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Otras novedades

sumergidas

Por Ramén y Ramon, los editores de
siempre

Ramon: ;Por qué estas tan contento?

Ramaén: Por dos razones. Razén uno: acabo
de leer el indice de este numero. Razén dos: la
sola idea de pasar tantas horas leyendo todas
esas notas me resulta afrodisiaca.

Ramon: ;No es una paradoja poder construir
una conducta desde una inconducta? Porque
la conducta de ramona consiste en zigzaguear,
dinamitar los planes, borronearlos y escribirlos,
lanzarse a la ruta y comenzar a recolectar las
maravillas que nos esperan.

Ramoén: Es que el camino siempre esta rebo-
sante de huellas sorprendentes, perdidas entre
una multitud de signos. jQué bueno que mire-
mos siempre a los costados, a los rincones
mas perdidos y no estemos imantados con el
pizarrén de las novedades! Siempre tuve la im-
presion de que nuestras novedades también
eran nuestros ready-made.

Ramon: Ready-made submarinos. jCuanto
admiramos a Steve Zissou! Las novedades son
milenarias y nos aguardan bajo la superficie.
Nada mas novedoso que un tesoro.

Ramoén: Es que el sambenito posmoderno pa-
rece funcionar en todo menos en el mercado.
¢ A cuanto esta el kilo de instalaciones?

Ramon: Ahora mas devaluado que el kilo de
trementina. jQué excitacion! Vuelven los Art &
Language!

Ramén: Nunca se fueron. Son como el Pe-
quefio Daisy llustrado que acaba de cumplir
cuatro anos y esta de festejo. {Y qué me decis
de los rescates de Aldo Pellegrini, del misterio-
so proyecto de Arte, crimen y electrodomésti-
cos que el Malba rechazd, de las radiografias
regionalistas de Pastor Mellado y de los obje-
tos poéticos como obras de arte?

Ramon: No hay nada mejor que el presente
para disfrutar de un pasado que a veces se le
parece tanto. Y al revés. jCuantas novedades y
cronicas europeas! ;Sera lo mismo ser artista en
el viejo mundo que en éste?

Ramén: ;Y ser artista de esta parte del mun-
do en aquella parte del mundo? ;Y ser artista
de alla pero aca? Otro que persiste es el Co-
misariado de Argentinidad Inmanente. Comar-
gin tampoco descansa.

Ramon: Y el muchacho Oropeza tampoco. Se
nos vino con las tres “L”: Larrahaga, Léizaga y
Lebenglik. Esto se pone picante.

Ramoén: ;Ahora entendés por qué estoy tan
contento?

Ramon: Dale, dale, no me mantengas mas en
ascuas. Da vuelta la pagina.
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Art & Language
o el conceptualismo
iInoxidable

Marcelo Gutman

ART & LANGUAGE desempeiié un papel fundamental en el nacimiento
del arte conceptual tanto en el plano teérico como en el tipo de trabajo
producido en aquel momento.

El primer Art & Language conocido fue el desarrollado en colaboracién
por Michael Baldwin, David Bainbridge, Harold Hurrell y Terry Atkinson;
desde 1966 compartian proyectos en comun.

En 1968, en Inglaterra, registran el nombre Art & Language y comienzan
la publicacién dedicada a las aplicaciones tedricas y criticas del arte
conceptual, Art-Language: The Journal of Conceptual Art, publicada por
vez primera en Coventry en mayo de 1969; en el segundo numero, edi-
tado en febrero de 1970, ya habia quedado claro que habia algun arte
conceptual y mas artistas conceptuales para los que y a los que la re-
vista no hablaba. En consecuencia el subtitulo se abandoné. Art-Lan-
guage habia reivindicado, sin embargo, una finalidad y unos receptores.
Este principio de colaboracion se expandié y crecio entre 1969 y 1971
hasta incluir entre otros, a Mel Ramsden, Charles Harrison, lan Burn y
Joseph Kosuth, convirtiéndose este ultimo en el editor americano.

Esta publicacion comun se concibié como la propuesta de investigacion
critica, social, filosofica y psicologica de los propios artistas.

Era la primera publicacion que reconocia un fenémeno publico llamado
arte conceptual y la primera en servir los intereses tedricos y conversa-
cionales de una comunidad de artistas y criticos que fueron sus pro-
ductores y usuarios. Aunque aquella comunidad distaba mucho de tener
una opinién unanime sobre la naturaleza del arte conceptual, los puntos
de vista de los editores y de la mayoria de los colaboradores iniciales guar-
daban un extraordinario parecido familiar: el arte conceptual criticaba la
modernidad por su burocracia e historicismo y al minimalismo por su
conservadurismo filoséfico; la practica del arte conceptual era funda-
mentalmente teoria, y su forma, predominantemente textual.

A mediados de los setenta el trabajo critico y teérico sobre las relacio-
nes entre el arte y el lenguaje se presentd bajo formas muy diversas co-
mo publicaciones, indices, expedientes, textos, instalaciones y pinturas.
Hacia 1976 una confusion fructifera dialécticamente se habia convertido
en un caos de individualidades e inquietudes en pugna, su importancia
(o instrumentalizacion) variaba de persona a persona, alianza a alianza,
(sub)discurso a (sub)discurso.

Se habia hecho necesario emprender acciones decisivas si queria pre-
servarse algun rasgo del ethos original de Art & Language.

En los ultimos tiempos, Art & Language se identifica exclusivamente con

o
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el trabajo de colaboracién de Baldwin y Ramsden y con las aportacion
tedrica y critica de Harrison.

La revista Art-Language se sigue publicando hasta el dia de hoy.

Art & Language ha sido incluido en numerosas exposiciones internacio-
nales tales como las Documenta de 1972, 1982 y 1997.

También han tenido varias retrospectivas en los uUltimos afios como las
del Jeu de Paume, Paris, 1993, MOMA-P.S.1., New York, 1999 y Museo
d’art Moderne de Lille en 2002.

Agradezco a los integrantes de Art & Language y a Ana Gonzélez del
CAC Malaga el permiso de publicacion de la conferencia Condiciona-
les de emergencias.
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Condicionales
de emergencias

Ponencia llevada a cabo por Art & Language (Michael Baldwin, Charles
Harrison y Mel Ramsden) en el Congreso Philosophy and Conceptual Art
(Filosofia y Arte Conceptual), celebrado los dias 4 y 5 de Junio de 2004

en el King's College de Londres.

Art & Language

Michael Baldwin: A modo de apertura nece-
sitamos preguntarnos qué es lo que se supone
que engloba el término arte conceptual. En los
ultimos tiempos, ha venido a significar mas o
menos cualquier tipo de arte que no busque
adherirse explicitamente a ninguna tradicion
técnica y que no esté condicionado por el me-
dio. El arte ya no se concibe a partir del prin-
cipio basico de un eje pintura/escultura, sino
mas bien como un producto actual, continuo y
genérico que puede instalarse y distribuirse
dentro de una institucién del circuito artistico.

