giunta, Roberto Jacoby  Documents Project Working Papers. The

y Magdalena Jitrik. “Arte Rosa Light y
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Publication Series for Documents of 20-

dad (Movimiento al Socialismo). Luego si-
guen préacticas cada vez mas devaluadas en
su potencia como las siluetadas en los ba-
rrios, los murales-fotocopias para colorear,
la marcha de las méascaras, las siluetas de
manos, la instalacion urbana de los panue-
los blancos, etc.

Estas préacticas artisticas se sostuvieron en
reinventar un “cuerpo politico” mediante la
identificacion del militante actual que “ponia
el cuerpo” para hacer presente el cuerpo au-
sente del desaparecido. Accion resuelta de
manera literal con E! Siluetazo, con las mas-
caras, y metaforicamente en la propuesta de
colorear las fotocopias de las fotografias en
blanco y negro —accién censurada por las
Madres-y en la campafna “dar la mano”.
LLa Marcha de los puntos deriva de la Silueta
de Dalmiro Flores, de alli su caracter con-
ceptual pergefado por el colectivo GASTAR,
que actuaba desde la Juventud Socialista
del MAS como lanza de cooptacion de los
artistas jovenes y trabajo militante en el Mo-
vimiento de DDHH por la fluctuacion que és-
te permitia. La invitacion continua a partici-
par de las acciones de ese colectivo y el
posterior CAPaTaCo en las marchas de los
ochenta permitieron gue muchos de los “ar-
tistas de los noventa” adquieran tanto esa
experiencia callejera efimera como la “sucie-
dad” de la serigrafia politica.

Se encuentra extendida la creencia del im-
pacto inmediato del Siluetazo; sin embar-
go, abstraida la silueta como simbolo de la
desaparicion y del terrorismo de Estado
(gracias a la JP y los Centros de Estudian-
tes en formacion que fueron activos en la
jornada del 21 de septiembre de 1983) no
tuvo ningun peso en el campo artistico du-
rante toda la década. Su recuperacion fue
primero historiografica a fines de los
ochenta, y luego se convirtié en un fdolo
de foro del arte politico, en parte por los
nuevos colectivos y por otra gracias al in-
terés novedoso en el conceptualismo poli-

tico por la curaduria y la academia interna-
cional. EI Siluetazo se convirtid, asi, en una
referencia de década para el arte politico
similar a lo ocurrido con Tucuman Arde; si-
mil alimentado por el breve suefio revolu-
cionario de los ochenta que se miraba es-
pecularmente en la experiencia pasada.
Tucuman Arde fue un fracaso tanto en su
factura artistica como en el impacto politi-
co, paradojicamente garantizé su éxito fu-
turo en la calidad individual de algunos de
los artistas participantes con sus trayecto-
rias diversas en el campo artistico; por el
contrario, E/ Siluetazo fue un éxito social si
lo calibramos por la instalacion de la ima-
gen silueta para comunicar una demanda
politica, pero hacia el sistema artistico no
tuvo relevancia, al punto tal que los artis-
tas que idearon la propuesta se diluyen en
la practica colectiva.

Me interesa remarcar que durante los
ochenta El Siluetazo no tuvo ninguna im-
portancia discursiva en el desarrollo del ar-
te, salvo internamente como referencia pa-
ra el Frente de Artistas de las Madres. El ar-
te politico estaba sujeto a la voluntad de
las Madres; su repercusion, por lo tanto, a
la visibilidad de las acciones de las mis-
mas. Desde 1984, por su oposicién al Nun-
ca Mds vy, luego, el Juicio a las Juntas se
encontraban aisladas de la opinién publica,
ademas de estar divididas entre si. La recu-
peracion del arte-politico y el surgimiento
de nuevos colectivos se debe a la reaccion
publica de los indultos del menemato, nue-
vos soportes politicos como H.1.J.0.S. con
su accidn de escrache, y la movilizacion
docente. Son un fenémeno del ultimo ter-
cio de la década del noventa que se poten-
cia con la derrota popular del 2001.

La segunda actitud estética, la festiva, es
de fuerte impacto durante todos los ochen-
ta y es el nlcleo central de la practica este-
tico-politica cotidiana. La recuperacion del
cuerpo como alegria, como vinculo con el
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otro —que también podia darse en el ritual
de la movilizacién urbana- era en los afnos
ochenta una demanda politica de enorme
intensidad: ante el fin de un poder que se
habia establecido sobre cuerpos torturados
y desaparecidos, se danzaba.

Hay un vitalismo exacerbado dentro del ar-
te que atraviesa desde la pintura expresio-
nista —que habia comenzado a mediados
de los setenta— al Café Einstein, el Parakul-
tural y Palladium como espacios performa-
ticos, desde las fiestas ndmades a los Mu-
seos Bailables, desde el teatro under al
rock. Una creencia extendida es suponer
una disputa en términos estalinistas entre
los artistas politicos y los que se dedican
al “arte”. Sin embargo, son muchas veces
los mismos protagonistas ya que el movi-
mientismo de los ochenta permite entrar y
salir de la politica, y los artistas mas politi-
zados, organicos, son en su mayoria mili-
tantes trotskistas, por lo tanto en su baga-
je ideoldgico cuenta la libertad del arte y la
autonomia individual de la creacion que
debe ser asociada colectivamente.”
Considero que la principal distincion debe
establecerse entre aquellos que tratan de
agruparse para elaborar estrategias co-
merciales desde un discurso local (por
ejemplo, el efimero Grupo de la X de 1987
0 El ojo del rio entre 1989-1994, agrupa-
mientos mas débiles que la exposicién in-
dividual de los artistas que los integran) y
aquellos que afirman el arte como practica
relacional, que puede ser vindicadora y
festiva a la vez.

¢ Qué noventa son los noventas?

¢,Se puede pensar al Rojas sin Jacoby y
Suérez, sin Kuropatwa y Cambre? ;Qué
acuerdo programatico tienen Diana Aisen-
berg, Sergio Avello, Elba Bairon, Leonardo
Batistelli, Florencia Béhtlingk, Jane Brodie,
Fabian Burgos, Feliciano Centurién, Beto De
Volder, Martin Di Girolamo, Diego Fontanet,
José Garofalo, Alberto Goldenstein, Sebas-
tian Gordin, Nicolas Guagnini, Miguel Harte,
Graciela Hasper, Alicia Herrero, Agustin
Inchausti, Magdalena Jitrik, Fabio Kacero,
Fernanda Laguna, Benito Laren, Luis Lindner,
Alfredo Londaibere, Nuna Mangiante, Liliana
Maresca, Enrique Marmora, Gustavo
Marrone, Emiliano Miliyo, Alejandra Padilla,
Esteban Pagés, Ariadna Pastorini, Marcelo
Pombo, Elisabeth Sanchez, Cristina Schiavi,
Omar Schiliro, Alejandra Seeber, Pablo
Siquier, Sergio Vila, Roman Vitali, Marcelo
Zanelli, etc., etc.?

La Galeria del Rojas se ha tornado un sim-
bolo del arte de los noventa y, sin embargo,
su estética es la conclusién de los ochentas:
traslada al soporte material el aspecto festi-
vo corporal, a la vez que otorga visualidad
plastica a la politica de género que habia
optado por la performance comao expresion
en la década anterior; ademas, el espacio es
generador de una sociabilidad en momentos
del inicio del cerramiento individualista.

La década del noventa comienza con la cri-
sis de 1989 pero ¢ cuando termina? jcon la
crisis de 1994 o con la del 20017 La primera
etapa, 1989-1994, es la que podemas llamar
del temprano Rojas, antes de su consolida-
cién como discurso. La segunda, 1994~

2001, es la del fantasioso deseo de un mer-
cado de arte global donde el arte argentino
juegue de protagonista secundario, la etapa
del paseo ferial. Algunas de las criticas hacia
el Rojas pertenecen al presupuesto de esta
segunda etapa: no haber disefiado un pro-
grama curatorial de insercion internacional.

; Por qué debia ser éste el objetivo del Ro-
jas? ¢Por qué debia llevarlo a cabo un espa-
cio de la universidad publica, activado por
artistas? En esta demanda tardia aparece el
deseo de que el Rojas hubiera permitido una
apertura que facilitara los anhelos coloniales
de la critica, actualizados por la moda cura-
torial, que reproducen el viejo reclamo del ar-
te argentino inserto en el mercado interna-
cional, y que celebre la moda periodica que
sostiene al mismo; en nuevas palabras, la
“insercion al mapa globalizado”.*

En las exposiciones de los afios 1988-1994
encontramos tanto a los llamados “artistas
del Rojas” como a aquellos activos en las
marchas de los ochenta, incluida una retros-
pectiva de CAPaTaCo. Ademas, en exposi-
ciones colectivas como Bienvenida Primav-
era y Summertime, participaron artistas de
estéticas y trayectorias diversas, varios que
habfan integrado la pintura expresionista de-
nostada por Jorge Gumier Maier. No hay
compartimentos cerrados: por ejemplo, en-
tre diciembre de 1991 y marzo de 1992 “ar-
tistas del Rojas” fueron parte de la colectiva
La Conquista en Recoleta, otro ejemplo de
la dinamica del momento mas alla de “este-
ticas” ya que participaron desde Portillos
hasta Heredia y Stupia. En 1993, el Rojas
fue escenario del ciclo Al margen de toda
duda?, tal vez una de las “asambleas de ar-
tistas” mas notorias hasta las ocurridas lue-

go del 2001. Una de las consecuencias de
estas reuniones fue el efimero proyecto Tita-
nium Ciub de Yuyo Noé, Tulio de Sagastiza-
bal, José Garofalo, Luis Wells y otros en de-
fensa de los intereses de los artistas.”

El Rojas también recibe artistas jovenes que
ya habian pasado por galerias comerciales y
en propuestas generacionales fracasadas.
Del mismo modo que también puede acep-
tar propuestas neoconceptuales como las de
Jane Brodie, mas cercanas a la obra de artis-
tas que no transitaban el hall devenido en
galeria. Sin duda, el Rojas fue un espacio
central para la fotografia, tal vez un estudio
riguroso pueda llegar a la conclusion de que
la Fotogaleria fue de suma importancia no
so6lo para entablar una contemporaneidad
entre la fotografia y el publico y la critica, si-
no como apertura técnica para otros artistas.
El temprano recorrido dual de dos “hijos di-
lectos” como Marcelo Pombo y Miguel Har-
te es un buen ejemplo de la dificultad de
establecer definiciones tajantes en términos
de espacios de exhibicion, legitimacion y fi-
liaciones estéticas. En 1989, Harte expone
con Vila, Vandam y Fontanet en el Rojas. En
1989 y 1990 Harte y Pombo exponen junto
a Pablo Suarez en la Galeria del Rojas y en
el Centro Cultural Recoleta. La relacion ar-
tistica de Harte con Suarez es muy anterior
al Rojas. Por el contrario, el vinculo con
Pombo se desarrolla en este espacio, ya
que éste se incorpora desde la relacion con
Gumier Maier en la actividad militante del
Grupo de Accion Gay.” Luego continuaron la
dinamica grupal con Pablo Suarez en la
Fundaciéon Banco Patricios en su tercera
version de 1993, que como buena saga tu-
vo un regreso en el 2001 como Harte, Pom-

4> Por ejemplo, en el afiche de Liquidarte,
19-21 de abril de 1985, se expresa como
objetiveo la unién de los artistas para
ganar cotidianamente la libertad.
Participan los integrantes de GASTAR
(Bedoya, Emei, Fontanet, Prim, Sanjurjo,
Troskito, etc.) junto a Liliana Maresca y
Arturo Carreira, entre otros, Un espacio
donde solian exponer estos artistas era £/
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depdsito de Hugo Fortuny. La relacion
con Maresca existia desde 1981 por su
pertenencia al colectivo serigrafico TAF;
en el aio 1985 es intensa ya que participa
en las acciones del colectivo GASTAR.
Una de las claves para comprender la
década del ochenta es la fuerza visual de
la serigrafia, antes del predominio digital,
v de las actividades promovidas desde el

Partido Socialista de los Trabajadores
como el encuentro MASAS bajo el sello
de superficie PTA (Puro Taller de Arte) que
juega con la sigla histérica PT, es decir
partido de trabajadores. Un relato
despolitizado de esta etapa se presentd
en la reciente muestra Liliana Maresca.
Transmutaciones, Museo Castagnino de
Rosaric y Centro Cultural Recoleta.

5> Véase Inés Katzenstein. “Aca lejos.
Arte en Buenos Aires en los 90”. ramona,
num. 37, diciembre de 2003, p. 4-11.

6> Véase las notas al respecto de Hernan
Ameijeriras y Eduardo Sivori en La Maga
entre abril y julio de 1993. Sobre el

Titanium Club: Eduardo Sivori / Hernan
Ameijeiras. “Fundan una institucién para
intentar resolver los problemas de los
artistas. El Titanium Club tendra bar,
restaurante y talleres”. La Maga. Buenos
Aires. 11 de agosto de 1993.

7> Vaese Inés Katzenstein, Marcelo
Pacheco, Amalia Sato. Pombo. Buenos
Aires, Adriana Hidalgo, 2007 y la
entrevista a Marcelo Pombo en este
nimero de ramona.
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bo, Sudrez IV en la Galeria Ruth Benzacar.
En 1991 exponen en el ICl Arte e ironia, pi-
cado fino y en 1993 llusiones de artista nue-
vamente en Recoleta junto a Sebastian Gor-
din, Omar Schiliro y Alberto Goldenstein.
Entonces, estos dos artistas fuertes de la
visién del Rojas actian mas proximos a
Suérez —en el caso de Harte, como mencio-
né, es un vinculo establecido previamente al
Rojas- que al programa esteticista retros-
pectivo de Gumier Maier, y transitan juntos
o separados por todos los espacios dispo-
nibles y con variopinta compania.

Una exposicion clave para “el arte joven”
fue Menor o igual a Treinta Afios, organiza-
da por la Fundacion Banco Patricios en
1991, complementada luego con 90-60-90
realizada en el mismo espacio en 1994. Pa-
ra el critico Lopez Anaya la primera presen-
taba un “panorama desolador”,” afirmo que
las obras no tienen ningun compromiso éti-
co y social, definicion curiosa cuando su
compromiso mayor habia sido como funcio-
nario de las dictaduras militares en La Plata.
La defensa de las obras de Macchi, Balles-
teros y Siquier estaba dentro de su politica
ya gue estos artistas habian integrado el
Grupo de la X, promovido por el critico jun-
to a Enio lommi en 1987.° Un afio después,
sus reservas sobre la obra de Pombo y Har-
te habian desaparecido ya que es el pre-

sentador de la exposicion Neo 90. Fingir-
fingir. A.’varez, Ballesteros, Harte, Pombo, y
Siquier en la galeria Ruth Benzacar.” Para
agosto, su comentario positivo de la obra
del Rojas fija la caracterizacion del mismo
como arte light, como obras artificiosas de
apariencia y simulacion que responden a la
cultura contemporanea."

El texto liminar del Rojas es "Avatares del Ar-
te”, un comentario sobre el estado del arte
en Buenos Aires, en cuyo comienzo sefiala el
agotamiento del expresionismo y del arte
politico.”™ Ninguna de estas dos opciones ar-
tisticas, en realidad, existia ya en 1989 para
entablar una discusion hegemaonica, por lo
cual no tiene peso programatico real enfren-
tarse a ellos. Unir el oficio material del arte al
disfrute, acercarlo “hasta los contornos del
espectaculo” es un programa lo suficiente-
mente vago, que puede comprenderse des-
de el elogio al Certamen con el Arte en el
Cuerpo, organizado por Roberto Jacoby en
Palladium, gue es un punto alto de la linea
festiva de los ochenta. El discurso artistico
de Gumier Maier actla sobre el terreno vacio
que ha dejado la “transvanguardia” y que la
pintura de los discipulos de Hlito y Puente
no ha logrado cubrir, tampoco los derivados
regionalistas de la Escuela del Sur y menos
el fallido intento Grupo de la X.

La oposicion al arte social era una incorrec-

8> Véase catalogo Menor o igual a Treinta
Anos. Muestra de Artistas Jovenes,
Fundacion Banco Patricios, febrero y
marzo de 1991. Cfr. Jorge Lopez Anaya
“Virtudes, fracasos y mimetismos en una
exposicién de arte joven”. La Nacion, 2 de
marzo de 1991, p. 5. Light es retomado
como categoria estética en Elena
Oliveras, La levedad del limite. Arte
argentino en el fin de milenio, Buenos
Ajres, Fundacion Pettoruti, 2000.

9> Grupo de fa X, Museo Castagnino,
Rosario y Musea Sivori, Buenos Aires,
1987. Sus miembros eran Carolina
Antoniadis, Ernesto Ballesteros, Maria
Causa, Ana Gallardo, Enrique J zik, Jorge
Macchi, Gladys Nistor, Juan Paparella,
Martin Pels, Andrea Raciatti y Pablo
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Siquier. Ademas, vease 9 pintores de la
joven generacion. Carolina Artoniadis,
Elizabeth Aro, Ernesto Ballesteros, Ana
Gallardo, Gustavo Figueroa, Leonardo
Kestelman, Jorge Macchi, Andrea
Racciatti, Pablo Siquier. Buenos Aires:
Galeria Ruth Benzacar, 27 de octubre al 7
de noviembre 1987; Retorno y presencia.
Artistas de la joven generacion, obras
1987/1988. Participan Elizabeth Aro,
Alejandro Corujeira, Enrigue J zik, Jorge
Macchi, Miguel Rothschild. Galerfa Ruth
Benzacar, 10 de agosto al 3 de
septiembre de 1988.

10> Véase catalogo Alvarez, Pombo,
Harte, Siguier, Ballesteros. Neo 9, Fingir-
Fingir. Galeria Ruth Benzacar, 3 de junio al
11 de julio 1982. Siquier, por otra parte,

es una figura interesante para pensar las
estrategias individuales de visibilidad, ya
que participo del Grupo de la X, luego en
el Rojas, para regresar al staff de Ruth
Benzacar sin dejar de participar en las
muestras principales del Rojas.

11> Jorge Lopez Anaya. “El absurdo y la
ficcion en una notable muestra”. La
Nacion, 1° de agosto de 1992, p. 8. Es
una resefia de la exposicion Jorge Gumier
Maier, Benito Laren, Omar Schiliro y
Alfredo Londaibere. Espacio Giesso, 22
de julio al 2 de agosto 1992.

12> Jorge Gumier Maier. “Avatares del
Arte”. La Hoja del Rojas. Buenos Aires,
ano Il, num. 11, junio de 1988,

cién politica ya que, aungue inexistente, lo
aceptable era aplaudirlo por su asociacion
estructural con el Movimiento de DDHH. La
virtud del Rojas es que se saca de encima lo
politicamente correcto y acepta la felicidad
ochentosa sin culpa. La politica, sabe Gu-
mier Maier, pasa ahora por otro lado. Gu-
mier Maier es un sujeto politico, un militante
del movimiento homosexual: por eso entien-
de tanto del enfrentamiento directo como
del tacticismo, del entrismo y del simulacro.
Tal vez, uno de los logros de la “gestion” de
|la Galeria del Rojas es que se haya diluido
su dependencia de la Universidad de Bue-
nos Aires y de la politica de extension uni-
versitaria dominada por Franja Morada del
Centro Cultural Ricardo Rojas, abierto en la
primavera alfonsinista de 1984, probable-
mente porgue comenzo a actuar cuando la
hegemonia de la misma entraba en su decli-
ve, obligada a la convivencia con otras
agrupaciones socialdemocratas como Com-
parieros de Base, que basaron luego parte
de su politica publica en cuestiones de gé-
nero. Gumier Maier es un intelectual organi-
co, que domina la politica cultural desde un
espacio publico. Es uno de los ultimos artis-
tas de manifiesto: desde Avatares def Arte a
£l Tao del Arte. El primero antes de abrir la
galeria, el segundo luego de su renuncia co-
mo director de la misma en 1997, sintomati-
camente como una defensa de la relacion
arte-vida desde la libertad y la ficcion.