Mel Ramsden: Como alternativa, podriamos
considerar el arte conceptual como un desa-
rrollo critico especifico dentro del marco histo-
rico de la tardomodernidad durante la segunda
mitad de la década de los sesenta y los prime-
ros afios setenta. Cuando hablamos de tardo-
modernidad no solo nos referimos a una selec-
cion de arte trasatlantico creado retrospectiva-
mente segun una teoria greenbergiana depura-
da -no sélo las pinturas de Morris Louis, Ken-
neth Noland y Jules Olitski y las esculturas de
Anthony Caro-, sino también las obras que
eclipsaron y compitieron con las de éstos, co-
mo las de Frank Stella, Don Judd, Dan Flavin,
Robert Morris o Sol LeWitt. Un movimiento de
arte conceptual concebido a partir de estos cri-
terios va asociado a un periodo histérico espe-
cifico, pese a que se podria discutir la defini-
cién de dicho periodo asi como las obras que
englobaria. Asi pues, por analogia, mientras

que el cubismo fue un movimiento de fronteras
borrosas, y mientras que el epiteto cubista fue
utilizado por no profesionales hasta tan tarde
como a mediados del siglo XX para referirse al
arte vanguardista de aspecto extrafo, podria
decirse que una pintura cubista realizada en la
década de los cincuenta tenia pocas probabili-
dades de que la critica la tomase demasiado
en serio.

Charles Harrison: Quizas parezca que estas
dos maneras de utilizar el término arte concep-
tual se reconcilien facilmente. Podemos senci-
llamente entender el arte conceptual continuo
y genérico como el resultado a largo plazo del
movimiento histéricamente especifico del arte
conceptual, o como el resultado de lo que ha
venido a denominarse la crisis nerviosa de la
modernidad. Sin embargo, debemos ir con cui-
dado, ya que la disconformidad practica con la
modernidad hegemoénica no s6lo podia tener
un unico resultado. Durante un tiempo hubiese
podido parecer que todos se dedicaban a de-
senterrar a Marcel Duchamp y jugar al mismo
juego de gestos apropiativos y nominativos,
época que entiendo como cuando las actitudes
toman forma, que dur6 aproximadamente has-
ta el verano de 1969. Sin embargo, al cabo de
muy poco tiempo se hizo evidente, por lo me-
nos para Art & Language, que podia evolucio-
nar de varias maneras distintas, de las cuales
escogemos dos que se oponen.

MR: Podria derivar en una especie de teatro
institucional, de Joseph Beuys y Daniel Buren a
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las mas recientes pero a su vez célebres obras
de llya Kabakov, o mas o menos en cualquier
cosa que pueda instalarse en el Turbine Hall de
la Tate Modern.

MB: Si no, podria conducir a una especie de
practica ensayistica que reflexionase sobre sus
propias condiciones y tuviese en cuenta el len-
guaje y el vocabulario asi como la historicidad
del propio gesto apropiativo.

CH: Pero éstas no eran posibilidades con los
mismos apoyos pragmaticos. La primera po-
dria haber sido el afable cliente de teoria insti-
tucional divulgativa. Sin embargo, a comienzos
de la década de los setenta, las versiones in-
formales de esa teoria iban proliferando a un
ritmo trepidante tanto a través de los sectores
vanguardistas del mundo del arte como de los
circulos universitarios americanos. El arte del
teatro institucional se respaldé en y fue respal-
dado por varias clases de teoria posmoderna
de moda, especialmente por parte de las que
ejercian de vehiculo para las preocupaciones
virtuosas sobre las consecuencias y desigual-
dades de clase, raza, sexo y debidas a la ex-
pansion de los medios de comunicacion. Sus
distintas vias practicas quedaron unificadas
bajo la figura del comisario, y recibieron el apo-
yo del mundo de los estudios culturales y del
radicalismo corporativo.

MR: En este clima de buen gusto, esta alianza
ha servido para estimular. Modernos patéticos
como Cy Twombly y antimodernos como Francis

ART & LANGUAGE | PAGINA 9

Bacon o Lucien Freud pudieron recuperarse
junto con recién llegados tan interesantes como
Damien Hirst o Tracey Emin. “Tienes que elegir
entre Mondrian o Duchamp”, dijo Ad Reinhardt
en 1967. Ahora, en cambio, eleccion significa el
derecho a consumirlo todo indistintamente.

MB: Hace relativamente poco estuvimos parti-
cipando en un simposio en torno a la pregunta
“¢Qué obra hace la obra de arte?” En esa oca-
sién sugerimos que, para generar una discu-
sién, deberia establecerse una distincién a par-
tir del siguiente criterio: por una parte, existen
obras de arte -asi como teorias sobre obras de
arte- basadas en la premisa de que la obra es
lo que el espectador crea dando vida a la obra
variadamente a través de la interpretacion y la
exégesis. Deberia quedar suficientemente cla-
ro que el arte del teatro institucional tiende a
amoldarse a esta via asi como a someterse al
periodismo, sea éste popular o académico.

MR: La critica basura influenciada por los me-
dios de comunicacion tiene méas tendencia a
centrarse en lo ligero y trivial en vez de en lo
complejo y articulado.

MB: Por otra parte, existen obras de arte, asi
como teorias sobre obras de arte, basadas en
la premisa de que la creacién de cualquier obra
estd intimamente relacionada con el caracter
intencional de la obra de arte, y esto es lo que
ésta hace para estimular al espectador debida-
mente sensibilizado y receptivo.

CH: Quizas deberia quedar claro que en este
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punto no pretendemos invocar a ese caballero
wollheimiano que es el angel de la guarda del
artista. Sencillamente queremos sugerir que
existe la posibilidad de una equivocacion inter-
pretativa, y que en cierta medida la obra sera el
arbitro de ello. Cuando nos referimos al carac-
ter intencional de la obra, no queremos suge-
rir que ésta sea la intencién de un unico indivi-
duo, sino que se establece un didlogo critico
entre la obra y el espectador, quienes pasan a
tener en cuenta lo que es relevante y resonan-
te en una interpretacion concreta, y que uno de
los participantes en este dialogo sera la propia
obra, concebida como intencional.

MB: La segunda clase de arte conceptual, de
tipo ensayistico, tendia a tener en cuenta la se-
gunda de estas vias. Se distanciaba de esta
mezcla permisiva de cuando las actitudes to-
man forma en un momento en que ya no pare-
cia tener sentido defender la crisis nerviosa de
la modernidad como ocasion para la oportuni-
dad. Esta via gener6 una especie de ansiedad
relacionada con la practica relajada y ostensi-
va de la desmaterializacién como liberacién.
Era imposible limitarse a vivir en un mundo re-
lajado de premeditada ostentacién artistica.
Nos preguntdbamos cémo podia hacerse una
obra con detalles bajo circunstancias en las
que la posibilidad de detalle no forma parte de
los recursos de un medio especifico. Lo que
entendiamos por detalle era algun aspecto o
conjunto de propiedades interrelacionadas que
requiriesen y arbitrasen una descripcién com-
pleja, una descripcion que no fuese un mero in-
forme de cémo la obra interactuaba con el
mundo del arte.

MR: El problema no era que se estuviese en
contra del arte escapandose con cosas bajo
las formas artisticamente populares de la teoria

institucional: “Si alguien lo llama arte, es arte”,
etc. Generalmente, el vacio del arte conceptual
sometido a esta teoria parecia inofensivo des-
de el punto de vista critico.

CH: Tampoco representaba ningn problema
tener un cierto interés estético, en el sentido
wollheimiano, que, no obstante, carecia de las
propiedades fisicas de las que se suponia que
derivaba dicho interés. En cierta medida, la
cuestion del interés estético simplemente no
venia al caso. Siempre que alguien diga estar
viendo o sintiendo algo ante el arte, el arte es-
tara cargado tanto de teoria como de concep-
tos, y no soélo de viejos conceptos y teorias.
Peter Lamarque ha afirmado algo similar res-
pecto a la obra de Rembrandt. Podria decirse
que el arte conceptual ensayistico insisti6é en
este aspecto.

MB: La dificultad era que ninguno de los sen-
tidos de lo problematico tenia debidamente en
cuenta las consecuencias del colapso de la co-
rriente greenbergiana; asimismo, tampoco re-
conocian adecuadamente las inseguridades re-
lacionadas con la teoria institucional: la preo-
cupacion de que esta teoria podia estar senci-
llamente equivocada a la hora de justificar las
relaciones entre percibir y describir o que, al
aceptar la teoria, los artistas pueden encon-
trarse ante una situacion ingrata con respecto
a lo que son las instituciones, o en un callejon
sin salida por lo que se refiere al arte.

MR: De hecho, podria decirse que una conse-
cuencia de la teoria institucional ha sido permi-
tir una obsesion por la idea de arte como genéri-
co, cuando mucho de lo que se produce en el
nombre del arte genérico podria perfectamen-
te explicarse como continuacion de las preo-
cupaciones criticas de la tardomodernidad.
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Después de todo, hoy en dia se hacen muy po-
cas cosas como la pala de nieve y si muchas
pinturas con palabras o arreglos exquisitos de
objetos, lo cual no resulta mas perjudicial para
las ideas modernas sobre la especificidad del
medio que las pinturas negras de Frank Stella.

CH: Tal como ya hemos sugerido, las vias alter-
nativas que hemos etiquetado como teatro ins-
titucional y practica ensayistica no eran proce-
sos equivalentes ni paralelos. Las consecuen-
cias del desarrollo del arte conceptual genérico
fue la supresién de los discursos de autonomia
e internalidad y la ocultacion del sentido de un
desarrollo paralelo que retenia alguna inversion
en su continuidad. Se hizo mayor a causa de
todos los recursos tedricos que decia haber
trascendido. En la nueva hegemonia, incluso el
discurso modernista demodé sobre la autono-
mia quedaba de algun modo incorporado y re-
presentado.

MR: Sin embargo, identificamos claramente la
practica de Art & Language con la alternativa
ensayistica. Asi pues, nos negamos a aceptar
la idea de que el arte conceptual genérico es el
resultado inigualable del movimiento original de
arte conceptual. Esto no significa que lo que
hemos hecho y estamos haciendo sea resuci-
tar la modernidad greenbergiana, o reincorpo-
rar sus conceptos de autonomia e internalidad.
Quizas nuestra forma de arte conceptual tuvie-
se en comun con la pintura el hecho de que no
necesitaba ninguna clase de teoria institucional
para explicar de qué se trataba. Sin embargo,
teniendo en cuenta cémo iban las cosas, la au-
tonomia siempre iba a ser un proyecto rebatido
e inseguro. No era que la pregunta “; Qué obra
hace la obra de arte?” fuese a quedarse fijada
de un modo u otro. De ser asi, no cabe duda de
que el arte pasaria a ser un asunto sin interés

ART & LANGUAGE | PAGINA 11

alguno.

CH: Deberiamos repasar ciertos problemas y
sus caracteristicas. Uno de ellos es que la ne-
gatividad critica [¢la quiebra?] de la moderni-
dad formaba parte del motivo que daba pie al
arte conceptual.

MR: Un segundo problema seria que la institu-
cionalidad es o se ha convertido en una suerte
de esclavo de la administracion.

MB: Un tercer problema seria que sélo me-
diante algun tipo de internalidad combinada
con una cierta capacidad para el detalle podria
resistir efectivamente la muerte por parte de los
comisarios.

MR: Un cuarto problema es que los habitantes
del feliz mundo de la ostentacion intencionada
no lograron comprender las complejidades y
dificultades del mismisimo lenguaje a través del
que se estaba creando la ostentacién. En lugar
de ello, se contaba con el artista, a quien se le
concedia una especie de autenticidad “roman-
tica” y se contaba con la aceptacion afable de
la transparencia de sus palabras.

MB: Un quinto problema es que esta autoridad
y mistificacién solo podia resistirse mediante la
descripciéon o mediante una teoria que de algun
modo fuese inherente a la obra en si. Lo que se
pedia era un mundo social en el que y a través
del que la obra pudiese expresarse verbalmente.

CH: De hecho, no queda exactamente claro
qué vino primero, si la necesidad de cargarse
al comisario mediante la creacién de una cir-
cunstancia o la necesidad de algun tipo de
complejidad interna en la obra.
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MB: El mejor modo de resolver esta cuestion
es decir que este tipo de contexto de concen-
tracion conversacional quedaba establecido
“de modo natural” tan pronto se reconocia que
el arte esta vacio a no ser que pueda describir
y ser descrito.

MR: Y una vez que se ha puesto en marcha un
proceso, éste tiende a adquirir un caracter si-
milar al de un proyecto con bastante naturali-
dad: siendo conversacional, tiende a tener en
cuenta el mundo del que, con dificultad, forma
parte, y mediante el cual es expresado verbal-
mente. Asi pues, se vale, como si de una pista
de carreras se tratase, del terreno en el cual el
concurso reivindica la internalidad de sus pro-
pios resultados. Esto viene a decir que una
practica conversacional estara dispuesta a
sostener un grado de tension entre, por un la-
do, sus circunstancias contextuales e institu-
cionales, y, por otro, el tipo de reivindicacién
que pueda hacer respecto a la internalidad (el
hecho de tener una obra y de que en ésta exis-
ta un cierto grado de integridad formal en sus
productos, etc.).

CH: De hecho, la practica conversacional tien-
de a militar contra cualquier sentido depurado
de lo que es la obra, asi que su capacidad pa-
ra constituirla queda severamente obstaculiza-
da. Existe una idea popular de Art & Language
segun la cual se considera que hemos llevado
a cabo una reivindicacién vanguardista en el
sentido de que nuestras conversaciones y ac-
tos son arte, algo que no tiene nada que ver
con la realidad y que resulta muy molesto. Se
trata de una idea que nos ubica en el punto ori-
ginal de bifurcacién y nos asocia al teatro insti-
tucional de figuras como lan Wilson, quien en
1970 si afirmd que sus conversaciones eran arte.