Entre 1991 y 1992 se consolida el grupo de
artistas cuya estética se asociara como del
Rojas. Es decir que se produce la distincion
entre los artistas afines y la politica de exhi-
bicion, que es mucho mas amplia que la
produccion de aquéllos. Es en 1992 cuando
Gumier Maier realiza un recorte hacia atras y

13> Gumier Maier y Magdalena Jitrik.
“Desde su inicio a mediados de 1989...".
El Rojas presenta: Algunos Artistas.
Centro Cultural Recoleta, 26 de agosto al
6 de setiembre de 1992, Participan

Feliciano Centurion, Martin Di Girolamo,
Sebastian Gordin, Jorge Gumier Maier,
Miguel Harte, Magdalena Jitrik,

Benito Laren, Alfredo Londaibere,

MNuna Magiante, Enrique Marmaora,

una definicion hacia delante: inventa al Ro-
jas. Gumier Maier —junto a Magdalena Jitrik—
hace el balance de objetivo cumplido en la
exposicion El Rojas presenta: algunos artis-
tas en Recoleta: “dar cabida a una camada
de artistas jovenes cuyas obras no forma-
ban parte de la estética promovida en ese
momento”. Sin embargo, no habia ninguna
promocion estética en 1989, solo hiperinfla-
cion. Esta exposicion es clave para el reco-
nocimiento del Rojas, amplia su publico.”
Paradojicamente, el Rojas se convierte en si
mismo saliendo de su cueva oportunamente
para las Jornadas Internacionales de la Criti-
ca. La relacién del Rojas con el Centro Cul-
tural Recoleta es cercana; Gumier Maier rea-
lizé su principal muestra en el espacio muni-
cipal en 1989 con el apoyo de Miguel Brian-
te. Los artistas del Rojas exponen principal-
mente en el Espacio Giesso, algunos en el
ICI. Al fin de cuentas, las muestras progra-
maticas se realizan fuera de la Galeria del
Rojas: se buscan los lugares centrales des-
de el avance periférico (esa marginalidad su-
puesta del centro universitario).

Un punto comun de los “artistas del Rojas”
es la lectura personalista de la historia del
arte local, en una actitud posmoderna -co-
mo “dominante cultural de la I6gica del ca-
pitalismo tardio”-, aun mas que la de la
“transvanguardia” local de principios de los
ochenta gue estaba sujeta a su propia géne-
sis setentista. Es decir, los artistas del Rojas
producen sus obras desde la idea de espec-
taculo, del pastiche de estilos anteriores (el
arte concreto, el perceptismo y el pop: es
decir, los “estilos modernos argentinos”), la
parodia y la esquizofrenia, la negacion del
significado, el hedonismo y la velocidad del
tiempo del presente. En cierta forma, el Ro-

Emiliano Miliyo, Esteban Pages,
Ariadna Pastorini, Marcelo Pombo,
Elisabet Sanchez, Omar Schiliro y
Sergio Vila.
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jas es un esteticismo de los ochenta que
transcurre entre el glam y el camp.

Las lecturas sobre el Rojas tomaron algu-
nos de estos aspectos para argumentar po-
sitiva o negativamente sobre las obras. Por
ejemplo, Basualdo se preocupd por la rela-
cién con los estilos histéricos como el arte
concreto en Crimen & Ornamento; el carac-
ter hedonista fue malinterpretado por Res-
tany en su comparacién con el menemismo
como un estilo de vida; la idea de un arte
para la velocidad del tiempo presente —ade-
mas del uso kitsch de los materiales- fue
uno de los ejes del apoyo critico de Fabian
Lebenglick, que se ocupd de la mayoria de
las exposiciones desde 1991."

En cierta forma, la dinamica de avance del
Rojas termina en 1994 y hay una conciencia
de esto en el texto brigth de presentacién 5
arfios en ef Rojas.” Los artistas biografiados
son los que se signaran desde entonces co-
mo los del Rojas: es decir, la lista esta ya
depurada, solo restan algunas incorporacio-

nes. Sin embargo, una muestra de mayo de
1995 es, tal vez, la mas politica de la Gale-
ria del Rojas: Faggots con un texto de Bill
Arning, “Maricas: un comunicado desde los
EEUU”, cuya sola presencia discursiva anu-
la la lectura del aislamiento local.

Hasta 1997 contintGia con fuerte incidencia en
la legitimacion de artistas jovenes, con el
mencionado cierre tedrico de El Tao del
Arte.” Si se abre una disputa es ya sobre el
pasado. Marcelo Pacheco critica, entonces,
a la Galeria del Rojas como doméstica —revir-
tiendo lo positivo de este término en Gumier
Maier-y sin plan de trabajo, “un lugar para la
belleza a salvo de la historia”. Justamente de
eso se trata gran parte de la politica de los
ochenta: abrir la posibilidad de un lugar para
la belleza a salvo de “nuestra” historia.”

Se piensa al Rojas desde Ruth Benzacar y
las ferias de arte ¢ No sera, tal vez, mas in-
teresante hacerlo desde las demandas de-
mocraticas, las ansias de libertad y los bre-
ves suenos igualitarios de los ochenta?

14> Carlos Basualdo. “Crimen es
ornamento”, presentacion catalogo
Crimen es ornamento. Centro Cultural
Parque de Espaiia, Rosario, septiembre
1994. Participan Fabian Burgos, Nicolas
Guagnini, Fabio Kacero, Jorge Gumier
Maier y Pablo Siquier. En la Galeria del
Rojas se incorporaron Graciela Hasper y
Omar Schiliro. Basualdo, para la
exposicion en New York, incorpord a Radl
Lozza para facilitar un argumento
genealogico que acompanie un discurso
mas ideoldgico sobre las practicas vy las
referencias de los artistas convocados.
Carlos Basulado. “Ejercicio de lejania”.
The rational twist. New York, Apex Art,
febrero de 1996. Pierre Restany. “Arte
Guarango para la Argentina de Menem”.
Lapiz (Madrid}, noviembre de 1995, afio
13, nim. 116, pags. 50-55. Para las
criticas y los prologos de Fabian
Lebenglick, al igual que para documentos
varios enire 1989-2000, consultar el
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Archivo especial Galeria Centro Cultural
Ricardo Rojas (UBA), Fundacién Espigas.
15> Gumier Maier. 5 arfios en ef Rojas.
Buenos Aires, Eudeba, 1994, Los artistas
incluidos son Fabian Burgos, Feliciano
Centurién, Beto De Volder, Martin Di
Girolamo, Alberto Goldenstein, Sebastian
Gordin, Miguel Harte, Graciela Hasper,
Agustin Inchausti, Benito Laren, Luis
Lindner, Alfredo Londaibere, Nuna
Magiante, Enrique Marmora, Ariadna
Pastorini, Marcelo Pombo, Elisabeth
Sanchez, Cristina Schiavi, Omar Schiliro y
Sergio Vila. El mismo afio expone Gumier
Maier en una colectiva en Ruth Benzacar
con Gordin, Kacero, Harte, Pombo,
Alvarez, Hasper, Siquier y Gravinese.

SEl Tao del Arte, Centro Cultural
Recoleta, 13 de mayoc al 8 de junio de
1997. Participan Fabian Burgos, Nicolas
Guagnini, Jorge Gumier Maier, Graciela
Hasper, Fabio Kacero, Omar Schiliro,
Pablo Siquier, Sergio Avello, Elba Bairon,

Jane Brodie, Fabian Burgos, Feliciano
Centurion, Alberto Goldenstein, Sebastian
Gordin, Miguel Harte, Agustin Inchausti,
Alejandro Kuropatwa, Fernanda Laguna,
Benito Laren, Luis Lindner, Alfredo
Londaibere, Liliana Maresca, Zaliante
Mussetti, Ariadna Pastorini, Marcelo
Pombo, Cristina Schiavi, Marcelo Zanelli.
7 Marcelo Pacheco. “Arte por el arte. Una
retrospectiva en el Centro Cultural
Recoleta recupera el arte que pasoé por el
Rojas en los Ultimos siete anos” y
“Polémica Zen". Magazin Literario, junio
de 1997, afo 1, nim. 0, pag. 8. Pacheco
habia presentado, por ejemplo, la muestra
de José Gardfalo en el Rojas: "José
Garofalo, el aguafiestas”. Violencia Light.
José Gardfalo. Galeria del Centro Cultural
Ricardo Rojas, abril de 1996. Pacheco y
Gumier Maier prologan Artistas argentinos
de los '90. Buenos Aires, FNA, 1989.

NOVENTA: LA DECADA BREVE

La conexion peruana

Ana Longoni’

ntre los muchos capitulos aun pendien-

tes de escritura en la historia del arte ar-

gentino de los afnos ochenta y noventa
figuran las practicas artistico-politicas calleje-
ras que surgieron aisladas durante (y a pesar
de) el terror instaurado por la Ultima dictadu-
ra, alterando subrepticiamente su “normali-
dad” cotidiana e institucional,’ o —sobre todo
después de la Guerra de Malvinas, en |a fase
del gobierno del Gral. Bignone y la Multiparti-
daria— inscribiéndose como parte del movi-
miento de derechos humanos liderado por
|las Madres de Plaza de Mayo en acciones de
denuncia al régimen genocida.’
Mi intencion aqui no es reponer este vasto
vacio historiografico sino apenas senalar al-
gunos hilos sueltos de los muchos que
componen esa trama en buena medida des-
conocida. Aunque provocativa, no me pare-
ce descabellada la hipétesis de que la co-
nexion mas directa (la antesala, la pre-histo-
ria inmediata) de ciertas practicas creativas
que contribuyeron a las estrategias visuales
del movimiento de derechos humanos y
fueron participes en la toma de la calle a fi-
nes de la dictadura, convirtiendose luego en
un factor activo y disruptivo en la recupera-
cién de los espacios publicos durante los
(primero, festivos; a poco, graves) tiempos
de la transicién, no hay que buscarla tanto
en Argentina como en Per(.
;Por qué digo que esa idea puede resonar
provocativa? En las dos ultimas décadas los

1> Una version preliminar y mas breve de
este texto acompano la exposicion
retrospectiva de Coco Bedoya en el
Centro Municipal de Exposiciones
Ricardo Palma, Lima, marzo de 2008.
Quiero reconocer gue algunas de las
ideas que dieron origen a este texto
surgieron en conversacion con Roberto
Amigo, a quien agradezco su generoso y
siempre exigente intercambio.

2> Ana Longoni es escritora,
investigadora del CONICET y profesora

en la Universidad de Buenos Aires.

3> Retomo esta hipdtesis de Cecily
Marcus, “En la Biblioteca Vaginal: un
Discurso Amoroso”, en: Politicas de la
Memeria 6-7, Buenos Aires, Cedinci,
veranc 2005/2006. También Nelly Richard
lee en esa clave algunas intervenciones
conceptuales de la llamada Escena de
Avanzada chilena a comienzos de la
dictadura de Pinochet.

3> Sobre la experiencia de Cucano, véase
el ya citado articulo de Cecily Marcus.

historiadores del arte, los criticos y los cura-
dores vienen revisitando con insistencia a la
vanguardia argentina de la década del sesen-
ta, devenida en una suerte de mito fundante
y origen inequivoco de todos los desarrollos
artisticos posteriores de la escena local, en
especial de aguellos experimentos tendientes
a articular arte y politica. Sin embargo, a la
hora de pensar en la aparicién aislada pero
potente de colectivos de accion artistica tan-
to en Buenos Aires (el TIT —Taller de Investi-
gacion Teatral- y Gas-Tar/ CAPaTaCo) como
en Rosario (Cucafio), no puede obviarse con-
siderar las feroces condiciones de clausura
que impidieron o dificultaron enormemente
cualguier transferencia o reactivacion directa
o explicita del legado sesentista en el contex-
to de la dictadura. Uno de los signos cultura-
les de la derrota infligida por el terrorismo de
Estado a los proyectos de corte emancipato-
rio es la obturacion de cualquier trazo de la
(intensa y densa) memoria de la experiencia’
de los movimientos de vanguardia acaecida
en la época que clausura brutalmente el gol-
pe militar. Su desguace, obturacion y blo-
queo traumatico. Su desaparicion.

Los hilos sueltos (o, mejor, interrumpidos
con violencia) empiezan a recomponerse de
manera subterranea ya a fines de los afios
setenta, aungue fuera de Argentina. Y no se
trata solo de exilio (que lo hubo) sino tam-
bién de reverberaciones y resonancias que
podian activarse en contextos politicos me-
nos hostiles a la vindicacion de la capacidad
revulsiva del arte en medio de procesos de

4> La historia de uno de los episodios
mas sobresalientes de esta articulacion
puede encontrarse en el volumen
colectivo El Siluetazo, Buenos Aires,
Adriana Hidalgo, 2008.

5> Suely Rolnik propene esta nocion, que
despliega entre otros textos en
“Geopolitica del rufian”, Micropolitica.
Cartograffas del deseo, Buenos Aires,
Tinta Limon, 2005.
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transformacién social. Recordemos, si no, el
triunfo —vibrante y fugaz- de la revolucion
sandinista en Nicaragua en 1979 y la cadena
de solidaridades internacionales que des-
pertd, que en materia de intervenciones ar-
tisticas dio lugar a un potente movimiento
de brigadas muralistas.

Pero me refiero mas concretamente a Peru,
en donde se transitaba un contradictorio
proceso politico, social y cultural en el que
pugnaba por hacerse sitio aguel vector que
Gustavo Buntinx describe como “la utopia
socialista de un poder ejercido por los traba-
jadores mismos, en relacion estratégica con
sectores medios radicalizados”.® Inmerso en
este imaginario, surge el colectivo Paréntesis
(mas tarde devenido en E.P.S. Huayco), cuya
practica reformula drasticamente los vincu-
los entre arte y politica, cultura letrada y nue-
va cultura popular, urbana y migrante, mo-
dernidad y posmodernidad. Lo integran -en
momentos distintos y entre otros artistas—
Francisco Mariotti, Maria Luy, Armando Wi-
lliams, Juan Javier Salazar, Charo Noriega,
Lucy Angulo, Patricia Lopez Merino, Mariela
Zevallos, Herbert Rodriguez, Fernando “Co-
co” Bedoya y la argentina Mercedes Idoyaga
(mas conocida por su seudonimo Emei). Los
dos ultimos participaron activamente de los
momentos iniciales de esa experiencia cru-
cial, en tiempos del festival callejero Contac-
ta 79, antes de trasladarse a Buenos Aires
en 1981. Fue en ese contexto que tuvieron
acceso a las primeras referencias acerca de
Tucuman Arde a traveés de los tempranos
textos de Néstor Garcia Canclini, sociologo
argentino exiliado en México.’

Si anduviéramos tras una pista arqueolégi-
ca, pareciera ser ésta, la recepcion de Can-

6> Gustavo Buntinx, E.P.S. Huayco.
Documentos, Lima, Centro Cultural de
Espania, 2005, p. 23. En 1968 el goblerno
milltar y populista de Velasco Alvarado
inicia una serle de reformas (agraria,

el golpe de Morales Bermudez en 1975.
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La insurgencia gremial y campesina, sin
embargo, obliga al nueve régimen militar
a replegarse y llamar a una Asamblea
Constituyente en 1979.

7> Me refiero al fascicule “Vanguardias y
educativa, etc.) que son interrumpidas por  cultura popular” (Buenos Aires, CEAL,
1973), y a los libros Arte popular y

clini entre estos jovenes artistas peruanos,
una de las vias indirectas por las que la ex-
periencia colectiva de la vanguardia argenti-
na con la que culmina el agitado itinerario
del 68, se reactiva como relato (todavia
fragmentario y casi secreto, en contraste
con su canonizacion contemporanea lin-
dando en el mito o el fetiche) , e ingresa a la
genealogia de los cruces entre vanguardias
artisticas y politica radicalizada en Argenti-
na y América latina.

Canclini rescata a Tucuman Arde como la
“experiencia principal” dentro de los intentos
de esos anos de formular “la integracion de
artistas con organizaciones populares”
(1973). En La produccion simbdlica se pro-
pone analizar la correlacion entre la moderni-
zacion en la estructura socioeconémica y la
aparicion de vanguardias artisticas en los
afios sesenta en Argentina. En ese contexto,
Tucuman Arde aparece definido como “la re-
formulacion mas radical de la practica artisti-
ca, de su relacion con los difusores y el pu-
blico”. En relacion a la carga rupturista y cri-
tica implicada en las acciones de 1968, Gar-
cia Canclini concluye:

“Un mérito a reconocer a los artistas de
Tucuman Arde es haber comprendido
que la transformacion fundamental con-
siste menos en sustituir un estilo por otro
que en cuestionar la organizacién del
campo artistico, las instituciones que lo
integran, las estrategias simbdlicas de las
clases dominantes. Experiencias que son
un punto de partida para cualquier inten-
to de construir la cultura como satisfac-
cién solidaria de las necesidades de to-
dos” (1979).

sociedad en Ameérica Latina (Mexico,
Grijalbo, 1977) vy La produccion simbdlica
(Siglo XXI, Meéxico, 1979). También en
1980 se publica un articulo suyo en la
revista peruana Hueso Humero, n° 5-6,
titulado “La participacion social del arte:
el porvenir de una ilusion”.

En alguna medida, el punto de vista de este
primer Canclini (imbuido de una perspectiva
tedrica renovadora del marxismo en cruce
con la sociologia del arte) funciona como in-
tertexto (junto con el aporte del critico perua-
no Mirko Lauer) del programa de intervencion
artistica que desarrollaria el colectivo perua-
no en esos afios.

El proyecto inicial de Paréntesis/Huayco ex-
plicita sus puntos de partida en posiciones
programaticas muy proximas a las de Cancli-
ni. Por ejemplo, el manifiesto dado a conocer
en Contacta 79 afirma:

“Las artes tradicionales, la evolucion de
nuestras expresiones artisticas popula-
res, las artes aplicadas, las técnicas mo-
dernas de masificacién integradas como
acto conceptual con los rituales de la vi-
da diaria, solo se justifican si logran dina-
mizar las relaciones del desarrollo histori-
co rompiendo la inercia de una creativi-
dad tolerada y controlada, buscando so-
luciones innovadoras que se opongan a

8

la neutralizacion de la cultura”.

Estos planteos dieron lugar, de acuerdo al
balance que propone Mariotti, a "propuestas
estéticas que ya no tienden a la realizacion
de la obra Unica, comercial, coleccionable,
sino a la obra estética como actitud, como
accion del momento y que, en algunos ca-
sos, hasta involucra al participante”.”

Al trasladarse a Buenos Aires, Bedoya y
Emei, junto a artistas como Diego Fontanet,
Joan Prim, Daniel Sanjurjo, José Luis Meiras,
Fernando Amengual y muchos otros, impul-
san la conformacion de un colectivo denomi-

8> Manifiesto del Festival de Arte Total
Contacta 79, incluido en Buntinx, op. cit.,
p. 219.

EPS Huayco", en Buntinx, op. cit., pp.
253 y ss.
10> Segun otra version, la sigla

grandilocuentes.

significaria “Grupo de artistas socialistas
para la transformacion del arte en
revolucionario”. El verbo resultante

9= Francisco Mariotti, “Balance interno de  (“gastar”) otorga al nombre un plus de
distancia jocosa ante denominaciones tan

nado primero Gas-Tar (Grupo Artistas Socia-
listas-Taller de Arte Revolucionario)” y mas
tarde CAPaTaCo (Colectivo de Arte Participa-
tivo-Tarifa Comun).” Llevaron a cabo durante
toda la década del ochenta y los primeros
afios noventa una serie de intervenciones ca-
llejeras participativas (graficas, performati-
cas), a la vez que propiciaron movidas masi-
vas dentro de espacios contraculturales (co-
mo el Parakultural, Babilonia o Mediomundo
Varieté) y en algunos pocos casos se instala-
ron en tension en los margenes del circuito
artistico. Su espacio privilegiado fue clara-
mente la calle en el marco de movilizaciones
masivas, en su mayor parte convocadas por
el movimiento de derechos humanos, aunque
también asumieron la intervencion en conflic-
tos obreros (en especial, la larga huelga de la
fabrica Ford en 1985) y desplegaron solidari-
dades internacionales (o deberia decir inter-
nacionalistas). Entre ellas, impulsaron junto al
Frente por los Derechos Humanos (integra-
dos por un grupo de jovenes en apoyo a las
Madres) sendas convocatorias a acciones
masivas participativas, como encender velas
en apoyo a los opositores a la dictadura chi-
lena de Pinochet (“Vela x Chile”, en 1986 y
1987) o realizar un recorrido en bicicleta por
distintos puntos de Buenos Aires, interrumpi-
do por sucesivas performances, en homenaje
a los estudiantes chinos reprimidos en Tie-
nanmen (“Bicicletas a la China”, 1989), en lo
que definieron como “ready made social”.
Muy en coincidencia con los postulados ya
referidos de Paréntesis/ Huayco aungue sin
duda mucho mas explicito en su ligazon con
la accién politica, CAPaTaCo se autodefine
como un “grupo interdisciplinario de arte que

doble sentido de la palabra colectivo:
©oma grupo y come transporte publico de
pasajeros, estos Ultimos divididos entre
las prohibitivas Tarifas Diferenciales y las
mas populares Tarifas Comunes.