MB: Recordamos haber tenido alguna conver-
sacioén con lan Wilson, aunque no recordamos
el contenido. La presuposicién era quizas que,
como piezas de arte, no necesitan contenido.
La “conversacion” era un readymade casi du-
champiano, en este caso una categoria apro-
piada, o... ,qué? Si de hecho uno pudiese re-
cordar una conversacion con lan Wilson, uno
tendria menos probabilidades de recuperar la
conversacion en si como un readymade.

MR: Para nosotros, el proceso conversacional
no era un gesto duchampiano. A pesar de po-
der tener influencias en este sentido, también
las tenia de la critica interna de la tardomoder-
nidad y su penumbra. Pero ante todo era un
medio de intercambio y produccién. Lo que
pasaba era que nosotros no estabamos capa-
citados para imponer un sentido de jerarquia
artistica por lo que se refiere a las distinciones
entre las discusiones verbales, los intercam-
bios informales sobre papel, los ensayos, y las
hojas de papel pegadas en las paredes de la
galeria. No cabe duda de que algunas jerarqui-
as se establecieron para ser publicadas y ex-
puestas, aunque se trataba de aspectos de
contingencia practica.

MB: Sin embargo, no estaria bien sugerir que
no habia consideraciones estéticas normales
en juego. Si lo hubiésemos admitido o no, al-
gunos aspectos de gusto tenian importancia, y
estos eran mas o menos de tipo wollehimiano;
es decir, relacionados con las propiedades fisi-
cas de las cosas.

MR: Lo que se producia para ser distribuido y
mostrado no carecia de vestigios estéticos. No
existia arte conceptual rosa, y todavia menos
arte conceptual verde. Lo que tendia a predo-
minar era el negro, el blanco y el gris de la ofi-



r52.gxd

07/04/2006

03:51 p.m. PEgina 13

cina asi como de lo socialmente poco espec-
tacular. En esto existia una especie de verdad
hacia los materiales, ya que por aquel enton-
ces no existian las fotocopias a color. En el ca-
so de mucho del arte conceptual, incluyendo
parte del nuestro, al final puede que se recuer-
de poco, una vez tenidas en cuenta las consi-
deraciones del gusto grafico. Todavia es una
pregunta abierta hasta qué punto el Wittgens-
tein en la pared se escapa del tipo de represa-
lias estéticas asociadas con la obra de Don
Judd sin estar en el proceso, sino simplemen-
te quedando reducido a una forma ineficiente
de Wittgenstein en la pagina.

MB: Por aquel entonces esto era algo que nos
preocupaba. Lo que vino luego fueron textos
impresos en verde, rojo, etc. Se trataba de huir
del mito de que el gusto neutral se extendia si-
multaneamente con la desmaterializacion criti-
camente considerable, y que en ambos existia
un aspecto politico progresivo.

CH: Conociamos perfectamente estas hipéte-
sis sin sentido. No cabe duda de que algunas
de las ideas que circulaban sobre la desmate-
rializacién enredaron las cosas. De hecho, fue
con las cosas enredadas cuando vimos nues-
tra obra como en constante transicion entre la
conversacion, o la teoria que ésta provocaba,
y la pared de galeria que habia sindicalizado o
de la cual habia tomado el relevo. En la medi-
da en que habia logrado una cierta indepen-
dencia de las consideraciones graficas que la
obra misma se ponia en el camino de las virtu-
des estéticas que eran literarias, ya fuesen te-
oricas o descriptivas.

MR: Sin embargo, no se sometié a que, en
cierta medida, mientras iba consiguiendo una
cierta ventaja, debia acoplarse en los discursos
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tedricos de la literatura y de la filosofia. Decir
que era teoria era falso, ya que la obra que hi-
zo como arte lo absolvié de las suposiciones
habituales de que se trataba de contar la ver-
dad, de manera coherente o extensible tal co-
mo se supone que son la teoria y la filosofia.
Tampoco era literario en el sentido normal. Al
espectador no le pedia ni podia pedirle que se
convirtiese en un lector de literatura.

MB: Esta sensacién de transicion permanente
e inestabilidad nos llevé a lo que llamamos un
condicional de emergencia. La obra era teoria
(o algo) por si acaso se trataba de arte, y era
arte sélo por si acaso era teoria. Podriamos
decir, entonces, que, en su extrafieza, resona-
ba con ambos.

CH: Asimismo, la transicién permanente y la
inestabilidad requerian otros condicionales de
emergencia. Nosotros éramos artistas por si
acaso éramos criticos y criticos, o profesores,
o historiadores del arte, por si acaso éramos
artistas. Esta “indigencia” otorgé a la obra una
breve independencia, paraddjicamente, un lu-
gar de produccion que no se sometia por com-
pleto a las instituciones o disciplinas.

MR: ;Y cual es el problema si alguien esta en
contra de que la obra es, de hecho, “teoria”,
que podria entenderse y, de vez en cuando,
utilizarse como tal? ;Se destituye o descalifica
como arte en este caso? No estamos seguros
de lo que se trata. Como Madame Bovary de
Flaubert, puede ser que termine siendo una es-
pecie de libro sobre nada. Pero si se trata de
teoria, en este caso terminara siendo teoria so-
bre algo, sobre algun objeto, relacién o proce-
so; por lo que esto volvera a reflejarlo en las
circunstancias de la bifurcacién original conse-
cuencia de la crisis nerviosa de la modernidad.
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CH: Lo que quizas tenga todavia mas relacion
con el tema -y que incluso pueda ser mas pro-
blematico- es la idea de que hacia los afios
1968 y 1969, las obras de arte originales onto-
l6gicamente dudosas -salas con aire acondi-
cionado, columnas de aire, etc.- habian que-
dado desbordadas por la teoria que se suponia
que debia “tratar” de ellas. El Air Conditioning
Show de 1967 es un ejemplo de ello: consistia
en un texto que proponia el aire de una sala
con aire acondicionado como objeto de arte y,
a partir de alli, trataba los problemas que esta
propuesta comportaba. La pregunta que se
generaba era la siguiente: “; Resulta necesario
hacer una instalacién de aire acondicionado,
como describe el texto, o el texto ya sera sufi-
ciente?” ;Se identificaria el texto como el arte
-el significado- que hacemos y habria alguna
“realizacion” concreta de ello que meramente
se describiese como una cautelosa distraccion
contemplativa?

MB: Podemos considerar esta pregunta como
la que establece la diferencia que ya hemos
propuesto entre el arte conceptual pensado,
por un lado, como una especie de extension
duchampiana del minimalismo ocasionalmente
fuera del reino de los objetos de la cotidianidad
y, por otro lado, como una préctica cultural.

CH: Pongamos que alguien afirma que “Todo
lo que hay en el inconsciente percibido por los
sentidos pero desapercibido por la mente
consciente durante los viajes a Baltimore en el
verano de 1969” es su obra de arte, y que al-
guien replique: “;Qué quieres decir?” Este
“¢ Qué quieres decir?” es asumido por el artis-
ta y sus seguidores no en el sentido de incidir
en la afirmacién. Tratar la afirmacién como si
de un acto de habla se tratase -o su equivalen-
te textual- es cometer una especie de falta. No

obstante, parece necesario tratarlo como el ac-
to de habla que en realidad es. Pero hacerlo es
obstaculizarlo. Lo que teniamos en mente era
un tipo de texto en el cual el interrogativo que-
dase incluido junto con la reivindicacion apro-
piada, y un texto que, por lo tanto, fuese un
objeto de un orden bastante distinto. La con-
secuencia era la de aumentar considerable-
mente el detalle del gesto apropiado, el conte-
nido tedrico evidente en su rostro.