11> La sigla encierra un chiste en base al
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se plantea colectivizar los medios de produc-
cién artistico-culturales en el sentido de:

- La produccioén grupal de obras y eventos de
arte.

- Lograr la participacion creativo-productiva
del publico.

- Ampliar demograficamente el consumo a
los sectores populares, tradicionalmente mar-
ginados.

- Ligarse a las luchas de los trabajadores y el
pueblo”.”

Recuperan de la experiencia peruana con-
ceptos clave como el de “arte al paso”, acu-
fiado por Huayco en alusion a la popular “co-
mida al paso”, a partir de su crucial instala-
cion “Salchipapas” (1980), construida (en la
calle y luego dentro de la galeria) con miles de
latas de leche vacias, recicladas de la basura.
Tambien mantienen la referencia al primer
Canclini, por ejemplo cuando Bedoya elige ci-
tarlo como epigrafe: “El arte nunca es méas
fascinante, creativo, y liberador que cuando
actua en forma solidaria con la capacidad
productiva y de conocimiento del pueblo™.”
Algunos de los integrantes de Gas-Tar / CA-
PaTaCo eran militantes del Frente de Artistas
del Movimiento al Socialismo (MAS), partido
de orientacion trotskista que tuvo un creci-
miento significativo dentro del mapa opositor
de la transicion (antes de su rotundo estallido
y dispersion a principios de los noventa). Si
bien esta pertenencia no implicé una sujecion
“organica” de todas las propuestas impulsa-
das por el grupo a la politica cultural y artisti-
ca del MAS —mas bien, se tratd de una convi-
vencia con dificultades y en permanente ten-
sion—, es cierto que varias de ellas adquieren
mayor resonancia si se leen en relacion a la li-
nea partidaria. En particular, ello puede notar-
se en la intervencion que Gas-Tar realiza en el

12> S/f., “Miserere para el equeco”, La
Bizca, Afo | n® 2, Buenos Aires, otofio

13> “Madres de Plaza de Mayo.
Un espacio alternativo para los artistas

contexto del primer Siluetazo, el 21 de sep-
tiembre de 1983.

Se suele entender a las siluetas como la con-
crecion visual de la consigna “Aparicion con
vida”, levantada por las Madres desde 1980
(se coreaba en las marchas “con vida los lle-
varon, con vida los queremos”). Respondia
en esa coyuntura a los rumores inciertos que
circulaban acerca de que el aparato represivo
mantenia detenidos con vida en campos
clandestinos. Esta minima esperanza de que
algunos desaparecidos continuasen vivos
empezod a esfumarse con el paso del tiempo,
cuando esa expectativa se vio enfrentada al
descubrimiento de fosas comunes de NN y a
los primeros testimonios de los escasisimos
sobrevivientes acerca de los cruentos méto-
dos de exterminio.

A la consigna “Aparicion con vida”, el MAS
oponia en ese entonces la exigencia “Toda la
verdad”. A la sostenida interrogacion sobre el
destino de los desaparecidos o incluso a la
secreta esperanza de su retorno, confrontaba
la demanda de investigacién y la denuncia a
los responsables de esos asesinatos. En me-
dio de las miles de siluetas blancas pegadas
sobre las paredes en aquella historica jorna-
da en Plaza de Mayo, los integrantes de Gas-
Tar trazaron una silueta negra y caida sobre el
pavimento, a metros del Cabildo, estampada
en el lugar preciso donde se produjo el ha-
llazgo de un cadaver: el de Dalmiro Flores, un
obrero asesinado por parapoliciales durante
una masiva marcha contra la dictadura, el 16
de diciembre de 1982.

Gas-Tar elige entonces aludir a una victima
concreta de la represion, de cuyo destino
se tiene triste certeza. La silueta sobre el
piso remite claramente al procedimiento
policial con el que se deja sefalado el sitio
donde cayé un abatido, antes de retirar su

La Bizca, afio | nim. 1, Buenos Aires,
nov./dic. 1985.

1986. plasticos”, Dossier aparecido en
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cuerpo. Segun Roberto Amigo, esta silueta
inducia en su contraste con las otras ergui-
das de pie a “una asociacién inmediata: to-
dos los desaparecidos estan muertos, co-

n 14

mo Dalmiro Flores”.

Terminada la dictadura, ocurren los primeros
esfuerzos aislados e insulares por recuperar
el legado critico de la vanguardia de los se-
senta. En Rosario, jovenes artistas agrupa-
dos en APA (Artistas Plasticos Asociados),
entre los que estaban Graciela Sacco, Daniel
Garcia y Gabriel Gonzélez Suarez, organizan
en 1984 en el Museo Castagnino una mues-
tra que conté con la curaduria de Guillermo
Fantoni sobre la vanguardia de esa ciudad en
el periodo 1966-1968. Dicha instancia se
convirtio en una operacion de rescate de ex-
periencias, materiales y artistas que habian
quedado silenciados y desperdigados. Gon-
zalez Suarez relata: “Con las Jornadas quisi-
mos memoriar, movilizar y fomentar la discu-
sian sobre un tema sepultado tras estos afnos
de oscurantismo. Cuando empezamos a pre-
pararlas encontramos resistencia en quienes
habian vivido esa etapa, dificultades en re-
cordar, en aportar documentacion. (...) Cuan-
do preparabamos las jornadas, habiamos re-
cibido criticas de que estabamos museifican-
do un periodo marcadamente anti-institucio-
nal. Creemos que ese debate y las 1500 per-
sonas participantes demuestran lo contrario:
lo que logramos fue desmuseificar el museo
y no museificar la vanguardia”.”

Al mismo tiempo, los integrantes de CAPa-
TaCo rescatan explicitamente a Tucuman Ar-
de (aunque con la insdlita salvedad de que
no se inscribe dentro del “arte mural”) en

14> Roberto Amigo “Aparicion con vida:
las siluetas de los detenidos-
desaparecidos”, en £/ Siluetazo, op. cit.
15> “Tucuman Arde”, en Boletin n° 6,

publicacion del Frente de Artistas del
MAS, Buenas Aires, junio de 1985, p. 17.
16> “Madres de Plaza de Mayo. Un 1985.
espacio alternativo para los artistas

tanto parte de una genealogia de la que as-
piran a ser parte, “unida a la tradicién latino-
americana de arte mural de masas realizado
en las revoluciones mexicana y cubana, con
las Brigadas Ramona Parra e Inti Peredo du-
rante el gobierno de Salvador Allende y en
experiencias similares llevadas a cabo en
Perti y Brasil”.” Lo cierto es que también re-
sulta un forzamiento o una simplificacion in-
cluir dentro del legado muralista experien-
cias como el Siluetazo o los proyectos de
Huayco. Puede leerse alli un resabio aggior-
nado de la vieja puja entre comunistas y
trotskistas, reclamandose herederos directos
y excluyentes del muralismo mexicano, o
bien en la linea de Siqueiros o en la de Rive-
ra, puja que en la década del sesenta habian
actualizado Ricardo Carpani y el movimiento
Espartaco, y que ahora apostaba a practicas
murales masivas y efimeras.

Pero no se trata solo de constituir a Tucuman
Arde como una referencia historica de las
propias practicas, sino mas bien del intento
de recomponer los lazos biograficos entre las
dos generaciones de artistas. En las instan-
cias iniciales de la conformacion del nicleo
de Gas-Tar, de acuerdo a los relatos de Be-
doya y Emei,” rastrean e invitan a sumarse a
las actividades del grupo a antiguos integran-
tes de la vanguardia radicalizada de los se-
senta. De hecho, junto a Roberto Jacoby, or-
ganizan una serie de fiestas itinerantes en es-
pacios underground en la contracultural y
desbordante vida nocturna de los ochenta.
Junto a Ledn Ferrari, promueven una serie de
convocatorias, autofinanciadas y abiertas (sin
jurado de seleccion) que dieron lugar a li-
bros/muestras colectivos en los que partici-
pan cientos de artistas, siempre en torno a
un claro eje politico (entre ellos, “No al indul-

plasticos”, Dossier aparecido en La Bizca
ano | nam. 1, Buenos Aires, nov./dic.
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to, la obediencia debida y el punto final”, “A
XX afos del golpe”, “500 anos de la conquis-
ta”). Fue con Ricardo Carreira con quien CA-
PaTaco establecié un vinculo de amistad mas
estrecho y una colaboracion permanente en
la realizacion de performances y acciones
callejeras desde 1989 hasta su muerte, ocu-
rrida en 1993. En plena Guerra del Golfo, du-
rante una asamblea estudiantil en la Facultad
de Filosofia y Letras de la UBA, Carreira
(acompanado por Bedoya) pidio la palabra y
leyd, con lentitud exasperante, el texto de un
poema/volante que empezaba con la pregun-
ta: “; Con qué compraste las vidas, mis-
ter?...”. La interminable y pausada lectura fue
interrumpida por los participantes de la
asamblea, que terminaron abucheéndolo y
echandolo del recinto. Mientras bajaban las
escaleras de la facultad, plagada de cartelo-
nes, afiches y pasacalles de las distintas
agrupaciones politicas estudiantiles, Bedoya
le pregunto a su amigo qué pondria en un
pasacalles alli, en ese lugar y en ese momen-
to. Carreira le responde con una enumera-
cion de una serie de adjetivos (des)calificati-
vos: “pobre burro bruto torpe”.

Pocos meses después, Carreira muere. La
clave de esas cuatro palabras, signos mini-
mos y escasos dejados por el amigo como
pistas sin resolver, termina siendo el dispara-
dor de la obra que pocos afos mas tarde re-
alizaria Bedoya.” Su busqueda puede leerse
como una investigacion sobre el insulto co-
mo estigma y condena social, a la vez que un
homenaje al amigo ausente y una vuelta de
tuerca sobre algunas de las ideas (;esteti-
cas?, ¢vitales?) que sostuvieron toda la exis-
tencia de Carreira, en especial la nocion de
deshabituacion como aquel efecto sobre
nuestra buena conciencia adormecida que

17> Emei recuerda a CAPaTaCo “guacho
del ya hoy mitico ‘Tucuman Arde’,
huérfano de los que uno a uno salimos a

encontrado por Bedoya- capataqueamos
juntos. ‘Tucuman Arde’, legado via
Canclini hace rato su propio

de tan incomodador nos resulta intolerable,
el efecto —decia Carreira— que deberia provo-
car el arte de vanguardia.

* ok ok

Quiza el punto en que la idea de una transfe-
rencia desde la escena peruana hacia la ar-
gentina encuentra mayor asidero es en el se-
fialamiento de la apuesta en comun de estos
colectivos por la serigrafia como técnica pri-
vilegiada en sus programas en pos de avan-
zar en la socializacion del arte. Sin duda esa
opcién se engarza en la larga tradicion de la
grafica de izquierdas en sus distintas vertien-
tes que ya desde el siglo XIX privilegié el
grabado antes que —por ejemplo- la pintura
al dleo, con argumentos que asociaban di-
cha técnica a las potenciales condiciones de
recepcion y circulacion.” Es contundente la
dimension politica de privilegiar la produc-
cion de ejemplares multiples antes que una
obra Unica y la facilidad de difusién de un
medio de produccion relativamente sencillo
y barato. A esta tradiciéon se suma la condi-
cion experimental que exploran los mencio-
nados colectivos peruanos y argentinos en
cuanto a ese dispositivo técnico. Particular-
mente, el pasaje de todos los colores en un
movimiento, lo que se distingue radicalmen-
te de la técnica tradicional de la serigrafia de
un color por paso, y es condicion de posibili-
dad (o facilidad) del taller callejero. Esta in-
novacion técnica, que produce como resul-
tado una imagen sucia y mas pictorica, ya
esta presente en la “Carpeta de Transicion”
(1979) de los integrantes de Huayco y se
prolonga en las experiencias serigraficas (in-
dividuales y colectivas) de Coco Bedoya en
Lima y en Buenos Aires.

18> Y que se exhibieron por primera vez
como “Pobre burro bruto torpe, las cuatro
palabras de la esclavitud”, en el Museo

buscar: Suarez, Jacoby, Ruano, Carbaila
y los demas. Salo con Ricardo Carreira -
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Torquemada”, en “Virtudes de un multiple
oportunista”, autoedicion, 1999.

de Arte Moderno, Buenos Aires, 1996.

El didlogo iconogréfico entre ambas escenas
es también intenso, particularmente al con-
trastar la obra serigrafica individual de Juan
Javier y la de Coco Bedoya, quienes compar-
ten un repertoric muy proximo (la caja de fos-
foros peruana, marca “La llama”, deviene en
|a argentina “Fragata”, por ejemplo).

La opcién por la serigrafia en tanto lenguaje
ligado “a la reproduccién masiva y al anhelo
de la utopia democratizadora implicada en
ella”,” adquiere su sentido politico radical en
el marco de la busqueda de un arte partici-
pativo como un nuevo género, “cuyo con-
cepto es usar la calle como soporte de arte”
no soélo por la geografia en la que se des-
pliegan sus intervenciones, sino también por
su vinculo con determinados movimientos
sociales que consideran su “soporte social”.
A la vez, interpelan a una multitud (peatones
casuales o manifestantes) para que se
transforme en ejecutante activo de las
obras. Ello se vislumbra en las distintas ini-
ciativas en pos de una creacion colectiva,

en las que llegan a participar cientos de per-
sonas devenidas en productor colectivo de
arte, en el taller de produccion montado en
una plaza, en la eleccion de superficies en la
via publica sobre las que estampar, en la
apuesta por una subjetividad transformada
en el acto de serigrafiar, y en los usos y la
circulacion de las imagenes producidas.

Asi como en Lima los integrantes de Parén-
tesis/Huayco combinaban tanto la produc-
cion de carpetas (gque reunian en un soporte
comun trabajos serigraficos que portaban
una firma individual) con iniciativas propi-
ciadas como colectivo, en Buenos Aires se

19> Véase, por ejemplo, la polémica que
entabla el dirigente socialista argentino
Juan B. Justo ante la exposicion del pintor
también socialista Ernesto de la Carcova,
consignada en el libro de Laura Malosetti
Costa, Los primeros modernos. Arte y
sociedad en Buenos Alres a fines def siglo
XIX, Buenos Aires, Fondo de Cultura
Economica, 2001, El dirigente politico le

senala al pintor, ante la primera exposicion
de “Sin pan y sin trabajo”, que el dleo no
era la técnica adecuada para dirigirse a los
obreros, ni El Ateneo con su publico de
sefores bien, el espacio adecuado.
Topicos (la tecnica, el ambito de circulacion  viene desplegando desde 1988, aunque a
y el publico) que se reiteran sucesivas

veces en distintos momentos del cruce
entre arte y politica a lo largo del siglo XX.

suceden producciones grupales que impli-
can la instalacion del taller serigrafico en la
calle o la aplicacion directa de serigrafia so-
bre el pavimento, murales callejeros en ba-
se a fotocopias (xerografias) o la produc-
cion masiva de “afiches participativos” para
que la multitud intervenga y complete. Es
clara la desviacion de la pureza de la técni-
ca para generar una herramienta grafica
mixta y disponible para todos. Las serigrafi-
as no llevan firma ni numero de serie: son
muchas y de muchos.

En la transmision (informal) de estas y otras
experiencias®” —-muchas de ellas todavia des-
conocidas— puede establecerse un dialogo
preciso con muchas de las préacticas de arte
activista surgidas en la ultima década, mu-
cho mas directo que la referencia mediada a
las vanguardias sesentistas. Pienso, por
ejemplo, en las carnavalescas performances
de Etcétera durante los escraches lanzados
desde la segunda mitad de los noventa y su
uso de titeres gigantes grotescos y masca-
ras parodicas semejantes a los que porta-
ban los artistas del MAS en los ochenta. O
en el uso de artefactos moviles para acom-
panar las marchas que construyo Maraton
Marote o los desopilantes murales callejeros
de “x el 0jo” a principios de los noventa. En
las acciones callejeras y graficas de La Mu-
tual Argentina y 4 para el 2000. Y, por su-
puesto, en la experiencia del Taller Popular
de Serigrafia, entre 2002 y 2007, estampan-
do en contextos de movilizacion las prendas
de vestir de los manifestantes. Mucha tela
aun por urdir. Vayan apenas estos retazos
para contribuir al patchwork.

20> Rodrigo Quijano, texto de sala en la
exposicion de Coco Bedoya en Lima,
marzo 2008.

21> Entre las que cabe sefalar, por cierto,
la labor que el grupo platense Escombros

diferencia de las aqui referidas si tiene

una presencia destacada en los relatos
del arte argentino del periodo.
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NOVENTA: LA DECADA BREVE

Total interferencia

Sobre |la recuperacion critica de la obra de Liliana Maresca

Diego Gonzalez'

1. El espectador

En diciembre de 1999, la revista espanola
Ldpiz entregd uno de sus numeros mono-
gréficos. Ahi, un grupo de criticos, curado-
res e investigadores locales revisaba zonas
y aspectos diversos del arte argentino con-
temporaneo.’ En su momento, la voz resul-
tante posibilitd (quizéds por la modulacién
adquirida para adecuarse a oidos extranje-
ros) la reconstruccion de un cierto estado
del arte en torno a los nombres, las genealo-
gias y los sentidos de la década que finali-
zaba. Si esa voz colectiva, multiple y univo-
ca a la vez, hubiese sido escuchada por un
lector igualmente imposible, digamos un
consumidor de cultura informado, del tipo al
gue ya apuntaba la nueva generacion de su-
plementos culturales argentinos, se habria
aceptado sin mayores objeciones una cierta
narracion consensual del arte argentino de
los noventa. Aunque no recordase todo lo
que habia leido oportunamente en La Maga
alrededor del arte Light, podia aceptar que
hacia 1989 la conformacién de un nuevo cir-
cuito de exhibicion para las artes visuales,

con el ICl y el Rojas como cabezas visibles®,
habfa posibilitado la emergencia o la visibili-
dad de una nueva promocion de creadores,
que en su mayoria no superaban los treinta
anos y quienes encontraron a sus mejores
promotores en un punado de artistas de
otras generaciones y en algun que otro criti-
co, joven o no. La emergencia rapidamente
se transformaria en dominancia al calor de
modicas discusiones alrededor de su su-
puesta levedad y falta de compromiso; la in-
corparacion al staff de Ruth Benzacar des-
cribiria idealmente su transito exitoso al inci-
piente mercado.

El mismo ano, Jorge Gumier Maier y Marce-
lo Pacheco curaban la edicion de Artistas ar-
gentinos de fos "90 para el Fondo Nacional
de las Artes.’ Obras antes que palabras esta
vez; pero nuestro espectador no veria con-
tradiccion sustancial con aguellos supues-
tos: la sucesidon de imagenes construia una
laxa cronologia que podia servir de ilustra-
cidn a esa narracion consensual del arte ar-
gentino de los noventa. Sin embargo, apare-
cia, al menos, la sombra de una duda: una
artista, Liliana Maresca, cuyo nombre no re-
gistraba mencion alguna en Lapiz, inaugura-

1> Diego Gonzalez (Mar del Plata, 1973)
vive y trabaja en Buenos Aires. Licenciado
en Ciencias de la Comunicacion (UBA).
Realiza tareas de docencia en la catedra
de Teoria de los Medios y de la Cultura de
la Facultad de Filosofia y Letras (UBA) y
de investigacion en el marco del proyecto
UBACyT “La cultura como resistencia:
lecturas desde la transicion de
producciones culturales no oficiales
durante la dictadura” {dirigido por Ana
Longoni), con sede en el Instituto Gino
Germani de la Facultad de Ciencias
Sociales (UBA).

2> Rosa Olivares (coord.), “Argentina”, nro.
158 / 159 de Lépiz. Revista internacional
de arte, Madrid, diciembre de 1999 / enero
de 2000. En mas de un sentido, este
numero puede ser visto como un intento
de reparacion tras la presentacion de la
escena local por parte del critico francés
Pierre Restany unos anos antes (cfr. Pierre
Restany, “Arte guarango para la Argentina
de Menem" en Lapiz. Revista internacional
de arte, nro. 116, noviembre de 1995,
Madrid; p. 50-55).

3> Centro Cultural Rector Ricardo Rojas
(dependiente de la Universidad de

Buenos Aires) e Instituto de Cooperacion
Iberoamericana respectivamente. Menos
recordados por ese entonces pero
decisivos habian sido ambitos como el
Espacio Giesso o el Casal de Catalunya.
También el Centro Cultural Recoleta o el
de la Fundacion Banco Patricios habian
sido centrales para una visibilidad mas
amplia de esta nueva promocion.

4> Luis Fernando Benedit (ed.) y Jorge
Gumier Maier y Marcelo Pachecao
(curadores), Artistas argentinos de los ‘90,
Buenos Aires, Fonda Nacional de las
Artes, 1989,
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ba aqui las paginas que reproducen obra,
siendo ademads parte de la minoria de crea-
dores que lograba trascender las divisiones
que estructuraban el libro.” Y ella también
era |la protagonista del primer acontecimien-
to registrado por la cronologia de la década
que se incluia al final del volumen. Despues
de todo, se podria haber dicho a si mismo,
el hipotético lector, que los noventa comien-
cen con Liliana Maresca resulta consecuen-
te con que la primera muestra del Rojas ha-
ya sido suya’, y gue este inicio se remonte a
1984 u ‘85, y al impulso de mostrar en don-
de sea, podria explicarse como el intento de
Gumier, parte interesada en el asunto, de re-
cuperar para esa escena exitosamente insti-
tucionalizada sus origenes under.

Sin embargo, un par de afos despues del
“Argentina” de Ldpiz y de los noventa del
FNA, muchas de las interpretaciones gue ha-
bian resultado cémodas cuando la década
parecia resolverse civilizadamente empeza-
ron a resultar del todo inapropiadas. El circui-
to artistico al calor del agravamiento de la cri-
sis econdmica y social daba cuenta de un re-
novado interés por la politica. Hasta el mismo
Rojas organizaba ahora un ciclo de mesas re-
dondas alrededor de la posibilidad de la van-
guardia en Argentina.” Lo vetustas que habian
quedado las conclusiones apresuradas acer-
ca del irremediable despliegue de nuestras
posmodernidades periféricas no le impediri-
an percibir a nuestro espectador algunas di-
sidencias.’ Asi como la situacion argentina le

proporcionaba un oportuno color local a la
institucionalizacion global del arte politico, el
arte de los noventa que habia encontrado su
abrigo al cobijo de descripciones generaliza-
doras como la de la fractura del vinculo entre
representacion cultural e imaginario politico o
en el agotamiento de las prerrogativas van-
guardistas,” era asociado otra vez al mene-
mismo. Ni complice ni critico, sino apenas un
epifenomeno de la fiesta.

El 8 de febrero de 2003, se inauguraba en
Fundacion Proa Ansia y Devocion. Imagenes
del Presente. La colectiva curada por Rodri-
go Alonso se habia anunciado como “una re-
vision del arte argentino de los Ultimos anos”
precisando gue los seleccionados hallaban
en la exploracion del “entorno politico, social,
econoémico o cultural contemporaneo y en la
reflexion sobre la realidad argentina reciente”
sus caracteristicas comunes. Ya no importa-
ba si el arte de los noventa se habia tratado
de un pavoneo real o del milagro de caminar
sobre las aguas; ahora, se hablaba de las
operaciones y las legitimaciones gue habian
hecho de una serie de practicas dispersas
una entidad reconocible y de como esa irrup-
cion en su transito hacia las posiciones cen-
trales del campo habia obturado todo le que
no encajaba en el credo esteticista que invo-
caba.” Si bien el revisionismo sobre los no-
venta de Ansia... hacia foco en las operacio-
nes legitimadoras de Gumier Maier y en un
discurso critico que rapidamente habia unifi-
cado la escena de principios de la década,

nuestro espectador informado no habra deja-
do de advertir el dialogo (polémico) que enta-
blaban ansia y devocion con otros dos sus-
tantivos igualmente abstractos.”

Tres meses después de la inauguracion de
Ansia y Devocion, en el auditorio del MAL-
BA se desarrolld Arte rosa light y arte Rosa
Luxemburgo. A tono con los acontecimien-
tos, el debate gue sucedio a las interven-
ciones de la mesa redonda se estructurd
alrededor del consabido ;qué hacer? Qué
hacer de cara a la institucionalizacion del
arte politico; qué hacer en relacion con la
sociedad. ¢Pero qué pasaba entre tanto
con la revision de aquella escena del arte
de los noventa? Al calor del debate, fue in-
evitable que se verificase un relevo en sus
protagonistas consecuente con la exten-
sion del asunto al presente del campo que
habia fundamentado Ansia y Devocidn. El
espiritu burlon del nombre del encuentro
para con cierta persistente disyuntiva no
obstd para provocar otra resonancia mas

inquietante en nuestro espectador: esto se-
ria, que a una misma manifestacion haya
quienes le adjudiguen un caracter distinto y
hasta opuesto en lo sucesivo. Sus mayus-
culas, antes que legalmente necesarias, se-
rian entonces la marca de esta contingen-
cia. La intervencion de Ana Maria Basttis-
tozzi, critica de Clarin, vino a trazar algo asi
como justo término medio para aplacar es-
ta inquietud: recordando los acabados en
esmalte sintético que Miguel Harte realiza-
ba, por ejemplo, hacia 1993, preciso que
“Adorno decia que en realidad las tensio-
nes de una sociedad se reflejan en la trama
interna de las obras de arte. No necesaria-
mente tienen que comentarlas de manera
explicita...”."” Asi, nuestro informado es-
pectador artistico pudo ver cémo las super-
ficies regulares y perfectas pero interrumpi-
das por un ostensible orificio eran tanto el
soterramiento de algo como su denuncia.™
Quizas hasta haya pensado en algo asi co-
mo “la corrupcion”. De mas esté decir que

a5> Por un lado, sus obras de pequeno
formato mostradas en el Rojas; por el
otro, vistas de sus instalaciones en el
Centro Cultural Recoleta y el Casal de
Catalunya asi como la reproduccion de su
trabajo de comunicacion “Maresca se
entrega todo destino™.

6> Lo que el viento se llevo fue la
instalacion de Maresca presentada el
inverno de 1989.

7> El mismisimo, mutatis mutandi (cfr.
Cora Gamarnik y Evangelina Margiolakis,
“El Gentro Cultural Ricardo Rojas: Del
underground a la profesionalizacion de la
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cultura” en: Cuadernos criticos de
comunicacion y cultura, nro. 1, primavera
de 2005, Buenos Aires; pp. 175-194)

8> El 2 de diciembre de 2002, en el
primero de los encuentros, Daniel
Ontiveros, uno de los expositores,
interviene con la lectura de un texto
propio, “Vanguardia y tradicion”. Como
nota al final, introduce en su lectura:
“Exposicion: Futuro Inmediato. Arte y
compromiso - Arte y politica. Arte politico.
Algunas obras: proclamas didacticas,
basicas propuestas, enunciados de
asambilea barrial de mediopelo (ni siquiera

de barricada) (...) jOjo al piojo! (Que esta
en la superficie) y que no salga el tiro por
la culata”. (VW.AA., Vanguardias
Argentinas. Ciclo de mesas redondas del
Centro Cultural Ricardo Rojas, Libros del
Rojas, Buenos Aires, 2003; p. 26.}

9> Tanto el prologo al volumen del FNA
firmado por Marcelo Pacheco y Gumier
Maier {lo que hablando de acuerdos no es
un detalle menor) como el ensayo de
Beatriz Sarlo que reponia el necesario
contexto de la cultura local para Lapiz
coincidian en apreciaciones de este tenor.

10> Ansia y Devecion lo hacia explicito
desde un par de ensayos incluidos en el
libro que se edit6 para la ocasion y que
aoficié de catalogo (cfr. Valeria Gonzalez,
“Arte argentino de los 90: una construccion
discursiva” y Rodrigo Alonso, “Avatares de
un prablema” en Rodrige Alonso y Valeria
Gonzalez, Ansia y Devocion. Imagenes del
presente, Fundacion Proa, Buenos Aires,
2003. Por su parte, el ensayo curatorial de
Alonso proponia a Ansia... Gomo
continuadora de la experiencia abierta

por las curadorias de Valeria Gonzalez
(Sub-urbe y Futuro Inmediato junto a
Marcelo de la Fuente en este Gltimo caso)
en el marco de los Talleres Abiertos de
San Telmo y La Boca en 2001 y 2002
respectivamente. La presentacion de las
obras seleccionadas por parte de Alonso
se orientaba a rebatir la suposicion de
que los artistas argentinos recién se
ocuparon del entorno cuando la crisis
golpeo a sus puertas. En consonancia
con los ensayos gue revisaban el arte de
los noventa, si estas preocupaciones no
se habian hecho visibles antes se debia
en gran parte a su desplazamiento por
parte de las estéticas dominantes (cfr.
"Ansia y devocion: una mirada al arte

argentino reciente” en Rodrigo Alonso y
Valeria Gonzalez, Op. cit.)

11> Se sabe: las partes del nombre de un
espacio artistico que albergaba una
exhibicion de caracter tambien
antologico, Subjetiva, La adjudicacion a
Belleza y Felicidad de un caracter de
epigono en relacion con la escena del
Rojas (en tanto esta era caracterizada
como la fraccion dominante del arte
dominante de los noventa) se reforzaba
con la cita que hacia Alonso a Ef emporio
de la subjetividad, escrito todavia inédito
de Ernesto Montequin (luego publicado
como “Estertores de una estética
{minutas de un observador distante)” en
ramona 31, abril de 2003, Buenos Aires,
pp. 34-40). De acuerdo a lo que se
sostenia, esta continuidad estaba dada
por la subjetividad como valor maximo y
la reiteracion de figuras legitimadoras

como las Gumier Maier o Roberto Jacoby.

Mas alla del enojo 0 no que puedan
causar los nombres propios, entre los
argumentos mas injustificados de
Montequin se contaba el de postular que
el rechazo a la profesionalizacion del arte
y el reclamado caracter artesanal para su
tarea por parte los artistas de los noventa

(topicos que habian sido sefnalados en
realidad como centrales por Inés
Katzenstein apenas un poco antes en un
texto al que se hace referencia mas
adelante) no habian sido mas que una
falsa conciencia derivada de la
flexibilizacion del mercado laboral.

12> La transcripcion de las intervenciones
de los expositores y de las voces que
animaran el debate del 12 de mayo de
2003 puede consultarse en ramona 33,
julio/agosto de 2003, Buenos Aires; pp.
52-91. La intervencion de Battistozzi debe
ser leida a la luz de la de Federico
Zukerfeld que volvio a la asociacion de
arte de los noventa con el menemismo y
que genero alguna que otra reaccion
violenta en la sala (algo gue no queda del
todo ¢laro con la lectura de lo publicado).
13> Ya en “Aca lejos. Arte en Buenos
Aires durante los 90", Inés Katzenstein
habia senalado como inevitablemente las
obras habian mostrado lo que otros
trataban de ocultar (la banalidad y la
pobreza). Cir. Inés Katzenstein, "Aca
lejos. Arte en Buenos Aires durante los
90" en ramona 37, diciembre de 2003,
Buenos Aires, pp. 4-15 (la primera version
de ese texto se publica en 2001).
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el orden de la sucesion de sentidos es irre-
levante: una vez advertido del caracter
equivoco de las cosas, como en las image-
nes adivinanza gestalticas, podra represen-
tarse mentalmente, por turno y sin solucion
de continuidad, las dos cosas.

En 2008, la revision de los noventa esta
otra vez en el centro de la escena gracias a
un par de los textos del catalogo que pre-
sentaron las nuevas incorporaciones a la
Coleccién Costantini.” En su Critica a la
politica del campo, Santiago Garcia Nava-
rro recurre a la figura de Liliana Maresca
(en sintonia con la recuperacion critica de
la que ha venido siendo objeto en los ulti-
mos afos) para desplazar la supuestamen-
te consabida afirmacion que le asigna el
ser bisagra y vinculo entre las generacio-
nes de los ochenta y los noventa. Asi, se
postula que Maresca anticipa los noventa
pero también es lo marginado a futuro:
“una vision critica de los noventa y de la
primera década de 2000."" Por cierto, el
contraste polémico y cierto desagradable
tironeo que ofrecieron en 2004 las mesas
redondas que se organizaron como home-
naje a diez afios de su muerte apoyan esta
argumentacion a los ojos de nuestro es-
pectador.” Y hasta las iniciales lecturas de
las que fue objeto la obra de la artista le
servirian para reafirmar su percepcion.”
Después de todo, como dice Garcia Nava-
rro, su practica no se basé “en la idea de

que la belleza, el bienestar y la alegria son
derivados del solipsismo, ni de que lo poli-
tico es un recurso o un tema, sino sobre la
necesidad de vincular lo desvinculado
apuntando criticamente contra los proce-
sos o tentativas de homogeneizacion.” Es-
ta claro entonces que si su arte apuntaba a
conmover los estandares perceptivos do-
minantes en una situacion, la centralidad
gue adquiriria el discurso de Gumier Maier
acabaria amputando esta dimension politi-
ca de lo artistico, tan presente en Maresca.

Intermedio

Hasta aqui acompafiamos a nuestro espec-
tador, alguien no muy distinto de aquel per-
sonaje que ya en 1711 habia imaginado Jo-
seph Addison cuando lanzé The Spectator.’
Alguien que, sin tomar parte en ningun am-
bito de la actividad humana, puede, por
eso, opinar a diestra y siniestra sobre las
acciones de los demas. En ese entonces,
estaba claro que era un tipo ficticio e inexis-
tente, apto para ser un personaje del club
que haria famoso a Dickens mas de un siglo
después. Sin embargo, su figura no ha he-
cho sino trasmutarse en otras mas popula-
res y persistentes, como la del ciudadano o
la del espectador artistico.” Y las lecturas y
analisis criticos que se han hecho del arte
de los noventa han demostrado ser un cam-
po particularmente fértil para su reencarna-
cion. En lo que sigue, se repondra muy bre-

B

14> Cfr. Santiago Garcia Navarro, “Critica
a la politica del campo” e Inés
Katzenstein, “Lineas y contrapuntos de
una coleccién en proceso” en: VWAA.,
Arte contemporéneo. Donaciones y
adquisiciones. Maiba Fundacion
Costantini, Malba-Fundacion Costantini,
Buenos Aires, 2007. A Katzesntein la
ocasion le sirve para retomar algunos
argumentos gue ya habian sido
expuestos con anterioridad; Garcia
Navarro, en cambio, introduce un
elemento distintivo, que es el que se
discutira aqui.

15> Santiago Garcia Navarro, Op. cit.; pp.
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35-37.

16> Cfr. Graciela Hasper (ed.), Lilana
Maresca. Documentos, Libros del Rojas,
Buenos Aires, 2008; pp. 55-75.

17> Por ejemplo, cfr. Adriana Lauria,
“Discurso critico y poético en la obra de
Liliana Maresca” en Nartex, Buenos Aires,
ano 1, nro. 2, noviembre de 1997, Alli, los
registros o hasta las dos zonas de la
produccion de la obra de Maresca
parecen corresponderse con [os de
ciertos difundidos binarismos, como el de
los ochenta versus los noventa o el arte
“light” versus el comprometido.

18> El texto que presenta al espectador,

publicado en el primer nimero del
periddico, fue consultado segun la version
publicada en: Alasdair Gray {ed.), The
Book of Prefaces, Bloomsbury, Londres,
2000; pp. 346-349.

19> Sobre la correspondencia entre las
figuras del ciudadano y la del espectador
artisitico, puede consultarse: Rosalyn
Deutsche, “Agorafobia” en: Paloma
Blanco, Jesus Carrillo, Jordi Claramonte y
Marcelo Exposito (eds.), Modos de hacer:
arte critico, esfera publica y accion
directa, Ediciones Universitarias de
Salamanca, Salamanca, 2001.

vemente, y sin entrar en mayores conside-
raciones de indole académica, algunos as-
pectos de los noventa que han caido de su
campo visual.

2. Contracampo

El ensayo de Garcia Navarro retoma un to-
pico que considero central y problematico
del ya a estas alturas clasico Acd lejos de
Inés Katzenstein y lo lleva mas alla: esto es,
que lo que habria impedido que las obras
del arte de los noventa (ademas de bellas y
resistentes a la estandarizacion del neocon-
ceptualismo global) hayan sido “eslabones
en la cadena de produccion de un pensa-
miento complejo y novedoso” fue la despo-
litizacion constitutiva del movimiento, cosa
que gueda ahora circunscripta al discurso
de Gumier Maier, que en su resistencia a
que el arte fuese herramienta de comenta-
rios sociopoliticos habria apelado a un re-
curso solipsista que resultd facilmente asi-
milable al individualismo posmoderno. Lo
peculiar de este argumento es que, conse-
cuente con el cambio de piel de las revisio-
nes de los noventa y la puesta en suspenso
de las consensuales descripciones generali-
zadoras gue se verificé luego de diciembre
de 2001, apunta al después y a las perjudi-
ciales continuidades pero lo hace retrotra-
yendo la discusién a los términos de princi-
pios de la década pasada.” Un lector mas
malicioso que nuestro espectador, pero
también un poco tarambana, no podra evi-
tar que en una expresion como individualis-
mo posmoderno, con la mediacion del arte
de los noventa, resuene el titulo de un di-

fundido best seller sobre la ligereza de las
subjetividades de aquellos tiempos.

Sin mas dilaciones, lo que aqui propongo es
que si las lecturas gue se han venido hacien-
do del arte de los noventa resultan insufi-
cientes es porque se omite una y otra vez su
historia, esto es su caracter de movimiento
en el sentido mas literal de la palabra. Y solo
asi es como se lo puede hacer responsabie
de liviandades, agachadas o ineficacias va-
rias, de acuerdo al tenor de la acusacion.
Una buena puerta de entrada a su historia,
en retrospectiva, la ofrece E/ Tao del Arte,
polémico colofén textual de Gumier Maier™:
hasta en ese momento tardio, en el que se
suele reconocer la version mas acabada de
su preceptiva estética,” puede encontrarse
esa historia y ese movimiento. En primer lu-
gar, anotaré que entre las mas de dos mil
gue componen su cuerpo principal no apare-
ce ni una vez la palabra politica. Se dira que
justamente eso no hace sino verificar aquella
voluntad mutiladora de las dimensiones poli-
ticas de lo artistico. Pero el asombro se justi-
fica en gue en su impronta polémica el texto
recurre a numerosas formas nominales para
connotar negativamente el discurso del ad-
versario. Asi aparecen las de dar cuenta de o
interpelar la realidad, ejercer la voluntad criti-
ca u oir los compromisos asignados al artista
frente a las vicisitudes de la especie. Delibe-
radamente o no, a esos otros, no se les con-
cedid la palabra politica. En un pasaje tem-
prano del escrito, y recurriendo a Okakura
Kakuzo, Gumier Maier habia sefialado que
“es lamentable (...) que gran parte del apa-
rente entusiasmo por el arte no esté fundado

20> Como en el ya citado texto de
Montequin, en este casc también se
insiste en la continuidad del Rojas en
Belleza y Felicidad y en los “laboratorios
sociales” de Roberto Jacoby. Del lado de
la revisién de los noventa que es lo que
me ocupa aqui, esto se logra como ya se

sefald con la apelacion a Liliana Maresca.