MB: La diferencia que implica no es solamen-
te cuantitativa. El espectador se convierte en
una especie de lector, de conversador, lo que
no parece un resultado indeseable. Se trata de
un resultado a través del que hemos intentado
convertir nuestra practica subsiguiente en algo
consistente. El arte conceptual puede implicar
un modo de hacer arte. Si se trata de un arte
en el que la pintura, desde el punto de vista
tradicional, sélo puede llevarse a cabo senti-
mentalmente, no tiene por qué ser un arte que
descarte la posibilidad de la internalidad. Lo
que puede descartarse es la idea de una obra
como algo unificado mediante un estilo biolo-
gico autentificado. La practica conversacional
tendera a gobernar contra ciertas clases de
consistencia y purificacion.

MR: Si el arte conceptual tal como lo entendi-
amos hubiese tenido futuro, no lo hubiese teni-
do como arte conceptual, por lo menos si lo
que esto comporta es simplemente el modelo
duchampiano vacio de su potencial transgresi-
vo y convertido en algo agradable para los re-
presentantes de la interdisciplina.



r52.gxd 07/04/2006 03:51 p.m. PEgina 15 $

Estudio Juridico Plebelia
Dr Gerardo Federico Terrel apoya a Ramona

ABOGADO PENALISTA (U.B.A.- R.A)
Master En Mercado De Arte Latinoamericano

Atendemos asuntos penales relacionados
con las artes plasticas (pintura y escultura)
Falsificaciones, Estafas, Robos y Hurtos,
Delitos Tributarios, Lavado de Dinero

Preferentemente: a museos, galerias de
arte, marchands, casas de subastas,
coleccionistas y artistas en general.
Absoluta reserva

En Buenos Aires:

Lavalle 1438, P.B. “3” (C1048AAJ)
Tel.: 4372-9204

Radiomensaje 24 hs.: 4678-8357
En Punta del Este, Uruguay:

Av. Gorlero 941, 1° 118 (CP 20.100)Tel.: } [‘ 'L‘ H.
00598-42.2.23108/4.45671 )

E- mail: gerardoterrel@uol.com.ar -

HEVISTA I3E FUESIA& A0 TUAL

delinfinitoartd

Av Quintana 325, PB
4.813.8828 / 4.815.5699

Lunes a Viernes de 11 a 20 hs




r52.gxd 07/04/2006 03:51 p.m. PEgina 16 j\%

PAGINA 16 | POLITICAS CULTURALES

En la tradicidon de
Schiaffino: Larrahaga,
Loizaga, Lebenglik

Politicas culturales y artes visuales. Tres directores tres: Las artes
visuales en el laberinto.

Mariano Oropeza

Cuando en 1889 el Congreso de la Nacién otorga a Eduardo Schiaffino
un fondo para la compra de obras en el extranjero se inicia una relacién
fallida entre las artes visuales y el Estado. Schiaffino viaja con fondos
obtenidos de la Loteria Nacional y también con una idea de didactica de
las imagenes que impulsaba el proyecto de Estado-Nacién de la gene-
racion del 80. A pesar de que esta politica de compras publica practica-
mente se detuvo hacia mediados del siglo pasado, el proyecto se fue
ampliando a través de los afos, con premios, salones o becas, pero en
el fondo continu6 con un esquema que Marcelo Pacheco, curador en je-
fe del Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires, representa en la
mentalidad de funcionarios anacronicos. “Los funcionarios parecen vivir
en un mundo que desaparecio hace 50 afios” (ver entrevista en ramona
49). Para el critico e investigador universitario las perspectivas de un
cambio en la gestion publica de las artes visuales, algo que excede la
cuestion del presupuesto, “que justifica todo el desastre en las politicas
publicas”, afirma, son mas bien limitadas: “Dentro de un pais tan per-
verso, con dirigentes, entre cosas, ajenos al desarrollo cultural, a mi me
quedan pocas esperanzas de que las artes visuales dejen de ser consi-
deradas las hermanitas pobres de la politica cultural”, sentencia.

La inversion estatal en las artes visuales representa aproximadamente el
17 % de las partidas destinadas a Cultura, si contabilizamos el mante-
nimiento de museos como de premios y becas, mientras que en México
o Brasil la inversion global duplica o triplica ese monto segun la directo-
ra del Museo Eduardo Sivori, Maria Larrafiaga. Como un sintoma de una
consideracion diferente, los presidentes de los paises mencionados sue-
len tener como prioridad en las agendas diplomaticas acompafar im-
portantes muestras de sus artistas por el mundo, al tiempo que la Ar-
gentina tiene una conducta erratica o nula al respecto. Algo que no ex-
trafia si pensamos que sélo el 0,1 % del gasto publico total se destina a
la Secretaria de Cultura dentro de un presupuesto global en donde Edu-
cacion y Cultura se llevan poco mas del 7 %. El director del Palais de
Glace, Patricio Léizaga, recuerda que algunos argumentos que defien-
den un flaco manejo de recursos econémicos y politicos hacia la cultu-
ra es fruto tal vez de la opinion de intelectuales y artistas que sostienen
que “cuando mas lejos se encuentre el Estado de la cultura, mucho mejor”.

o
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En contrapartida Léizaga afirma en un estudio realizado por la Univer-
sidad de Tres de Febrero, en la cual participa como profesor, que el fi-
nanciamiento propio de las instituciones culturales, como el caso de los
impuestos tributarios destinados al Fondo Nacional de las Artes, supe-
ra con creces a los aportes del Tesoro Nacional. El anélisis estima que
s6lo alrededor del 36 % del gasto publico en las areas culturales es sol-
ventado por el Estado. Por lo tanto parece que los datos de la realidad
confirman las predicciones de los pensadores de siempre: efectivamen-
te el Estado se encuentra lejos. Muy lejos. Basta decir que de los 111
millones de 2000 destinados a la funcién cultural en la nacién se pasoé a
70 millones para este afio.

Un punto a aclarar es que este panorama no es igual en todo el pais. En
el caso de la Ciudad de Buenos Aires, que destina a cultura mas del tri-
ple que el gobierno central con 216 millones, la atencion a las artes vi-
suales se muestra con los apoyos concretos tanto en dinero como en
presencia, aseguran gestores culturales locales. “Me sorprendié grata-
mente que el secretario de Cultura, Gustavo Lopez, asista a una de las
reuniones del jurado del premio Manuel Belgrano. Y me sorprende por-
que en los diez afios de mi gestién nunca habia venido un secretario al
museo. Siento que ahora existe un cambio en la gestion cultural y, jojo
que no soy radical!”, exclama Larrafiaga. El director del Centro Cultural
Rojas de la Universidad de Buenos Aires, Fabian Lebenglik, opina que
este tipo de gestidon “renovadora” ha sido imitado a nivel nacional: “Creo
que hubo un cambio en la politica cultural impulsado desde las expe-
riencias de la ciudad. En ese sentido Buenos Aires traspasa a nivel na-
cional gestiones probadas y eficaces que redundan en una mayor cla-
ridad de accién”, enfatiza el critico, periodista y editor. Una de las ac-
ciones de la ciudad con mayor aprobacion entre los consultados es la
remodelacién y ampliaciéon del Museo de Arte Moderno, que insumira 11
millones y que se estima concluida el afio préximo.