21> Como se sabe, con la colectiva del

mismo nombre programada en el Centro
Cultural Recoleta, Gumier Maier le ponia
fin a su labor como responsable de la
programacion de la galeria del Rojas.
22> Preceptiva que entonces habria
comenzado a formular pablicamente en
“Avatares del Arte” publicado en La Hoja
del Rojas de junio de 1989, pocos dias
antes de la primera muestra del espacio,

la ya mencionada Lo que ef viento se lfevo
de Liliana Maresca. Este texto, asi como
“El Tao del Arte”, pueden consultarse en:
Rafael Cippolini (ed.), Manifiestos
argentinos. Poéticas de lo visual, Buenos
Aires, Adriana Hidalgo, 2003; pp. 461-463
y 487-492 respectivamente.
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en sentimientos genuinos. En esta época
democratica los hombres claman por lo que
popularmente se considera lo mejor, sin
prestar atencion a sus propios sentimien-
tos”.” Que en beneficio del propio argumen-
to, la politica sea el nombre de una impostu-
ra existencial, es algo gue guizas ya no con-
venga atribuir sélo a la casualidad.

Que en la resistencia a la nocion de arte gay
podian cifrarse experiencias militantes pro-
pias de un tiempo en el que la reivindicacion
legalista no era la Unica posible para un mo-
vimiento heomosexual ya lo he sugerido en
otra parte. * Cuando Katzenstein apunta a las
cuestiones relativas a la identidad homose-
xual para senalar que lo gue podria haberse
leido como “un esteticismo con objetivos
concretamente politicos” se frustro por la
despolitizacion constitutiva del movimiento y
la ausencia de discusion publica del tema, se
obvia que eso si habia sido discutido y que €l
mismo Gumier desde las paginas de El Por-
terio habia confrontado con la conduccion de
la Comunidad Homosexual Argentina.” Aho-
ra, Garcia Navarro matiza argumentos de
Katzenstein al sefialar que “no hacia falta,
por ejemplo, que Pombo pintase a un grupo
de gays en una isla por mandato del (...) ar-
zobispo (...) Quarracino para que su obra
problematizara las percepciones en torno a
lo gay en la Argentina.” Quizas sea cierto
que no hizo falta, pero para no tomar una co-
sa por otra, habra que tener presente que las
disputas al interior de la CHA se habian diri-
mido en un sentido contrario al que Gumier
(v Pombo) habian propiciado con su militan-
cia en el Grupo de Accion Gay. Aceptando
gue el del Rojas era un contexto tan hetero-
géneo cormo publico,” vale preguntarse cua-

23> Ibid., p. 488. revista.
24> En “Musica de fondo para cualguier
fiesta animada” en: ramona 73, Buenos p. 37.
Aires, agosto de 2007; pp. 12-16.

25> Otro sintoma: el affaire traeria como
inesperada consecuencia el alejamiento
de Hebe de Bonafini de la redaccion de la

28

26> Santiago Garcia Navarro, “Op. cit.”;

27> La expresion es de Garcia Navarro.
28> Esta es la nota distintiva que ofrece
“El Tao del Arte” en relacion con su
antecedente mas inmediato, la

les eran las percepciones en torne a lo gay, 0
las de guiénes, las que venian a problemati-
zar estas obras. Este punto (lo gay), que re-
sulta tan insidiosamente reiterado como el
del menemismo a la hora de dictaminar a
gué asuntos renuncio el arte de los noventa,
sirve, sin embargo, para dejar sentado que
los problemas que aparecen en las paginas
de los diarios no tienen por qué ser los mis-
mos gue los de un grupo dado de personas.
El segundo asunto en £/ Tac del Arte sobre
el que quiero llamar la atencién es que aqui
ya no se combate sdlo a un discurso critico,
sino gue se apunta a quienes podrian haber
sido comparneros de ruta y que cedieron pa-
ra hacer del arte una actividad sensata y
alerta, un vehiculo de la discusion vy la cori-
frontacion en el que abundan /os planteos,
las conjeturas y las reflexiones.™ De los de-
bates en torno a la naturaleza del caracter
del arte light segun la formula involuntaria-
mente consagrada por Jorge Lopez Anaya,
se recuerda siempre la confrontacion entre
artistas de distintas promociones, rapida-
mente identificadas como la de los ochenta
y la de los noventa. Un ejemplo concreto: si
en algun cruce de palabras Gumier Maier
descalifico a Marcia Schwartz llamandola
montonerita ese hecho parecio ser mucho
mas importante para pensar a las nuevas
producciones que, por ejemplo, la pregunta
(v la respuesta) de Jorge Macchi a Omar
Schiliro en el mismo encuentro. Segun el re-
cuerdo del propio Macchi, en dialogo con
Pombo, unos cuantos afos después: “le
pregunté a Schiliro si él trabajaba con obje-
tos que le gustaban y si queria provocar
sensaciones bellas en el espectador, ¢por
qué siempre trabajaba con objetos de plasti-

intervencion de Gumier Maier en las
Jornadas de la Critica de 1996 (cfr. su
reconstruccion publicada como “jAbajo el
trabajo!” en: ramona 9/10, Buenos Aires,
diciembre de 2000 / marzo de 2001; pp.
22-23).

co? Y le pregunté entonces: ;es0s son los
nicos objetos que te gustan o las Unicas
texturas que te gustan? Lo gue pasé fue que
Schiliro nunca me contestd. De atras vino
una andanada de improperios... nunca en-
tendi por qué fueron...” Frente al recuerdo de
tal episodio, Pombo dira que “a mi me pare-
ce raro preguntarle a alguien por qué usa ta-
les materiales, es una idiotez, o preguntarle a
alguien por qué se viste de tal manera.”

Si la anécdota tiene su valor sintomatico es
porgue resulta dificil ver solo inocencia o ne-
cedad en las partes enfrentadas. Claro que la
contradiccion que pusieron en escena ague-
llos empefiados en demostrar que ef light no
era nada light y quienes vestian provocadora-
mente el sayo no se presentd con la claridad
o el rigor conceptual con que podria haberla
formulado un critico informado y comprome-
tido,” pero si se volviese sobre los avatares
de ese grupo, que excede su reduccion a la
escena del Rojas, si se atendiese a esos in-
tercambios que lejos estuvieron de agotarse
en las formulas simplistas del compromiso y
la frivolidad, se podria comenzar a deshacer
aquel sentido comun que sigue haciendo del
arte de los noventa un movimiento despoliti-
zado y ejemplar de la fractura del vinculo en-
tre cultura y politica. Lejos de ello, ese dialo-
go entre artistas, que solo fue posible a partir
de cierta experiencia compartida y especifica
de lo social y lo politico, reflexiono dificulta-
des y aporias a las gue se enfrentaban las
pretensiones de articular en la practica imagi-
narios y representaciones.

LLas mas de las veces se sigue atendiendo al
resultado del partido antes que a su desarro-
llo: pero ni siquiera es que se atienda con eso
a sus obras tardias, por ejemplo a las de la
muestra individual de Pombo en Ruth Benza-

29> Conversacion de Jorge Macchi con
Marcelo Pombo publicada

fragmentariamente con el titulo de “Dos
conceptualistas de distintas vertientes”
en: ramona 4, agosto de 2000, Buenos

Aires; p. 18-19.

30> Desde uno de los terminos de la
polémica y cuando el movimiento ya
habia irremediablemente cesado, Gustavo
Buntinx ha sido quizas el Gnico que le ha

car en 1996; si verdaderamente nos importa-
se la politica encontrariamos partiendo del
propio Gumier Maier gue hubo cosas mas in-
teresantes para discutir que sus propias pa-
labras. Porque, después de todo, las enzimas
del saber que tanto lo ofendieron ¢no apare-
cen un poco antes en Skip Ultra Intelfligent
(1996) de Pombo? A quiénes estaba dirigido
ese gesto? ;A aquellos que habian deshecho
la tonta frivolidad de sus signos y a los que
ahora les devolvia el gesto decorando el as-
tuto disfraz auratico de su mercancia? Certe-
ra pero esquivamente, como a veces el arte
puede serlo, cuando Daniel Ontiveros cons-
truyo su homenaje a Marcelo Pombo con Ar-
te light (1993) el equivoco se resolvia con la
distancia. Era la proximidad la gue conseguia
deshacer la apariencia decorativa de la mar-
garita para revelar que ella estaba hecha de
tragedia, panuelos de las Madres de Plaza de
Mayo, pero la misma cercania que hacia evi-
dente el dolor era la que impedia asir el en-
torno en el que se incluia.”

No deja de ser curioso que a la par de las la-
mentaciones por la constitucion de las bio-
grafias personales en unica fuente de senti-
do para las obras, buena parte del discurso
critico sobre el arte de los noventa no haya
hecho mas que hipostasiar convenientemen-
te una o dos circunstancias de esas vidas. Si
un diadlogo como el que se acaba de propo-
ner existio, habra que recordar que fue tam-
bién una conversacion entre quienes habian
sido militantes de izquierda a la salida de la
dictadura (uno, en el partido trotskista MAS;
el otro, en el basista Entre Todos). En este
sentido, no hizo falta esperar a que Marcelo
Pombo dijera oportunamente y a la distancia
“yo querfa pintar los cuadros que hubiese
hecho Juanito Laguna” {probablemente tra-

hecho justicia a estas discrepancias que
alguna vez habian sido dialogo (ver sus
textos en www.ramona.org.ar/notas).
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tando de aclarar alguna recordada boutade)
para encontrar en sus resoluciones formales,
como en la siempre mencionada Navidad en
San Francisco Solano (1992), que quizas Os-
car Masotta hubiese pensado como signo e
imagen a la vez,” no ya las dificultades para
representar lo real sino la imposibilidad de
constituir una praxis especifica.” Sea o no
asi, esto esta dicho desde el convencimiento
de que a buena parte de la produccion de
los noventa le cabe el derecho de ser vista y
de ser analizada en una serie de problemas
distintos de los que indica la correccion poli-
tica. Y en este sentido, la obra de Maresca
no fue una excepcion.

En los afios de la entrega del poder por parte
de los militares y los primeros de la transicion
no fueron pocas las experiencias que se pro-
pusieron establecer nuevos vinculos entre lo
que todavia era mas o menos habitual llamar
el campo popular. La militancia de los afios
ochenta, en un sentido amplio, se encontro
en sus politicas de frente cultural. Festivales,
ferifiestas y demas ponian menos o mas car-
navalescamente en suspenso las diferencias.
En este sentido, intervenciones como las de
La Kermesse organizada por Maresca en
1986 en el Centro Cultural Recoleta resultan
abstraidas de las experiencias de sus partici-
pes cuando se las ve nada mas que como
desestabilizaciones de las jerarquias del
campo. No porque no representen una irrup-
cion del underground portefio en el circuito
artistico, sino porgue ese mismo movimiento
debe ser entendido en un sentido si se quiere
mas amplio, pero también mas especifico: el
gue tiene que ver con una cierta experiencia
de lo social y lo politico. La historia del llama-

31> La Fiesta Argentina, exhibicién
individual de Ontiveros en Espacio Giesso.
32> Oscar Masotta, Ef ‘pop-art’, Editorial
Columba, Buenos Aires, 1967.

33> Si en lo que aqui se presenta
comprimido en una frase resuenan ecos de
Hal Foster y de Edward P Thompson no es
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casual. Como las afirmaciones de muchos
pasajes de este articulo, esta se funda a
analisis mas extensos comunicados
muchas veces en |a forma de ponencia.
34> Roberto Jacoby, “Enfados del
snobismo. Contrariedades de linajes y
legitimacion suplen al analisis critico” en:

do arte argentino de los noventa tiene que
ver, efectivamente, con esto. Desde la mas
crasa materialidad de las afinidades vy la red
de relaciones que conformaron su cuerpo
hasta las formas en que se procesaria aque-
lla experiencia. Dictadura, transicion y des-
pués no fue lo mismo para todos. Alguna
vez, Roberto Jacoby dijo que daba verglien-
za (ajena) recordar una y otra vez cémo la
muerte habia rondado los inicios de los no-
venta.” Pero quizas sea necesario, porgue
experiencias como las del terrorismo de Es-
tado o la de la epidemia de HIV, por colecti-
vas y terribles que sean, no son genéricas.
Cuando al arte argentino de los noventa se le
achacaron ligerezas varias, una y otra vez se
lo hizo remitiendo a ese dmbito intermedio
que no expresa ningun contexto de vida en
particular al que se le atribuye la funcion de
representar la totalidad de la sociedad, blo-
queando y obturando otros horizontes de la
experiencia, esa sumatoria de abstracciones
que Alexander Kluge y Oskar Negt llamaron
la esfera publica burguesa.* En una de las
peliculas de Kluge, In Gefahr und gréBter Not
bringt der Mittelweg den Tod (1974), el perso-
naje femenino, una mujer publica, cruza una
calle en medio del enfrentamiento violento
entre quienes resistian un desalojo y la poli-
cia. Cuando Liliana Maresca se fotografid
desnuda scbre las gigantografias de su insta-
lacion Imagen ptblica — Altas esferas (1993)
ya no se traté de una parodia complice con
su publico, sino de interpelar en carne viva a
un ciudadano / espectador artistico confor-
mado por esas abstracciones. Quince anos
después, los noventa siguen siendo objeto
del mismo malentendido.

ramona 31, Buenos Aires, abril de 2003.
35> Alexander Kluge y Oskar Negt, Public
Sphere and Experience. Towards An
Analysis of the Bourgeois and Proletarian
Public Sphere, University Of Minnesota
Press, Minneapolis, 1993 (ed. original en
aleman, 1972).

NOVENTA: LA DECADA BREVE

Un territorio dislocado

Maria Laura Rosa’

Quizas nunca como antes cabria aqui

hablar de un arte marginal; y no precisa-

mente porque tematice asuntos tales o
por alguna fidelidad a ciertos rasgos estéti-
cos a ellos asociados, sino porque surge al
margen del espacio consagrado del arte, al
margen de las ideas gue lo habian pautado”.
Jorge Gumier Maier®

A principios de los afios noventa el renacer
del lenguaje plastico portefio paso por la
accion de varias instituciones entre las que
se encuentran el Instituto de Cooperacion
|Iberoamericana —dependiente del Ministerio
de Relaciones Exteriores de Espana- bajo
la tutela de Laura Buccellato y el Centro
Cultural Rojas —ambito de la Universidad de
Buenos Aires— bajo la curaduria de Jorge
Gumier Maier.

Con la gestion de Buccellato se llevaron a
cabo exposiciones que tanto analizaban el
trabajo de destacados artistas de décadas
pasadas —con objeto de poder iniciar un dia-
logo con la propia historia del arte argentino—
como daban lugar a la exhibicion de obras
de los mas jovenes. Su politica curatorial
busco también enlazar las propuestas nacio-
nales a las internacionales. Sin embargo,
Buccellato no dio lugar a artistas que tenian
posiciones criticas ante las construcciones
de lo femenino, en la conviccion de que el

“Arte” no esta atravesado por el género ya
que pertenece al dominio de lo universal’.
Las propuestas que tuvieron como cita la
galeria del Centro Cultural Rojas, pequefo y
marginal espacio en cuanto a los lugares ex-
positivos de la ciudad de Buenos Aires,
apuntaron a estéticas locales emergentes
muchas de las cuales comenzaban a hablar
temas dificiles y silenciados en el pais como
la cuestion gay'. Asi sefiala el texto que abre
el archivo del Rojas: “El Centro Cultural Ri-
cardo Rojas -El Rojas—- se desempefié desde
finales de los afos ochenta como uno de los
lugares de mayor actividad de la contracultu-
ra artistica de Buenos Aires. Sus exposicio-
nes, talleres, debates y publicaciones marca-
ron la escena underground local, hasta con-
vertirse, a partir de 1992/93, en un espacio
consagrado y de referencia para el campo
oficial de la critica, el mercado, las galerias,
las instituciones, los premios y el coleccio-
nismo.” Artistas como el mismo Jorge Gu-
mier Maier, Marcelo Pombo, Omar Schiliro,
Feliciano Centurién, Cristina Schiavi, Ariadna
Pastorini, Benito Laren, Fernanda Laguna,
Roman Vitali, José Gardfalo, Sebastian Gor-
din, Alejandro Kuropatwa, entre otros, emer-
gieron de alli.

Si bien no configuraron un grupo, a los ar-
tistas del Rojas les une la exhibicion obsce-
na del consumismo que impera en la clase
dirigente y en los nuevos ricos de aquella
década. La predileccion por los objetos ba-

1> Maria Laura Rosa (Tucuman, 1973) es
licenciada en Historia del Arte por la
Universidad Complutense de Madrid.
Doctorada de la UNED (Espana). Integra el
Instituto Interdisciplinario de Estudios de
Género de la Facultad de Filosofia y Letras
(UBA) y la Asociacion Argentina de Criticos
de Arte. Es autora de diversos articulos en
publicaciones argentinas y del exterior,
entre ellos: “Cuestiones de género”, en
Elena Oliveras (ed.): Cuestiones de Arte
Contemporaneo, Emecé, Buenos Aires,
2007; “Transitando por los pliegues y las
sombras” en La Batalfa de los Géneros

(cat. expo.), Centro Galego de Arte
Contemporanea, Santiago de Compostela,
2007, “Caleidoscopics de violencia. La
serie Alfombras, Manteles y Acolchados
de Nora Aslan” en Espacio, Tiempo y
Forma, Serie VI Historia del Arte n®17,
Madrid, 2007,

2> Jorge Gumier Maier: “Habia una vez”
en La hoja del Rojas, Noviembre, 1994,

3> En una conversacion telefonica que
tuve con Laura Buccellato en el afio 2004
para concertar una entrevista con ella, me
senalo —al indicarle que era para hablar de
arte de género— que no consideraba gue el

arte estuviera atravesado por el género
porque “el Arte con mayusculas pertenece
al terreno de lo universal”; luego me corto,
por lo tanto no hubo encuentro.

4> Como la exposicién de arte gay
Maricas (fagots) realizada en mayo de
1995 en El Rojas, curada por Bill Arning,
director de la White Columns de Estados
Unidos, el cual presenta trabajos de
artistas norteamericanos. De ella
hablaremos mas adelante.

5= Archivo Centro Cultural Ricardo Rojas,
Universidad de Buenos Aires, 1989-2000,
s/p.
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nales, las imagenes vulgares, los patrones
decorativos, los colores pastel, todo esto
sumado a la ausencia de cualguier posicio-
namiento politico, segun lo percibido por la
critica del periodo, les valid los términos ar-
te light, arte guarango vy arte rosa”.

En 1991, el critico Jorge Lopez Anaya enca-
beza un articulo aparecido en el diario La
Nacidn sefalando: “Parece incontestable
que vivimos en una época light. Los pro-
ductos light pertenecen, sin duda, al con-
texto de la apariencia y la simulacion. Pare-
cen lo que son. La sociedad actual no solo
en la leche, los edulcorantes, el café sin ca-
feina, desea lo artificioso. También el arte
se identifica cada vez mas con la “ficcion”,
con la “levedad” generalizada.”

Por otro lado, sefiala Pierre Restany: “Gumier
Maier, director de la galeria del Centro Rojas,
es el catalizador del movimiento, el elemento
coagulador de estos jévenes cuyo arte expre-
sa una actitud sincronica con la Argentina de
Menen: un vitalismo kitsch, una cultura cita-
cionista, un auténtico sentido existencial de la
decoracion...”. Mas adelante continia®; “Mas
alla de las diferencias en las interpretaciones
referenciales, lo que une a estos jovenes ar-
tistas es una actitud esencial ante la vida he-
cha de pragmatismo, humor y vitalidad: una
alegria de vivir sencilla y carente de sofistica-
cién ideoldgica, que se acerca a las preccu-
paciones menemistas de estilo guarango.™
Tanto los términos light como guarango ter-
minaron siendo peyorativos, éstos cayeron

mal sobre los artistas a los que referian y su
empleo motivo jornadas de debate y discu-
sion en donde se reflexiona sobre los alcan-
ces de estos conceptos”.