Sin embargo el escollo que Lebenglik encuentra en la accién cultural
portefia es la falta de iniciativa para trasladar modelos que generen “a la
manera del pais vasco -el representante europeo que mas invierte en
cultura en el continente- una politica de estado que fomente las inver-
siones en arte y asiente el mercado” con el compromiso de cualquier
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institucién publica de “llevar cada vez mas los accesos a la gratuidad”.
Para la arquitecta Larrafiaga, responsable del Sivori desde la intenden-
cia de Jorge Dominguez, los puntos discutibles de la gestién portefia
son dos: una estructura que califica de “gallinero burocratico” como la
Direccion General de Museos, dirigida por Ménica Guariglio, y la nega-
tiva de devolucién por parte de la Legislatura de las obras pertenecien-
tes al patrimonio del museo Sivori. La arquitecta sostiene que la Direc-
cién, “un invento para complacer a Inés Pérez Suardi en tiempos de
(Carlos) Grosso”, asegura, tal vez tenga una saludable intencién de fis-
calizar las cuentas pero el exceso de centralizacion y el exceso de per-
sonal la transforman mas en una dificultad que en una ayuda para los di-
rectores de los museos. “La Direccién se convirtié en un gallinero bu-
rocratico. No hablo de ninglin nombre en particular sino de una pesada
estructura que dificulta nuestra labor. Cualquier director se pondria con-
tento si dispusiera de los fondos propios que genera y no esperara la ru-
leta de la direccion. Una vez le comenté a Jorge Telerman que esta po-
litica estaba cortando la sana “emulacion” entre los museos y él me dijo
que tenia “pensamientos comunistas”, destaca la directora quien bre-
ga por una direccién “volante” que sirva, entre otras cosas, de nexo en-
tre los museos municipales, nacionales e internacionales.

Otro punto conflictivo en la accién cultural porteia es la falta de volun-
tad de restituir un valioso patrimonio que se haya inexplicablemente en
salones de la Legislatura. “Este es un problema que conocen todos los
artistas, muchos politicos, pero nadie nos da una mano. jMe quieren de-
cir qué hacen un (Angel) Della Valle o un (Prilidiano) Pueyrredén en las
oficinas de los legisladores!”, afirma Larrafiaga a la par que indica que
mas de 90 obras de la coleccién del Sivori estan en poder de la Legisla-
tura, incluyendo Los Chacareros de Antonio Berni en la biblioteca del
edificio de Peru.

Las miradas sobre el presupuesto, las perspectivas de una ley de las ar-
tes visuales, las problematicas particulares de sus gestiones y un diag-
nostico de las politicas culturales son algunos de los topicos que repa-
san Larrafiaga, Léizaga y Lebenglik, y se agregan a las puntas que Pa-
checo habia anticipado. Voces para una discusiéon que siempre encien-
de pasiones con animos de cambio, una disputa que queda bien en
cualquier sobremesa de dirigentes y aspirantes al poder. Es claro que en
los ultimos afios es mas amigable agregar cultural a la politica, dejar a la
disputa politica evanescente, y al final diluir ambos términos en el ar-
cano de politica cultural, ese ultimo grito de la moda en la ensefianza
publica y privada. Lejos del café cultural y de los actos con cintas los 60
mil artistas a lo largo y ancho del pais siguen construyendo identidad.

Maria Larranaga - Directora del Museo Eduardo Sivori

Con la llegada de José Nun se hace un poco mas clara la intencion del
gobierno nacional. Nun es un hombre ldcido que tiene en claro lo que se
debe hacer en una gestiéon que quiere renovar las politicas culturales. En
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artes se perfila una mayor vinculacién con las artesanias y las produc-
ciones regionales.

En la ciudad me sorprendié gratamente que el secretario de Cultura,
Gustavo Loépez, asista a una de las reuniones del jurado del premio Ma-
nuel Belgrano. Y me sorprende porque en los diez afios de mi gestiéon
nunca habia venido un secretario al museo. Siento que ahora existe un
cambio en la gestion cultural y, jojo que no soy radical!

De todas formas no quiero hablar de la politica cultural en general por-
que si no seria la secretaria de Cultura. Si puedo decir en cuanto al Si-
vori que el presupuesto es el tema a lidiar a diario. En la actualidad reci-
bimos una caja chica anual de alrededor de 10 mil pesos. Ante ese pa-
norama resulta redundante decir que la existencia de este museo se la
debemos a la Asociacion de Amigos. Pero esto limita mucho la gestion
ya que tenemos exposiciones completas de (Eduardo) Sivori o (Ramén)
Goémez Cornet para las cuales no alcanzamos ni hacer un catéalogo.
Cualquier politica cultural deberia rescatar a nuestros “muertitos ilus-
tres”, algo muy importante para la educacion de una nacion.

Lo curioso es que en el Ultimo trimestre recaudamos 30 mil pesos, el tri-
ple de lo que nos destina la Direccién General de Museos. La Direccién
se convirtié en un gallinero burocratico. Cuidado que no hablo de ningin
nombre en particular sino de una pesada estructura que dificulta nues-
tra labor. Cualquier director se pondria contento si dispusiera de los fon-
dos propios que genera y no esperara de la ruleta de la direccién. Una
vez le comenté a Jorge Telerman que esta politica estaba cortando la
sana emulacion entre los museos, y él me dijo que tenia “pensamien-
tos comunistas”.

Asimismo la gran deuda de la ciudad con el Sivori es un problema que
conocen todos los artistas, muchos politicos, pero nadie nos da una ma-
no. ijMe quieren decir qué hacen un (Angel) Della Valle o un (Prilidiano)
Pueyrredén en las oficinas de los legisladores! El gobierno de la ciudad
deberia restituir las 90 obras del patrimonio del museo que permanecen
en la Legislatura.

Yendo mas a lo macro en nuestro pais no pasa como en otros paises la-
tinoamericanos en donde los presidentes acompafan las muestras de
sus artistas. Historicamente nuestros dirigentes no vieron que la semilla
de la resolucion de los problemas estéticos, y también sociales, esta en
las artes visuales mucho antes de que en el cine o la televisién. Hay mu-
cho que hacer con el interior, visitar a los artistas en su medio e invitar-
los a mostrar en la capital, hacer publicidad como la montada para los
megaeventos que organiza la ciudad.

Un eje esencial a apuntar en una politica cultural es cambiar la mentali-
dad de muchos artistas que son antipremios. Los muchachos de la Nue-
va Figuracion eran todos de ese estilo y terminaron perjudicando el pa-
trimonio publico. Pienso que difundiendo las posibilidades de circulacién
y penetracion de los museos, muy superiores a cualquier galeria, los ar-
tistas participarian con asiduidad.
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Otro punto central de cualquier politica publica es una ley de artes vi-
suales que asegure una mayor difusion, un mayor cuidado y distribucion
organizada del patrimonio. Ademas que les dé a los museos una priori-
dad en la gestién, continuar con la politica de premios -retocando los re-
glamentos para actualizarlos-, promover areas como arte textil o foto-
grafia, empezar un programa de adquisicion de material fotografico, im-
pulsar la adquisicién de obras de arte. Igual pienso que mas alla de una
cuestién de leyes es un asunto de accién politica. Para moverse en el
mundo de la cultura hay que tener convicciones porque se da mas de
los que se recibe. El funcionario no va a recibir los méritos, el legado y
los laureles quedan para el pais.

¢ Por qué no puede cambiar el olvido de las politicas de Estado hacia las
artes visuales? Colocar nuestro patrimonio no sélo en ferias internacio-
nales sino en instituciones publicas extranjeras es un paso posible. La
experiencia impulsada por Teresa Anchorena de arte argentino en los
museos norteamericanos se puede repetir tranquilamente. Hace poco en
México contaba los artistas exhibidos en una sala muy importante y no
pasaban los diez. Argentina cuenta con una cantidad y una calidad im-
presionante de manchadores, clasicos, modernos, abstractos, cinéticos,
que hay pocos paises de la region que tienen tal oportunidad. Brasil tie-
ne tres o cuatro y los pone en el candelero. ;Y quién pone en el cande-
lero a (Lino Enea) Spilimbergo? ;Quién pone en el candelero al propio
Berni? ;Solamente los privados pueden?

Patricio Loizaga - Director del Palais de Glace

Uno de los ejes de cualquier politica de Estado para las artes visuales es
generar una sensibilidad en el publico que permita expandir los criterios
de legitimacioén. Ocurre que en los Ultimos afios los cédigos de legitima-
cién han pasado principalmente por tres nombres: Ruth Benzacar, Jor-
ge Glusberg e Ignacio Zaldivar. Esto produce que la retrospectiva en el
Palais de uno de los principales artistas abstractos argentinos, Juan Me-
le, se convirtiera en una muestra de culto. Hay una crisis de legitimacion
y debemos buscar un equilibrio que ayude a democratizar la circulacién
de las obras y las estéticas. Solamente un Estado fuerte puede interve-
nir en la escena para compensar un cuadro patético de glamorosos ver-
nissages con artistas que penosamente sobreviven con la docencia.
Dentro de este marco la experiencia del Malba es un caso interesante de
una nueva propuesta de gestion privada pero que se ve limitada por el
financiamiento. Como ocurre en las artes en general, existen pocos
sponsors que aportan poca plata, y de hecho (Eduardo) Costantini rea-
liza un gran esfuerzo para sostener el museo. Como ejemplo pensemos
que este museo tiene un presupuesto anual de 12 millones y que el ma-
yor sponsor que pudo conseguir aporta 10 mil pesos anuales. Si me
contaban que cuando se reinauguré el Teatro Argentino de La Plata una
empresa queria maxima visibilidad en contraprestacién a los diez mil pe-
sos que iba a poner.
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Volviendo al tema Malba, creo que en el momento inicial fue funcional a
la estrategia de negocios de Costantini, pero ahora deberia pensar en un
fideicomiso para garantizar los costos operativos.

Muchos proyectos privados fracasaron porque empezaron financiados
por empresarios que no lo sostuvieron en el tiempo. Eso genera un gran
ruido y termina potenciando al Salén Nacional, que por otra parte, es la
misién principal del Palais.

De alguna manera siempre se cuestioné al Salén por anacronico pese a
que en las ultimas ediciones se han incorporado las manifestaciones
contemporaneas. De todas formas nunca una politica estatal se puede
reducir a los salones. Eso habla de una desidia frente al campo artistico.
Incluso por momentos el Estado parecié un enemigo de los artistas.
Sin embargo esto no autoriza a opinar como hacen algunos intelectua-
les y artistas que “cuanto mas lejos del Estado, mucho mejor”. Ellos si-
guen mirando con la éptica de los cincuenta. El Estado era un problema
para la Unién Soviética, para el socialismo real stalinista, pero hoy el
problema es bien distinto: es compensar las diferencias que produce un
mercado que anula toda distincién, que produce una profunda inequi-
dad e injusticia. Hoy el problema es la ausencia del Estado.

Cualquier politica cultural deberad fomentar el emplazamiento publico de
las obras y vincularse con premios, becas y subsidios de una manera
genuina y democratica. Coincido mucho con la apertura democratica
que propone (José) Nun. Ademas pienso que hemos superado la ecua-
cién hambre o cultura que proponia Torcuato Di Tella, que era com-
prensible en los inmediatos meses posteriores a diciembre de 2001, pe-
ro que lentamente ha ido cambiando a favor de una mayor disponibili-
dad de recursos.

Una arista fundamental de la gestién cultural es la continuidad que ga-
rantice a la cultura como un agente de desarrollo e inclusion social. Re-
sulta complejo para los operadores culturales trabajar con el Estado
cuando en 20 afios han pasado 13 secretarios, con decenas de anun-
cios rimbombantes y pocas concreciones. También asegurar el recam-
bio dirigencial que augure una total transparencia de los directores. La
idea es que el director trabaje para una buena gestion y no para agran-
dar el curriculum. Basta de directores que curan muestras o escriben
proélogos o reciben obras. Ahi es el comienzo de la degradacion, de la
perversa mezcla de la ética publica y la ética privada.

Otra es la defensa del patrimonio que no sélo se preocupe por una ley
de trafico de bienes sino que supere la anquilosada concepcién de la
conservacion y que sirva de plataforma para un desarrollo sustentable
de la actividad cultural y social. Me gustaria desde la direccion del Mu-
seo de Bellas Artes saldar una deuda pendiente que es la construccién
de identidad a través de las artes visuales. Suefio con unas artes visua-
les circulando activamente en la sociedad civil. No como ahora que al-
gunos criticos festejan una “renovada” actividad artistica y asi demues-
tran en realidad vivir en una capsula. Es la Argentina que se muerde la
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cola. Nosotros celebramos que cien mil personas visitan una muestra
pero olvidamos los 37 millones que tienen una fuerte produccién sim-
bdlica, lejos de la escena de moda portefia o rosarina. Pertenecemos a
la sociedad bienpensante y clasemediera que se pone feliz con su om-
bligo. Mientras tanto hay otro pais.