En cuanto al término arte rosa, alude a la
eleccion sexual de la mayoria de los artistas
varones del Rojas y no deja de ser ofensivo
en una sociedad profundamente machista
como la argentina. Al respecto Gumier
Maier sefiala de forma exaltada en una de
las jornadas organizadas en este espacio
cultural: “(...) el término light fue acunado y
utilizado por gente que no es la que yo di-
fundo y promuevo. A los que inventaron el
titulo de arte light y organizaron este ciclo y
esta mesa [se refiere al ciclo-debate A/
margen de toda duda? organizado por los
artistas Marcia Schvartz, Duilio Pierri y Feli-
pe Pino. en el Centro Cultural Rojas. La me-
sa a la que alude es la gue tiene como tema
el arte light y es coordinada por la artista Li-
liana Maresca] les pido que definan qué es.
Para los que inventaron este término arte
rosa, light, o arte puto si no se animan a de-
cirlo, que expliguen qué es este arte y que
digan si creen que el arte se ha putizado™.”
El referirse al arte del Rojas como rosa no
solo apunta a la homosexualidad sino a la
emergencia por esos anos de la peste rosa:
el H.1.V. Vale recordar que Omar Schiliro y
Liliana Maresca mueren en el ario 1994 a
consecuencia de contraer el SIDA. Feliciano
Centurion fenecia en 1996 y Alejandro Kuro-
patwa en 2000 por la misma enfermedad.

Centro Cultural Rojas. El dia 4 de junio se

6> El término arte light pertenece al critico
Jorge Lopez Anaya, quien lo enuncia en el
articulo “E! Absurdo y la Ficcion en una
Notable Muestra”, La Nacion, Buenos
Aires, 1 de agosto de 1992. Refiere a su
critica de la exposicien de Jorge Gumier
Maier, Omar Schiliro y Alfredo Londaibere
en el Espacio Giesso. Mientras que el
concepto arte guarango fue desarrollado
por Pierre Restany en “Arte Guarango
para la Argentina de Menem", Lapiz, 116,
Madrid, noviembre de 1995. El nombrar
con el mote arte rosa a los trabajos de
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estos artistas se origina en el machismo
del ambiente artistico argentino.

7> Jorge Lopez Anaya: “Lo absurdo y la
ficcion en una notable muestra” en diario
La Nacion, sabado 1° de agosto de 1992,
8> Pierre Restany, Ob. Cit., p. 95

9> Pierre Restany, Ibid., p. 98.

10> Véase el Seminario de Discusion
sobre las Arte Plasticas ;Al margen de
toda duda?, coordinado y organizado por
los artistas Marcia Schvartz, Duilio Pierri y
Felipe Pino. El mismo se extendio desde
el 14 de mayo al 2 de julio de 1993 en el

organizé una mesa coordinada por la
artista Liliana Maresca en la que
participaron Sebastian Gordin, Marcelo
Pombo, Omar Schiliro, José Gardfalo,
entre ofros, cuyo tema es el Arte Light.
Datos extraidos del Archive Centro
Cultural Ricardo Rojas, Universidad de
Buenos Aires, 1989-2000, s/p.

11> Hernan Amejeiras: "Un debate sobre
las caracteristicas del supuesto ‘arte light' ",
La Maga, miércoles 9 de junio de 1983,
p.15.

Con lo cual este color encerraba un doble
juego de relaciones: por un lado, el vinculo
con la disconformidad hacia la heterose-
xualidad dominante y, por el otro, el peligro
de la enfermedad sobrevolando esa osadia.
Sefala Rodrigo Alonso que la obra de estos
artistas “...estd lejos de ser naif, y si bien se
ubica lejos de cualquier declamacion politi-
ca, su imbricacion con el mundo del consu-
mo se plantea en términos tan problemati-
cos gue no dejan de traducirse en comen-
tario politico. En algunos autores este he-
cho es mas marcado, otros lo rechazan de
manera contundente. Desde el punto de
vista de los procedimientos formales, la
mayoria de ellos recurren a la apropiacion,
aungue lo hacen de manera diferente. Algu-
nos extraen patrones compositivos de los
preductos de consumo masivo, evidencian-
do lo que el mercado establece como el
gusto estandar de la clase media.”"

Ahora bien, ¢no es precisamente lo que
constituye una posicién politica aguello
gue destacan los criticos del periodo como
falto de compromiso en las obras de los
artistas del Rojas?

El ejercicio de extrapolacion de categorias
de analisis extranjeras para aplicarlas a pro-
blematicas locales, tan del gusto de teori-
cos y criticos argentinos, afecto al concep-
to de género —en particular- y motivo a la
aplicacion confusa y ambigua del mismo a
la hora de abordar trabajos artisticos.

En mayo de 1995 en el citado Rojas se lleva
a cabo una de las primeras exposiciones de
arte gay que se dan en Buenos Aires desde
el inicio de la democracia. Me parece un he-
cho a destacar puesto que asi como en los
noventa se comienza a hablar de arte de gé-
nero empleando al término como sinénimo
de arte femenino, la critica local olvida que

12> Rodrigo Alonso: “Crénicas en
technicolor. Pop, euforia y nostalgia en el
arte argentino” en inoxidable Neopop
(catalogo), Museo de Arte Moderno de

Santiago de Chile, 2008, s/p.

13> Bill Arning: “Maricas: Un comunicado
desde los EE. UU. Una generacion que se
cansc de virar por los museos” en

este concepto conlleva también el analisis de
la construccion/es de toda identidad sexual.
La exposicion Maricas (fagots), curada por el
norteamericano Bill Arning, esta integrada
por treinta y siete artistas homosexuales que
viven en los Estados Unidos. Sus obras, se-
gun el curador, tienen que ver con “la sexua-
lidad, con situaciones politicas, con el humor
y el erotismo, la inteligencia, la poesia y, a
veces, tan sélo concierne a lo estético, lo
formal y lo pictérico”.” Esta muestra se orga-
niza en Nueva York en un momento politico
mas tranquilizador para los colectivos homo-
sexuales, la época Clinton trajo un clima mas
tolerante y apacible gue la era Reagan-Bush
(padre). Es asi como Arning sefiala que: "Soy
un curador abiertamente gay, que trabaja en
el paisaje cultural de Nueva York de la mitad
de los noventa. Tan soélo diez anos atras yo
no podria haber escrito este texto definien-
dome a mi mismo como curador gay sin ser
marginado como extremista o un separatista
gay, invalidando asi toda mi curaduria y mis
escritos que no tratan sobre la sexualidad y
sus politicas. La cosa ha cambiado.”™

Sin embargo, en relacion a lo dicho por Ar-
ning, el panorama en Argentina es distinto.
La efervescencia democratica coincide con
el desarrollo del SIDA, la libertad en las
elecciones sexuales es opacada por el fan-
tasma de la enfermedad. Esto contribuye a
arraigar y exhibir los prejuicios sociales ha-
cia homosexuales y lesbianas. La exposi-
cién que se lleva a cabo en el Rojas, en una
fecha en que el centro cultural deja de ser
un espacio marginal para ser tenido como
un espacio en donde se practica plastica de
vanguardia, es de una enorme importancia
a la hora desafiar al espectador medio y
motivar a criticos y tedricos a debatir pro-
blematicas actuales. El resultado no parece

Maricas (faggots,) (cat. expo.), Buenos
Aires, Centra Cultural Ricardo Rojas,
1995, s/p.

14> |bid, s/p.
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haber sido ese, la exposicion no tuvo gran
repercusion en la prensa entonces.

Mas alla de esta muestra, las obras de mu-
chos de los artistas del Rojas admiten lec-
turas relacionadas con la critica al canon
heterosexual. El empleo de formas decorati-
vas y colores pasteles, asociados histdrica-
mente con lo liviano, vacuo, trivial, al igual
que femenino, constituian en definitiva lo
contrario a una estética que busca seria-
mente afrontar el paso del tiempo. El apelar
a objetos denostados, en muchos casos, 0
a materiales insolitos para el campo artisti-
co -las palanganas de Schiliro, el peluche
de algunas obras de Pombo, las frazadas
de Centurion- nos muestra el lugar de rup-
tura de trabajos que abordan la intimidad y
lo cotidiano, el amor y el transcurrir por la
vida, a través de elementos familiares en
combinaciones sorpresivas.

Es en el Rojas donde los artistas se atreve-

ran a hablar del amor homosexual, de la en-
fermedad, la precariedad de la vida y la
muerte, en una época en donde las relacio-
nes sexuales se vuelven en extremo peligro-
sas. Es alli en donde Centurion apela a las
artes de la aguja para hablar de las flores
del mal amor, mostrandonos lo rosa a tra-
vés de las rosas, uniendo entonces algo fre-
cuente en la historia del arte: lo decorativo
con el arte textil, lo femenino y el dolor.

Si consideramos que lo politico es aquelio
que se relaciona con los aspectos de go-
bierno de un pais, dejamos afuera de este
ambito el entramado de poder que el esta-
do teje para regular la vida privada de los
sujetos. Es en ese espacio de lo intimo en
donde los artistas tomaron posicion. Sin
embargo, el campo artistico fue el reflejo de
actitudes por las gue se jugaron en sus vi-
das. Desde ese lugar, el Rojas constituyd un
territorio dislocado.

Tel-Fax: (011)4953-2696
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ENTREVISTA A ALBERTO GOLDENSTEIN

Ahora quiero ver un
fotografo, por favor

Natalia Fortuny'

s miércoles por la tarde a fines de

octubre. Hace un dia estupendo. An-

tes de entrar al estudio de Alberto
Goldenstein® pienso gue el sol ilumina San
Telmo igualito que en muchas de sus foto-
grafias. Cuando bajo del ascensor, su voz
me guia “jes por aca!”, y se hace facil en-
contrar la puerta recortada y blanca de luz
al fondo del pasillo. Las fotos colgadas de
las paredes dan la tentacién de preguntar
sobre su obra; sin embargo, lo entrevisto
como curador de la fotogaleria del Rojas.
Las siguientes lineas son el recorrido que
traza Goldenstein desde el nacimiento de
ese espacio hasta nuestros dias.

Natalia Fortuny ;Como fueron los comien-
zos de la fotogaleria del Rojas?

Alberto Goldenstein Empezd de casuali-
dad. O de causalidad, pero no estaba en
mis planes. Fue una consecuencia del tra-
bajo docente con el que arranqué en el '91
en los talleres del Rojas. La cosa docente
para mi era basicamente el disparador. No
era solo una cuestion de subsistencia; era
mas una necesidad de generarme interlocu-
tores en fotografia. Tenia mas interlocutores
entre los artistas plasticos que entre los fo-

1> Natalia Fortuny (Bs As, 1977) estudia
Comunicacion, Historia del Arte y
Fotografia. Es poeta y docente. En su
proyecto de doctorado como becaria del
CONICET investiga las relaciones entre
fotografia argentina contemporanea y
memoria. Publico hueso (Ediciones En
Danza, 2007).

2> Alberto Goldenstein (Bs. As., 1951)
se formd como fotografo en la New
England School of Photography-Boston
{USA). Su obra forma parte de las
colecciones de Fotografia
Contemporanea del MAMBA, MNBA,
Malba, Museo Nacional Castagnino
(Rosario), y otras colecciones privadas

tégrafos, por una cuestién de formacion.
Me habia formado en Estados Unidos y
cuando volvi, en los ochenta, empecé a tra-
tar de ver qué pasaba con la fotografia aca.
Senti un abismo muy grande, sobre todo en
cuanto a las motivaciones. También en los
formatos, pero especialmente en las moti-
vaciones, en la relacion de los fotdgrafos
con la fotografia. Casi todos eran fotégrafos
profesionales; yo no, nunca lo fui. Tenia una
experiencia exclusivamente artistica. Te ha-
blo de un momento en que la fotografia no
estaba completamente insertada dentro del
panorama de las artes visuales. En esos
afos percibi una carencia de algo: de ex-
ploracién, de una perspectiva diferente
acerca de la fotografia, etc. Me sentia me-
dio solo, en ese sentido. Entonces empeceé
a dar talleres como una manera de volcar,
de generarme interlocutores a mediano o
largo plazo. Con los talleres empecé a ha-
cer muestras de alumnos a fin de afio. Las
muestras tenian una impronta bastante par-
ticular para el momento, se recortaban bas-
tante de lo que se veia; habia algo diferente
desde lo curatorial, desde la colgada. Yo
siempre decia que me parecian muy poco
seductoras las muestras en ese momento,
siendo que la fotografia me parecia, sobre
todo, un arte seductor. Entonces, las mues-
tras de alumnos le dispararon a la direccion

argentinas y del exterior. Curador de la
Fotogaleria del Centro Cultural R. Rojas
(UBA), desde su creacién en 1895.
Curador de “Vida Real", para el ciclo
Contempaoranea del Malba (2005},
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del Rojas la idea de que yo armara una fo-
togaleria. En el afio '94 empiezan las refac-
ciones edilicias en el Rojas; bajo la direc-
cién de Cecilia Felgueras reciclan la planta
baja y en la reforma incluyen un espacio pa-
ra la fotogaleria. En ese momento medio
como que freakeé: por un lado, me encan-
taba, me sonaba bien; por otro, pensaba
gue justo a mi me ofrecian una fotogaleria,
cuando estaba tratando de romper esa pa-
red entre lo que era fotografia y lo que no.
Estuve medio peleado con la idea de hacer
una fotogaleria en ese momento. La lleve
adelante, aunque esa pelea nunca termind.

NF ;,Cual era esa otra fotografia a la que te
referis, anterior al Rojas?

AG Yo tenia una vision critica del panorama
expositivo hasta ese momento. Primero, ha-
bia una dominancia absoluta de la fotografia
en ByN. En las muestras que veia, esto me
parecia un karma, no un sentido; un rasgo en
parte conservador, en parte un facilismo. El
ByN le da a la foto una especie de patina
culta. Veia las muestras como grandes edi-
ciones excesivamente extensas, en donde
todo terminaba siendo ensayistico o un al-
bum de fotos. Faltaba la fotografia como
imagen autonoma. La tendencia que yo tenia
era la de cortar un poco eso. Darle mas lugar
al color, a la fotografia ‘incorrecta’: mencs
preocupada por la copia o las consideracio-
nes técnicas que, si bien ya existian ciertas
experiencias en este sentido, no tenian lugar
de exhibicion... Dar lugar a eso, al error, al
bochorno. Ademas, la fotogaleria era un es-
pacio chico que te obligaba a hacer mues-
tras de pocas fotografias, entonces la indivi-
dualidad de cada imagen tenia una impor-
tancia mayor. También obligaba a trabajar
con los tamafios, con los montajes; yo esta-
ba harto de los perfiles de aluminio con el
passpartout. Es decir, todo lo que termind
pasando, lo que exploté después.
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NF Decias que los origenes de la fotogaleria
se relacionan mas con los artistas plasticos
que con los fotografos del momento...

AG Mira, yo tenia un poco la idea de hacer
una fotogaleria que le gustase a los artistas
plasticos. En donde se dedicaran a mirar
fotografia, cosa que los artistas plasticos no
hacian, en términos generales. Tampoco los
fotografos miraban algo que no fuera foto-
grafia. Habia un divorcio ahi. Yo queria una
fotogaleria que los pintores quisieran ver.
De esa mezcolanza, de esa ecuacion, nacio
lo que termind siendo la fotogaleria.

NF Nace casi contemporanea al cierre del
Parakultural, ¢ recordas cruces?

AG Ninguno. En rigor, yo no tengo ningun
cruce con el Parakultural, salvo como
publico, claro.

NF ;Y con otras instituciones?

AG Diria que el didlogo central de la fotoga-
leria fue con la galeria del Rojas, que dirigia
Gumier. Los espacios se vinculaban. A esa
coexistencia de la fotogaleria y la galeria, a
la vecindad fisica la potenciabamos inaugu-
rando juntos las muestras de los dos espa-
cios, el mismo dia. La galeria del Rojas ya
existia desde el '89, incluso como artista yo
ya habia mostrado ahi. Asi que ese publico
de artistas plasticos con el que yo queria
dialogar de alguna manera lo proveia la gale-
ria; y a su vez, los fotdgrafos iban a ver obra
plastica ahi. Ese fue el primer dialogo y fric-
cion entre espacios. Después, esa interlocu-
cién tuvo una proyeccion hacia lo que era el
ICI, hacia la galeria Ruth Benzacar, etc.

NF ;A gué personalidades recordas como
aglutinadoras de artistas y movimientos?

AG En ese momento estaban Gumier en el

Rojas, Laura Buccellato en el ICI, Sara Fa-
cio en la fotogaleria del San Martin y Ruth,
con Orly, en Ruth Benzacar. El Museo de
Arte Moderno empieza a aparecer armando
tambien la coleccién de fotografia, al par
de anos de iniciarse la fotogaleria. Digamos
que en la marejada de cambios vino prime-
ro la fotogaleria del Rojas, después vino la
coleccion del MAMBA, después la colec-
cion del MNBA, una vez que Sara ya habia
pasado de la fotogaleria del San Martin al
MNBA. Me parece que esos fueron tres es-
calones nuevos, y de proyeccion. También
quiero mencionar el Fotoespacio del Reco-
leta, una experiencia alternativa a la fotoga-
leria del San Martin, antes de que existiera
la fotogaleria del Rojas. Era una sala que
dirigié primero Oscar Pintor y después
Eduardo Gil, donde yo hice mi primera
muestra individual. Dejo de existir como
espacio en un momento y ahi aparecio la
fotogaleria del Rojas.

NF Dentro de la historia de la fotogaleria,
jencontras periodos diferenciados,
momentos?

AG Para mi es dificil estando adentro, pero si
reconozco un devenir. Una primera etapa fue
de construccion de contexto. Fue la genera-
cion de una identidad, si se quiere. Lo que
hubo fue primeras muestras de algunos jove-
nes, por ejemplo Paula Zuker, Nicolas Trom-
betta, Guillermo Ueno, Maria Antolini, Marina
Bandin. Y paralelamente se involucro a foto-
grafos de mi generacion artistica como Res,
Julio Grinblatt, Alessandra Sanguinetti, Mar-
celo Grosman. Ellos ya estaban produciendo,
ya estaban instalados o semi instalados, y
aprovechaban para mostrar algo, ensayar al-
go que fuera mas tangencial, o experimentar
algo que después terminaba siendo nada
tangencial. Por ejemplo, Marcos Lépez mos-
trd lo que fue el puntapié para Pop Latino,
ese concepto lo abrocho en la muestra Doble

discurso, completamente disparatada, con
pinturas hechas por €|, fotografias y objetos.

NF Esa seria la primera etapa...

AG Si, una etapa de coexistencia de gente
de mi generacién con mas jovenes. Fue un
primer momento de construccion de sentido
y de desconcertar un poquito también. Ade-
mas empeceé a incluir gente de otras ramas:
fotoperiodismo, fotografia de moda, alguna
fotografia historica. Meti a fotografos como
Aldo Sessa, bastante denostado en el am-
biente, o curé una muestra de la Fototeca
del Fotoclub Buenos Aires. Algo que en ese
momento tuvo un sentido desmitificador, de
cruce, de patear los prejuicios: ‘veamos to-
do’, ‘revisemos todo’, ‘mezclemos’, inclu-
yendo el amateurismo. Fue también bastan-
te profético, muy pre-fotolog. Estos prime-
ros tres o cuatro afios empezaron a generar
una especie de sentido, de razon, de inten-
cidn; al mismo tiempo me empezaron a lle-
gar proyectos, ideas. Ahi empezamos con
las convocatorias abiertas. Ya habia una
cierta idea de lo que podria ser una estética
Rojas si se quiere. Aunque basicamente era
un malentendido lo de la estética del Rojas.

NF ; Esto tiene alguna relacion con el deba-
te Arte Rosa Light / Arte Rosa Luxemburgo?
;,Como se vivio desde la fotogaleria?

AG La fotogaleria no fue el centro de los
dardos del Arte Light porque tenia la pro-
teccion, el escudo, de ‘fotogaleria’. Nadie la
criticaba desde el centro del poder del arte
o desde el mainstream.

NF Pero estaba cerca de algunos artistas
aludidos en el debate...

AG Obviamente, la fotogaleria tenia algo que

estaba emparentadisimo con lo que se en-
tendia por Arte Light. El compromiso social
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no era algo suficiente para hacer una mues-
tra en la fotogaleria del Rojas. Hablar de tal o
cual tema no era la clave. En realidad, la cla-
ve estaba mas en un abordaje visual de la fo-
tografia. En ese sentido se podria emparentar
con un Arte Light, por su acento en lo visual,
en la seduccion, en la intensidad visual...

NF Otra forma de la politica...

AG jNi qué hablar! Para mi era un texto.
Eran muy decididas esas muestras, tenian
mucho caracter. Lo que pasa es que no ha-
blaban de politica.

NF ;Notaste algun cambio en la fotografia
producida post 2001?

AG Si, sin duda hubo una ramificacién, una
explosién, una retroalimentacion. Y una ma-
yor diversificacion de la fotografia y de los
espacios. La fotografia realmente se insertd
en las galerias de arte contemporaneo, en
las ferias de arte contemporaneo. De mane-
ra que la legitimacion ya estaba mucho mas
consolidada. El medic del arte absorbia la
fotografia desde otro lugar, finalmente. Tam-
bién el dialogo entre la obra de fotdgrafos y
la obra de artistas no fotografos que traba-
jaban con la fotografia produjo una diversifi-
cacion importante.

NF ;Y hoy?

AG Hoy no entiendo nada. Bueno, el hoy
no esta para entenderse, el hoy esta para
vivirse. El hoy es como siempre: confuso.
Aungue yo tengo algunas sensaciones, que
son absolutamente personales. De vuelta
estoy viendo como un agotamiento, algo
que calificaria como una especie de anoni-
mia en la fotografia. Es muy dificil hacer al-
go con una impronta personal; es muy difi-
cil porgue el medio te come, la técnica te
come. No hay un rasgo, no hay un trazo, no
hay nada. Es tu foto, es mi foto, es su foto.
Todo es una foto. No es nada facil distin-
guir. Pareceria que el argumento empieza a
ser lo Unico distintivo: ‘yo voy a hablar de
pajaritos’, ‘yo de armas de guerra’, 'yo de
ciudades’, etc. En general, llevando todos
los temas a un mismo formato. Me parece
que hay una diversificacion de temas y una
uniformidad de formatos. En este punto,
me parece que hay una anonimia creciente,
que a mi me tiene un poquito cansado. Asi
como me aburrian otras cosas en la déca-
da del ochenta, ahora me esta aburriendo
esta especie de pirueta compartida, de la
foto como cuadro. Quisiera ver una expe-
riencia con la fotografia, estoy harto de
gente haciendo cuadritos con una camara.
Ahora quiero ver un fotografo, por favor.

delinfinitoarte. muestra colectiva

www.delinfinito.com. Av, Quintana 325 PB. Lun a Vie 11 a 20hs. T. 4813-8828. delinfinitoarte@speedy.com.ar

ENTREVISTA A ROBERTO JACOBY

Cuestiones de amor y

de muerte

Contextos anacrénicos del arte en Argentina (1968-2008)

Daniela Lucena' y Gisela Laboureau’

Daniela Lucena Queria comenzar con €l te-
ma de como en el Rojas se recupera la esce-
na previa que tiene que ver con el cuerpo,
con lo festivo, con la reivindicacion del placer
y otras cosas que la dictadura habia intenta-
do aniguilar. Hay una continuidad, te escuché
decir alguna vez, entre ese primer momento
en los ochenta y todo lo que ocurre en el Ro-
jas luego. O con ciertas préacticas artisticas o
ciertas acciones gue se desarrollan en torno
al Rojas, que la critica en general no toma en
cuenta, jcomo ves esa continuidad?

Roberto Jacoby’ Los nombres instituciona-
les o corporativos o denominaciones de es-
pacios necesariamente abstraen pero, en al-
gunos casos, también confunden las accio-
nes reales de las personas y las relaciones
reales de las personas. En los ochenta, se
ve una conexion de red, una red realmente

1> Daniela Lucena es sociologa y
docente de la UBA y del IUNA. Becaria

de producciones culturales v artisticas
durante la ultima dictadura argentina”

funcionando; no habia una distincion riguro-
sa entre el espacio de la moda, el Rojas —o
lo que mas tarde iria a ser el Rojas—, las per-
formances, cierta militancia...estén tejidos.

Dentro de lo que podria ser el circulo del
Rojas habia gente que era o habia sido mili-
tante, que frecuentaba los mismos lugares,
las mismas zonas, los mismos boliches, que
tenia conexiones entre si. Artistas del arte
militante, como Coco Bedoya, Emei. Fer-
nando Noy vivia en lo de Coco Bedoya, Gu-
mier Maier actuaba en Mediomundo Varieté
donde mostraban los Mariscos con Gordin,
Esp o Miliyo, Claudia Schwartz, Marcia
Schwartz, Kuropatwa, Bolivia, De Loof, Ma-
rula Di Como. Después El Dorado y antes
Cemento con Batato Barea. O las fiestas del
Body Art o el Club Social Deportivo y Cultu-
ral Eros o los Bailes Némades, El Portefio, el
Parakultural. No eran cosas descenectadas.
No es que estaban por un lado los que haci-

renta canciones para el grupo Virus y or-
ganizo varios espectaculos y performan-
ces-fiesta durante la década del ochenta.
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doctoral del CONICET. Publicd, entre
otros trabajos, los articulos “Por el
hambre en Rusia. Una ofrenda de los
artistas argentinos al pueblo de los
soviets” (2006) y “Arte, produccion y
disefio en la vanguardia concreta
argentina” (2007).

2> Gisela Laboureau es licenciada en
Sociclogia (UBA). Docente de la UBA, el
CETIC y la UP. Forma parte del equipo de
investigacion UBACYT “;La cultura como
resistencia?: lecturas desde la transicion

dirigido por Ana Longoni con sede en el
Instituto Gino Germani de la Facultad de
Ciencias Sociales de la UBA.

3> Roberto Jacoby es artista plastico y
socidlogo. En los afios sesenta propuso
la desmaterializacion de la obra de arte y
formo parte de varias acciones artistico-
polfticas colectivas como Tucuman Arde
y Mensaje en ef Di Telfa, entre otras. Se
dedico a la investigacion social en el
Centro de Investigaciones en Ciencias
Sociales (CICSO). Escribio mas de cua-

Desde hace diez anos trabaja en el des-
arrolio de redes multimedia de artistas y
no artistas a través del Proyecto Bola
de Nieve, el laboratorio de arte y tecno-
logia Chacra99, el Proyecto Venus (que
obtuvo la beca Guggenhaim) y la revista
ramona. Es autor de las instalaciones No
soy un Clown (Belleza y Felicidad, 2001),
Darkroom (Malba, 2005) y la muestra
1968: el culo te abrocho (Appetite, 2008).
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an “arte light”, por otro los que hacian mo-
da, por otro los que hacian arte politico; no,
no funcionaba asi.

DL Esa trama que vos estas describiendo
;,se empieza a formar a partir de los ultimos
anos de la dictadura? ;Donde situarias el
origen?

RJ No hay un origen Unico. Son esas cosas
justamente sociales que empiezan a aparecer
desde distintas escenas, ¢no? Creo que du-
rante la dictadura hubo instancias de articula-
cién gue en cada momento fueron diferentes,
digamos que se sostenian o que se manteni-
an con ciertas redes de comunicacion, de
produccion, de encuentro, de libertad... es-
pacios de libertad hubo en todo momento.
No sé si la dictadura los eliminé nunca, lo
que pasa es que estaban muy reducidos,
muy circunscriptos. Los Redonditos de Rico-
ta, algo muy significativo, actuaban en el afo
'77, 0 sea en el peor momento que se pueda
imaginar. Y hacian espectaculos a los que
iban ochenta personas, cien personas y haci-
an exactamente lo que querian. Se vestian,
se disfrazaban, cambiaban el espacio de la
sala, se mezclaban con el publico... el origen
de los Redonditos es interesantisimo. Otro
nicleo era una obra de teatro dirigida por
Roberto Villanueva, El Plauto, con la excusa
de Ef Plauto habia unas cincuenta personas
que se reunian viernes, sabado y domingo a
jugar. Gente que iba todos los fines de sema-
na a ver El Plauto; ¢ Cuantas veces podeés ver
Plauto? La idea era ir justamente porque era
un lugar de encuentro gue era posible en
esas circunstancias, que también tenia un
plano de improvisacion; la gente entraba a £/
Plauto, se iba de El Plauto, cambiaba de rol,
después volvia. Era una experiencia genial.
Es notable que en un momento como el ‘77,
el '78, con las peores condiciones de toda la
historia argentina y las peores de la humani-
dad, se pudiera estar haciendo un teatro asi.
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DL ;Quiénes son los gue participan de es-
tas experiencias, de donde vienen?

RJ En este caso, del Di Tella claramente, ya
que Roberto Villanueva fue director del Cen-
tro de Experimentacion Audicvisual. Tenia el
mismo rango que Romero Brest, pero Rome-
ro tuvo mas visibilidad y Villanueva era artis-
ta. Buena parte de lo gue se le atribuy¢ al Di
Tella: “yo estuve en el Di Tella”, jtodo el mun-
do estuvo en el Di Tellal, es por el Centro de
Experimentacion Audiovisual que era muchi-
simo mas abierto gue el Centro de Artes Vi-
suales, que era hasta un punto restrictivo.
Una vez por ano habia una muestra donde
entraba la vanguardia del momento que seri-
an treinta personas, digamos. En el primer pi-
so donde estaba el Centro de Experimenta-
cién Audiovisual tenia una divina cabina au-
diovisual, con seis proyectores de diapositi-
vas, de peliculas, un sonido espectacular. No
era esa cosa municipal de que a las seis se
van o nunca los encontras, y todos estan en
contra de lo que hacés; ahi era gente técnica
realmente copada. jFundamental! Si no, no
podés hacer nada. No habia horarios. Ensa-
yabas hasta morir porque ademas habia to-
dos los dias tres espectaculos, la sala funcio-
naba casi sin escenografia, muy audiovisual,
juego de luces, no habia tampoco mucho lu-
gar para guardar escenografias, eran mini-
mas. De El Plauto salio otro grupo que se lla-
mé Ring Club donde habia musicos también
y pasaron muchisimos artistas. Tendrian que
hablar con la gente que transito la experien-
cia, son una especie de cofradia. También se
podria senalar la revista Ef expreso imaginario
y muchos otros nucleos que finalmente for-
maron lo que se llama “los ochenta”.

DL En tu articulo “La alegria como estrate-
gia™ sefalas que en plena dictadura se des-
plegaron dos estrategias articuladas en torno
a la recuperacion de las potencialidades del
cuerpo: la de las Madres, que apuntaba a la

visibilidad y a la historizacion de los cuerpos
ausentes, y la otra que denominas “estrate-
gia de alegria”, vinculada al rock, a la liber-
tad, al cuerpo como superficie de placer. A
esta estrategia la definis también como un
proyecto politico’, que en algun sentido decis
que te fallé, ¢ por qué pensarlo cémo un pro-
yecto politico, y por qué pensas que te fallo?

RdJ Son evidentes los cambios en la autopre-
sentacion y la permisividad sexual que intro-
dujo el Pop: la ficcionalizacion, la participa-
cion del publico, el desacartonamiento, el
movimiento fisico libre, el humor. Pero mis
expectativas eran mayores porque yo creia
ver un proyecto politico. Viste gue hay pro-
yectos que son mas concientes y proyectos
que son inconscientes, que se perciben a
posteriori. En la Revolucion Francesa, por
ejemplo, el vehiculo a través del que se des-
encadeno la revolucion no fueron las mani-
festaciones sino los llamados “banquetes”.
Ahora bien, en el momento en que la gente
iba al banquete no estaria diciendo: “aca va-
mos a hacer la Revolucién Francesa”. Esta-
ban yendo a un banquete, que seria un ban-
quete distinto de lo que es un banquete hoy,
pero digamos, era parte de un proyecto poli-
tico que se iba gestando sin que sus propios
autores comprendieran el sentido o el rumbo
que podia llegar a tomar eso... Pero por al-
gunas razones, esos banquetes interactuaron
con unas condiciones sociales y politicas y
terminaron en la Revolucién Francesa. En ese
sentido digo que creo que era un proyecto
politico. Y que no llegd al fin que yo espera-
ba. O tal vez si, en algun momento proximo.

DL Ahora, es interesante porque desde la
derecha y desde la izquierda a ustedes, di-
go, a Virus, a los que organizaban las fiestas

4> Publicado en Zona Erdgena N° 43,
ano 2000.
5> “Virus fue para mi claramente un

proyecto politico (....) después salié un
grupo pop”, entrevista realizada por
Pablo Dacal para la revista Plebella N° 8,

o hacian moda y estaban en toda esa movi-
da de recuperacion del placer, los criticaban
por superficiales, frivolos, hedonistas... no se
pudo ver desde ningun lado en ese momen-
to la potencialidad que esas préacticas podi-
an tener para cuestionar o proponer algo di-
ferente al sufrimiento y al aniquilamiento del
cuerpo llevado a cabo por la dictadura.

RJ No sé como explicarlo... cuando se
constituye el momento catastréfico es muy
dificil sustraerse de esa situacion y parece
que solamente se puede ser una victima o
un victimario, amo o esclavo. Como si todo
estuviera organizado para admitir solamente
esos términos; entonces no es raro gue un
tercero gue no quiere ser encasillado en el
rol de victima o en el rol de victimario sea
atacado por los otros dos, debido a que es
visto como ajeno porgue se aparta de esa
opcion vy, sin embargo, sigue tratando a su
manera los grandes temas que ellos estan
discutiendo. No es por casualidad que haya
tenido escasa visibilidad y que no haya sido
masivo en su momento inicial, aunque si lo
fue a lo largo de los ochenta.

GL Porgue en alguna medida también esto
que vos hablas de la estrategia de la alegria,
de contraponer a la tristeza para vaciar a
esa estrategia, de que la gente pueda pen-
sar en otras posibilidades, de la potenciali-
dad de su cuerpo, tal vez ahi aparece lo que
vos decias de los recitales de Virus o de los
Redonditos... Decias en una entrevista que
te hizo Laura Batkis® que eran como una isla
de placer, dos horas de bienestar donde se
recuperaba algo que estaba tan tapado.

RJ En una dimension molecular se debe ha-
ber reproducido en otras partes. Creo que

agosto de 2006.
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la gente que estaba escondida en una casa,
perseguida... en algin momento tenia que
decir: “bueno, estamos vivos, vamos a co-
ger y a pasarla bien un rato”. Tiene que ha-
ber sucedido, nadie puede vivir en la desdi-
cha y en el sufrimiento todo el tiempo. El
surgimiento de Virus responde a una actitud
de este tipo ya que Jorge, el hermano ma-
yor de Federico, Marcelo y Julio Moura, es
detenido-desaparecido.

DL Pudo haber sucedido, pero nadie, o casi
nadie, hace una lectura de lo subversivo
que podia llegar a ser eso. Me parece gue
no hay una mirada que piense esto como
una cuestion interesante, o que la proble-
matice al menos.

RJ En general, no hay muchos trabajos so-
bre la cultura durante el proceso. Mira que
se ha estudiado todo: la economia, los per-
sonajes, las organizaciones revolucionarias,
los secuestros, todo esta investigado.

GL Y 4 por gué pensas que sucede es0?
;,Qué es lo que se niega?

RJ No lo sé. Algun secreto, algo perdido
gue la sociedad no quiere terminar de reve-
larse. No sé qué, pero algo se esconde, algo
que no se quiere ver.

DL En el ’85, en una nota que escribiste en
El Periodista de Buenos Aires’, te preguntas
hasta qué punto termind la dictadura o si-
gue existiendo una complicidad que va a
continuar durante afios. ;Hoy como lo ves?

RJ Yo creo que esta empezando a romperse
la complicidad.

DL ;Qué signos te hacen pensar en eso?

7> ¢Fracaso la dictadura?, en
El periodista de Buenos Aires, afio |,
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RJ Hay signos muy claros. Kirchner sacan-
do el cuadro de Videla. Hay quien dice
“;son solo simbolos!”. Es fundamental que
sean simbolos. Seria como decir “json cate-
drales, son simbolos!”, “la cruz, jes un sim-
bolo nada mas!” Pero, ;no tiene ninguna
consecuencia politica? ;no tiene ningln sig-
nificado? jno importa la catedral? ;no im-
porta el altar? Si no importan los simbolos,
;por qué no lo saco Alfonsin? Los simbolos
dominan la vida de los humanos, justamen-
te, porgue son simbolos. A mi me parece
que la declaracion de los delitos de lesa hu-
manidad, el cambio de la corte suprema, el
peso simbolico y practico que adquirieron
las Madres, las libertades que una gran par-
te de la poblacién considera naturales e in-
alienables, son cambios importantes.
Cuando yo era chico, era un hecho natural
que en las comisarias torturaran, no era un
escandalo en el nivel que lo es hoy. Es cier-
to que a muchos hoy los patean en una co-
misaria de provincia y no se entera nadie,
pero al menos no es legitimo. Sucede, pero
no es legitimo.

DL .Y el proyecto Internos?

RJ Ese proyecto fue del final de la dictadu-
ra, en el '81 u ‘82. Era muy simple, lo pen-
sé para romper el aislamiento en que se
vivia y consistia en armar una lista de per-
sonas productivas gue quisieran participar.
Supongamos que estaban leyendo algo,
habian recibido informacién, tenian recor-
tes, libros, articulos, habian escrito algo,
entonces lo anotaban en una lista y cada
uno de los que participaban de la red tilda-
ba los materiales que queria recibir, un ca-
dete lo fotocopiaba y se lo llevaba. Se lia-
maba Circulo de Dispersion y el modelo
eran los samizdat de la Union Soviética y la
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nocidn de rizoma. ¢ Viste que uno no la-
menta lo que hizo, sino que lamenta lo que
no hizo? ;Por qué no lo habré hecho? En
realidad yo estaba pobre, vivia de prestado
en la casa de mi hermano, era una laucha
(risas). Pero al menos llegamos a hacer el
logotipo que era un ventilador haciendo
volar hojas...

DL Saltamos de un lado a otro. ;Te parece,
entonces, que esa trama, a fines de los
ochenta, establece continuidad con lo del
Rojas? ¢Son los mismos actores?

RJ Creo que esta todo muy vinculado. Vos
no podés decir que las revistas Crisis o Fin
de Siglo (que la sucedid) participaron del Ro-
jas, pero Gumier Mayer, Maria Moreno, Daniel
Molina y yo mismo gue los convoguée para el
proyecto de Zito Lema, que dirigia la revista,
si tuvimos que ver con el Rojas, incluso for-
malmente. Y Crisis o Fin de Siglo también ar-
ticularon en parte una escena de escritores y
artistas que luego pudieron aparecer.

No se puede decir que De Loof fue un artis-
ta del Rojas, pero forma parte del mismo
mundo cultural, igual que el Parakultural,
que Mediomundo Varieté, El Portefio, Cer-
dos y Peces. Todo lo que era, llamémoslo,
“la bohemia” para penerle un nombre bien
anticuado. Pero se le decia “el under”.

DL ¢/ Por qué te parece que se hace esa lec-
tura actual donde se desvincula o se plante-
an polarizaciones donde no las habia? ¢ Tie-
ne que ver con la légica del campo, de cier-
tas legitimaciones?

RJ Por una parte se fue creando una dis-
tancia entre algunos participantes de ese
under, por distintas razones. Es algo que
sucede en todos los movimientos, muchas
veces con peleas y rencores fuertes. Perso-
nas que habian estado coexistiendo, com-
partiendo una cantidad de cosas, se fueron

por rumbos diferentes también. Entonces,
retrospectivamente, el periodismo tiende a
inventar cosas gue no existian en ese mo-
mento. Me recuerda al invento de Florida y
Boedo, algo que jamas existio (al menos,
no con el grado de polaridad con gque lo
cuentan los historiadores), pero que se re-
pite indefinidamente.

Toda esta apropiacion que hay ahora de Li-
liana Maresca por parte de algunos que se
esmeran en inventar que habia una ruptura
entre Liliana por un lado, y Gumier y yo por
otro, como si ella fuera la politizada y nos-
otros no. Es algo que no se sostiene con
hechos, salvo falsificandolos groseramen-
te. Una de las Ultimas obras que hace Ma-
resca es un aviso donde ella se entrega a
“todo destino”, aparecido en la revista Ef
Libertino. Lo hace conmigo, con la marca y
agencia ficticia “Fabulous Nobodies”, que
teniamos con Kiwi Sainz. Yo llamo a De Lo-
of, Avello y Kuropatwa para producir el avi-
so. O sea, un elenco bien representativo
del under, Rojas y compania. El aviso se
publica firmado por “Fabulous Nobodies”,
que ya habia publicado otros dos avisos
con colaboracion de artistas, con Omar
Schiliro, con Marcos Lopez. Es una pieza
que aparecio en numerosas publicaciones
y retrospectivas, en el Malba, el Macro y en
todo lo impreso (salvo el libro que saco Ga-
chi Hasper) aungue muestran un aviso que
esta con la firma “Fabulous Nabodies”, y
los nombres de todos los participantes ins-
criptos en la misma pieza, en el epigrafe
ponen “Maresca-Kuropatwa”. Ni mencio-
nan a los demas y ningun curador se pre-
gunta por la relacion obvia del sentido de
la pieza de El Libertino con quienes partici-
paron en ese aviso y su relacion con el HIV.
Las primeras veces no dije nada porgue
me parecio un error sin importancia pero,
como veo gue se termina utilizando para
un enfoque historiografico trucho, quiero
puntualizarlo. El afio pasado, el catalogo
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de Nuevas Adquisiciones del Malba® se de-
dico a fabular la existencia de dos lineas
antagonicas, la de Maresca y la de Jacoby.
Maresca representaria la linea interesada
en la sociedad y la politica y yo, supuesta-
mente, lo contrario. Lo mas gracioso es
que Maresca no figura entre esas adquisi-
ciones, sin hablar de mi mismo. Por qué
razon curatorial aparecemos en un catalo-
go de adquisiciones del Malba? ;Y como
relacionaria las inclinaciones alquimicas de
Liliana con la critica al menemismo?

La operacion muestra el caracter que toman
las luchas dentro del campo: te tiran con tus
propios muertos, te tiran con tus propias ac-
ciones, como Tucuman Arde o Maresca se
entrega todo destino. Pero es imposible en-
frentar a Maresca con Gumier o conmigo
por mas que haya cien guicnes curatoriales
tipo “arte politico” vs. “arte light".

DL ;Este seria un poco el tema del debate
“rosa light” versus “rosa Luxemburgo”?

RJ Justamente, ese debate lo promovi en
el 2003 cuando adverti que habia una parva
de interesados en enfrentar la galeria Belle-
za y Felicidad, ramona y a Proyecto Venus
con el arte activista. Por eso la tarjeta de in-
vitacion tenia dos potes de témpera de
idéntico color rosa pero las etiquetas decian
“Rosa light” y “Rosa Luxemburgo”. Lo mas
increible es que cuando fui a comprar los
potes para hacer la foto, “Rosa fight” no
existia en el comercio, pero si tenian una
tempera “Rosa Luxemburgo”. Se trataba de
mostrar que ambos rosas eran lo mismo
con otros nombres y que no habia sustan-
cia para el enfrentamiento.

El campo cultural es obviamente un campo
de enfrentamientos y las lecturas del pasado
se realizan bajo el prisma del presente. Por

8> VW.AA., Arte contemporaneo.
Donaciones y adquisiciones. Malba
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eso, el investigador riguroso intenta distin-
guir entre la restitucion de las condiciones
de inteligibilidad de su época de origen y las
utilizaciones actuales. Es obvio que van a
existir lecturas diferentes pero eso no re-
quiere falsificar. Lo cierto es que no lo logra-
ron, la escena artistica no se dividio y esos
agentes se extinguieron o quedaron reduci-
dos a un rol muy poco relevante.

DL En un primer momento, que comienza a
fines de la dictadura, postulas entonces la
recuperacion del cuerpo como lugar del pla-
cer. Luego, en los noventa, ¢qué lugar te pa-
rece que ocupa el cuerpo? ;hay también
una continuidad en relacién a esto?

RJ Si y no. Es mucho mas complejo. Es un
“coctel”. Asi le puse a la muestra de Kuro-
patwa de 1996, cuando apareci6 el primer
tratamiento efectivo contra el HIV. Lo decisi-
vo del segundo momento es la cantidad de
muertos en el staff del Rojas. Chano Centu-
rion, Batato, Kuropatwa, Liliana, Omar Schi-
liro y ya van cinco. Sin contar a quienes no
eran del nicleoc mas préximo ni a quienes si-
guen bien actualmente pero eran victimas
del terror de la epidemia. Federico Moura,
aungue no era “del Rojas”, era cercano,
bueno, Gumier hizo el catalogo de su show
“Superficies de Placer”; todo se entrelaza.
Fernando Bustillo. Daniel Melgarejo. Enton-
ces, la presencia de la amenaza de muerte
vinculada a la sexualidad es lo dominante
desde el origen del Rojas. Muerte y sexo,
las dos o dos de las grandes cuestiones del
arte. O mas tragico aln: el sexo trasgresor
como condicion de la muerte inminente.
Ademas de la discriminacion social y el ais-
lamiento, incluso por parte de las familias.
Increible y, hasta ahora, impune frivolidad de
quienes ponen como contexto del Rojas al

Fundacion Costantini, Malba-Fundacién
Costantini, Buenos Aires, 2007,

menemismo en vez de poner como contexto
la lucha por la vida. No existe nada mas ba-
sico que Eros versus Thanatos. Es sintoma-
tico que la mayoria de la critica se haya ne-
gado a ver la situacion de los artistas que
estaban compartiendo, luchando, viendo
como padecian y se extinguian sus compa-
fieros de generacion, en condiciones tan pe-
nosas que hoy no se pueden ni imaginar.

Enterrar a tus comparieros, no uno, no dos,
no tres... Muchos. En el contexto de este
nuevo genocidio hay que entender el espa-
cio del Rojas y no pensar si produjo un “arte
guarango” o “kitsch”, si logro internacionali-
zar al arte argentino, si terminaron vendien-
do su obra o si el fenomeno contempla la
agenda curatorial que se “politiza” al ritmo
de la demanda global.
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ENTREVISTA JOAN PRIM / DIEGO FONTANET

Lo movido del Casal

Roberto Amigo y Ana Longoni

Roberto Amigo La primera pregunta seria
aclarar bien cémo surge la iniciativa del Ca-
sal, ;qué relacion tienen con la institucion?
£ qué vinculos entablan con la gente cotidia-
na de esa institucion?

Diego Fontanet' El primero que tiene vincu-
los directos con El Casal de Catalunya es
Joan, por familia, por conocimiento de un
montén de gente y por cierta tradicion.

El lugar tiene como ciento y pico de afos.
Ahora se lo ve con otros 0jos, pero en aquél
momento era otro panorama. Yo conocia el
lugar a través de unos ciclos de cine. Joan
me propone en varias oportunidades, “mira,
hay un lugar que es el Casal de Catalunya,
;qué te parece si se puede hacer algo intere-
sante ahi?”. Yo al principio decia “no sé, no
me parece un lugar...” (Risas). La idea que
uno tenia previa era que es un lugar de la co-
munidad catalana, que con el tiempo no se
recicld, no siguid haciendo actividades que
incluyeran a la gente joven. Tiene un estatuto
con muchas restricciones al respecto. La
cuestion es que fuimos un dia, lo vimos y de
a poquito fuimos entrando, y lo primero fue
hacerme socio. Eso es fundamental. Joan
ya era socio, sélo creo que tuvo que ponerse
al dia, no sé como fue...

Joan Prim Mi familia me inscribié como so-
cio cuando nifio.

Ana Longoni ;Diego, vos también sos de
ascendencia catalana?

DF Claro, claro, por ahi viene la mano. En-
tonces lo primero gue hicimos fue contactar

«> Ver material sobre el Casal de Catalunya
en www.ramona.org.ar/notas

1> Diego Fontanet (Bs. As., 1863) artista
y curador, egresado de la escuela
Nacional de Bellas Artes Manuel
Belgrano. En 1970 estudia en el taller de
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Mario Greco. En 1972 asiste al taller de
Pérez Celis. Participa de numerosas
muestras colectivas e individuales en
Argentina y en el exterior y recibe varios
premios (ver detalle en
www.paseosimaginarios.com/fontanet/

con el presidente y proponer una muestra
con nuestra obra en una pequena sala que
se usaba como sala de arte, muy chiquitita.

RA Una de las cosas que uno recuerda del
Casal es estar ahi, escuchar el taconeo de
las clases de baile en el fondo...

DF Si, bueno, eso siempre se mantuvo y le
daba un aporte interesante al contexto. La
cultura catalana es muy rica...

JP También entre las dos culturas. La cultu-
ra antigua y la cultura nueva.

DF Entonces lo que hicimos fue eso. Hacer
esa muestra, pero antes fuimos presenta-
dos ante toda la comisién directiva.

AL ¢La muestra con la obra de ustedes?
DF Si, con obra nuestra.

AL ;Ustedes ademas se conocian de la ex-
periencia del CAPaTaCo?

DF Con Joan nos conocimos en 1981. El
presidente hizo un acto muy formal. Nos
puso a su lado y nos presento a toda la co-
mision directiva y a toda la gente que con-
curria al Casal, a un reducido grupo de gen-
te de la época. Hizo una presentacion muy
interesante, divertida para nosotros, dijo:
“estos son los jovenes que estan volviendo
al Casal que han sentido el llamado de sus
ancestros”. Nosotros “bueno, gracias, gra-
cias”. Eso fue lo primero que hicimos.

AL ;Y qué mostraron esa vez?

cv.htm) En 1992 crea la sala de
Exposicion del Centro Casal de
Catalunya. Fue curador de esa institucion
entre 1992 v 1993,

DF Yo mostré unos mapitas de plomo que
también presenté en la muestra de la con-
guista; era en lo que estaba trabajando en
esa epoca. Joan mostro unas pinturas.

RA ;En qué afio fue esto?

DF En 1991. Luego, gueriamos seguir traba-
jando pero ya desde otro lugar. Ir adquiriendo
un poco mas de poder, espacio. ,Entonces
qué hicimos? El lugar estaba interesante, se
podian hacer cosas, vimos que habia una
posibilidad. Lo primero que hicimos fue hacer
una especie de centro cultural, conformar un
comité asesor. Fuimos a ver a todos nuestros
amigos, a gente de cultura que ya conocia-
mos para que nos apoye en todo esto. Esto
esta documentado en varias notas. Hubo un
montén de gente que nos apoyd: Giesso, Bu-
cellato, Jorge Coscia, Jaime Kogan, Rodolfo
Hermida en video, por ejemplo. Una cosa
multidisciplinaria. Luego de eso hicimos unos
escritos donde mas o menos planteamos el
proyecto y tratamos de conseguir sponsors.
Todo esto dentro de la comunidad catalana,
con gente que estaba involucrada afectiva e
histéricamente al Casal. Empresas como Ba-
go, etc. Nos fue bastante bien con eso y em-
pezamos a trabajar a partir de ahi.

JP Bastante bien para no tener nada.

AL ;El proyecto basicamente consistia en
abrir un espacio para el arte contempora-
neo y la experimentacion?

DF Exacto.

JP Para promover nuevas figuras. Habia
una suerte de trampa en el sentido de las
muestras. El lugar tenia dos salas, una
grande y otra mediana. En la grande, se le
daba cabida a un artista que estuviese mas
0 menos en la créme, y simultaneamente en
la otra sala se ponia a otro artista que nos

interesaba mostrar y darlo a conocer. Ese
era un poco el truco que utilizabamos, reve-
lando ahora los secretos del Casal.

DF Lo primero que hicimos fue construir
esas dos salas porque no existian. Con to-
do ese dinero invertimos en eso. A partir de
ahi, hicimos una primera muestra colectiva
con artistas de origen catalan de distintas
generaciones: Eduardo Audivert, Hugo For-
tuny, Nicolas Rubié, Andrés Sabate Oliver,
Enrique Torroja y nosotros dos. Nos apoya-
ron mucho la prensa y los criticos.

JP Siempre contamos con el apoyo de la
prensa y la critica.

DF Si, absclutamente.

RA Aparte, la critica tenia la experiencia del
Casal teatral, ¢no?

JP Claro; por ejemplo, habia estado Teatro
Abierto, pero igual fijate que lo nuestro le
costd mucho a la prensa. Si bien salieron no-
tas en todos los periddicos, costé mucho
que nos dieran credibilidad. Porque una cosa
es hacer Teatro Abierto, que viene desde
afuera y gue es hecho por toda la vanguardia
teatral de Buenos Aires y parte del pais; y
otra cosa es hacer un proyecto que nace del
interior de la institucién, llevado a cabo por
unos pibes que en aguel entonces no tenian
toda la estructura material e intelectual que
podia tener Teatro Abierto. Pero despues,
cuando se comenzaron a suceder las exposi-
ciones en el ambito de los espacios de plasti-
ca, las muestras eran buenas, gustaban y
eran de artistas que la prensa consideraba
importantes; a veces salian articulos en Am-
bito Financiero, a veces en Pagina 12y a ve-
ces en Clarin o La Nacion. Pero bueno, de-
pendia del gusto de cada cual. Tratdbamos
de hacer algo lo mas fuerte posible y no solo
circunferirnos a una sola corriente estética.
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DF Claro, y ademas se trabajaba muchisi-
mo. Estar ahi permanentemente y estar tra-
bajando con el tema de la prensa, que en
esa época ni mails habia. O sea, era repartir
sobres...El primero que nos hizo una nota
fue Fabian Lebenglik en Pagina.

JP En ambas salas, exigiamos la escritura
de un texto por parte de un critico, un litera-
to, un escritor...

DF U otro artista. Ese era el aspecto lujoso
del catélogo.

JP Esa era condicion sine qua non para
mostrar en el Casal.

DF Y sin imagen. Era texto y nada mas.

AL Ustedes dicen que ese espacio hacia
falta, ;como se vincularon y cémo se dife-
renciaron del resto de la trama institucional
de ese momento? Estoy pensando en el
Rojas, el ICI, el Museo de Arte Moderno.

JP Nos diferencidbamos porque teniamos
un criterio muy estricto de que el accionar
cultural era entendido como prospeccion de
un campo de alteridad. Esto es como esta-
blecer una mirada tendiente a alumbrar, con
la realidad del presente, una realidad futura
social mejor que la actual: un cambio social.

DF Por otro lado, porque éramos artistas.

RA Fue uno de los primeros modelos de au-
togestion que aparece en los noventa.

JP Dejame remarcar este concepto de alte-
ridad. Hoy en dia se puede decir que el re-
sultado fue, por un lado, muy bueno pero,
por otro lado, muy magro. Porque esto que
queremos hacer era lograr que a través de
la cultura y el arte la sociedad futura sea
mejor, exista el cambio social, o la sociedad
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socialista, y hoy tenemos artistas que mos-
traron en el Casal que nos dicen que el arte
callejero no es arte.

Entonces, claro, hay una contradiccién muy
grande. Esta contradiccion no escapa al
Casal pero es propia de todos los grandes
procesos de lucha. Porque si ustedes to-
man un ejemplo para nada comparable, sal-
vo en el terreno de lo anecddtico, como la
lucha de Vietnam, que terminé en un claro
triunfo de las fuerzas de la rebelién pero co-
mo resultado engendro que a los pocos
anos de la derrota del imperialismo, el Polit
Bureau votara a un candidato a la presiden-
cia pro-occidental, se ve que el fruto que
tomo el esfuerzo quedd reducido a algo
magro y contradictorio, con alzas y bajas.

AL Eso que planteds vos respecto de pensar
el arte como fuerza de la socializacion del ar-
te ;tiene que ver con la herencia que puede
verse en el proyecto del Casal del proceso
anterior en el que ustedes estuvieron involu-
crados, el activismo callejero de los anos
ochenta y concretamente CAPaTaCo?

JP Si, es la continuacion del mismo.

AL ;Eso estaba explicitamente elaborado
en el programa del Casal?

JP Eso es parte de nuestra sangre, Diego.

DF Estaba pero no tan explicito, ni tan plas-
mado de esa manera. Vos preguntabas an-
tes por qué habia sido necesario el espacio,
&no? Bueno, nosotros como artistas habia-
mos ido a muchos otros espacios donde los
lugares no estaban manejados por un crite-
rio artistico sino mas bien burocratico, im-
puesto por alguien. Ahi teniamos mucha di-
ficultad para poder expresarnos, entonces
lo que hacia falta era un espacio diferente.
Esa era nuestra necesidad.

JP Ademas, tengan en cuenta una cosa. El
Casal ocurre en pleno menemato donde los
sitios oficiales, a nivel nacional, estaban
ocupados por la peor carrofia de la historia
de las artes plasticas argentinas. Las galeri-
as de arte ceden su espacio, por vaya a sa-
ber qué fenémeno neoliberal, a los espacios
alternativos. Se ponen de moda los espa-
cios alternativos. Asi que los lugares por los
que transitaba la gente eran la Fundacion
Banco Patricios, el ICI, el Espacio Giesso, el
Casal de Catalunya, el Rojas. Por ahi circu-
laba en la primera mitad de la década de los
noventa el arte emergente.

DF La concurrencia al Casal era masiva, iba
muchisima gente. Era algo bastante inédito.
¢,Por qué? Porque nos moviamos con todo
un sector de gente joven que estaba ocu-
pando lugares en distintos medios. Eran
€s0s nuevos medios que empezaban a sur-
gir a partir de los ochenta: la Rock & Pop,
La Maga, el “Si” de Clarin. Habia toda una
nueva dimension.

JP Fui hace poco a una inauguracion en el
Museo Nacicnal de Bellas Artes. Hara cues-
tion de unos tres o cuatro meses. Inaugura-
ban cuatro exhibiciones. Me llamo la atencion
la cantidad de gente que habia. Entonces mi
comentario fue: pero como? ;hay casi tanta
gente como en el Casal? Porque en aquel en-
tonces iba mucha menos gente al Bellas Ar-
tes que al Casal, como la quinta parte.

RA Es cierto, hubo inauguraciones con mu-
chisima gente en el Casal.

DF Dos mil personas.
RA La de Macchi, por ejemplo.
DF O la de Garofalo. Porque ellos también

se movian muchisimo. Era todo hecho a
pulmon.

AL Estas duplas que armaban entre el con-
sagrado y el desconocido, ¢ establecian
también un diadlogo entre esos dos artistas?
¢ Trabajan juntos o cada exposicion era in-
dependiente?

DF Yo creo que siempre habia cierto dialogo.

AL ;Eso lo pensaban ustedes desde la pro-
gramacion?

DF Si.

AL Nos acordabamos recién de la inaugura-
cion de Nicola Costantino.

DF Fue la primera muestra que hizo en Bue-
nos Aires. Ella era alumna de Pablo Suarez.

AL Se llamaba todavia Silvana Constantino.

JP Ella muestra con Noemi Escandell. Noe-
mi Escandell es una artista conceptual, y
ella es una artista conceptual, o sea, cierto
vaso comunicante habia.

DF Noemi Escandell es una mujer increible
y tiene una trayectoria excepcional, viene de
Tucuman Arde. Las dos son rosarinas aun-
que son personalidades opuestas.

JP Conservaban su individualidad. Pero las

dos eran rosarinas, las dos eran conceptua-
les v las dos eran buenas artistas. Noemi era
muy conocida ya por ese entonces, pero ol-
vidada. Y a Nicola no la conocia ni la madre.

DF Nicola tenia una imagen de choque,
fuerte. A nosotros nos interesaba que tenga
algo que también nos conmueva. Vos podés
ver la obra de Nicola Costantino y tener di-
ferentes opiniones. Tiene una cosa perfor-
matica. Pero el hecho de que trasciende
una cosa estandar, gue tiene un golpe, una
mirada, un choque, eso es inevitable.
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