Fabian Lebenglik - Director del Centro Cultural Rojas

Los cambios con la llegada a la gestion publica de Néstor Kirchner se
relacionan con cierta transparencia institucional. Durante los 90 las ins-
tituciones estaban cargadas de corrupcion. Igual no puedo dejar de con-
siderar que la primera salida democratica después de la hecatombre de
2001 fue la eleccion democratica del rector de la Universidad de Buenos
Aires en marzo del afo siguiente. Esta designacion abierta fue el primer
recambio en la funcién publica desde un punto de vista que privilegia la
honestidad. También debemos pensar que Buenos Aires a partir del sta-
tus de ciudad auténoma impuls6 de manera central la gestién cultural
y elevod la atencion en consiguiente a todas las manifestaciones estéti-
cas. Creo que hubo un cambio en la politica cultural impulsado desde
las experiencias de la ciudad. En ese sentido Buenos Aires a traspasa-
do a nivel nacional gestiones probadas y eficaces que redundan en una
mayor claridad de accion.

De todas formas queda para la gestién portefia como una cuenta pen-
diente una accion cultural que tienda a trasladar los modelos probados
y que generen a la manera del pais vasco -el representante europeo que
mas invierte en cultura en el continente- una politica de estado que fo-
mente las inversiones en arte y asiente el mercado. Claro que esto no
quiere decir una mercantilizaciéon de los bienes culturales sino una opor-
tunidad de reafirmar el compromiso de cualquier tipo de institucién pu-
blica de llevar cada vez mas los accesos a la gratuidad.

Siento que el actual clima favorable me ayuda a gestionar un centro que
habia caido en la inercia a mediados de los noventa. Una de las expli-
caciones de esta situacion se argumenta en que se habia convertido el
centro en un trampolin para la politica nacional. Por otra parte estamos
recibiendo una herencia complicada en donde en la ultima década las
artes visuales se transformaron en una caja negra sin fondo.

En la primera gestion de Gumier Maier se cambié la geopolitica en las
artes de la ciudad y los artistas pudieron encontrar canales alternativos
a partir de la experiencia en el Centro. Pero repetir esta movida, que tu-
vo réplicas publicas y privadas, seria como un alzeheimer institucional.
Ahora nos interesa trabajar mas sobre el cruce y superar la idea del ar-
tista que viene con una carpetita. Queremos que los artistas se incluyan
efectivamente en la gestion y produccion tal cual lo hicimos en el tea-
tro o en el cine. Como exhibir arte ya lo hemos hecho y resulté exitoso,
ahora estamos con una idea mas ambiciosa que es llevar al nuevo es-
pacio que disponemos una serie de experiencias que se encadenen a
otras formas culturales y generar una sintesis entre accién y reflexion.
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Pretendemos proponer un vaso comunicante mas diagonal con los sa-
beres pero a la vez mas interactivo como Unicamente el ambito univer-
sitario puede hacerlo. Buscar nuevas formas de combustion social y po-
litica que aprovechen esa ambigliedad bien entendida que permite el
Rojas. No separo las artes visuales de un todo porque reniego de la es-
pecializacion y la fragmentacién tan en boga en el campo de la cultura.
Para mi las artes son un campo integrado que tiene que ver con una
concepcion integradora de las politicas culturales.

Una buena gestion cultural es aquella que hace lo que tiene que hacer y
se limita a organizar dentro de sus responsabilidades con la conciencia
que los funcionarios son personas que pasan. Estamos en una situacion
repudiable en la cual los directores de museos o centros a veces son
mas importantes que las mismas instituciones. Yo antes de llegar a la di-
reccion tenia la voluntad de cambiar un centro en donde algunos coor-
dinadores estaban hace 18 afios. Es que para hablar de revolucién y jun-
tar cenizas en el pelo...

En la gestién nacional me produce profundo respeto el trabajo de Amé-
rico Castilla en los museos por su calidad intelectual y técnica. Sin embar-
go los funcionarios publicos debemos evitar declaraciones irébnicas como
las del (ex) secretario Torcuato Di Tella: una de las misiones del funcio-
nario es transmitir lo mas llano posible sus intenciones a los ciudadanos.
Podria resumir las dificultades del Rojas en un punto con el que deben
batallar a diario las administraciones culturales publicas. El insalvable
axioma de que por cada peso que debe controlar el Estado se gastan
cien. Cada vez que veo un nuevo expediente me gustaria cerrarlo con el
“pase y no vuelva” porque en estas cuestiones se malgasta energia,
tiempo y dinero. A pesar de que tenemos mayor autonomia -desde 2002
el centro depende directamente del Rectorado-, y que perfectamente se
puede “sobrevivir” en la funcién estatal, digamos que la administracion
publica es bastante arcaica y reactiva. Necesita modernizarse y asi tam-
bién acrecentaria las posibilidades de maximizar los fondos que se des-
tinan a cultura.

Lidia Blanco del Centro Cultural de Patricia Blanco también
Espana tiene que renovar

Silvia Chemez no sale mas a Maria Rosa Andreotti esta chocha
buscar a ramona por los quioscos con su ramona
porque le llega a su casa

Gerardo Jorge lee su ramona Lucia Seijo recibe a ramona
calentito al lado de la estufa en su casa

o
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Arte, crimen
& electrodomeésticos

Tanto sabemos, tanto se ha explorado de la relacion del arte y la locura,
pero ¢cuanto hemos avanzado en la relacion arte-delito? En las paginas
que siguen, el boceto de un ensayo de exhibicién y los merodeos
tedricos correspondientes.

Rafael Cippolini

Prolusién

En el otofio de 2002, Eduardo Costantini Jr. nos convocé y nos invito, a
Pablo Siquier y a quien esto escribe, a presentar un proyecto de mues-
tra a realizarse en la planta baja, en el espacio donde, unos meses des-
pués, comenzaria a desarrollarse el Proyecto Contemporaneo. Por su-
puesto, hablo de una prehistoria reciente en la que no existia aun el Pro-
yecto Contemporaneo y Marcelo Pacheco todavia no habia sido nom-
brado curador del Museo. Yo tenia en carpeta (y aun sigo teniendo) in-
vestigar y escenificar a fondo la relacion de las artes visuales con el de-
lito. Con Siquier nos entusiasmamos mucho con esta idea y desarrolla-
mos una propuesta que interesé a Costantini, pero que fue rechazada
por otras autoridades del Museo de ese momento y que a Pacheco, ya
en funciones, tampoco atrajo. Lo que sigue es el primer boceto de aquella
idea, en la que sigo indagando y que hoy ha crecido monstruosamente.

Teoria del Arte por el delito

En 1827 y 1839, es decir, respectivamente, a los 43 y 55 afios, Thomas
de Quincey, a la sazén autor de los Prolegémenos para todos los siste-
mas futuros de economia politica asi como de Confesiones de un co-
medor de opio inglés (1822 en su version original) publica sus célebres
Memoirias, reunidas bajo el titulo de Sobre el asesinato considerado co-
mo una de las Bellas Artes.

Alli, la invencién de un grupo de eruditos estetas (La Sociedad de los Pe-
ritos Asesinos) inspirados en un tal Mr. Williams, coincide con la articu-
lacién de un gusto que califica la monstruosidad de un crimen con la su-
til gracia de una peculiar fenomenologia artistica: el delito siempre es
bello a posteriori, una vez ejecutado y libre de toda carga moral.

“(...) En la composicién de un asesinato bello -escribe de Quincey- entra
algo mas que dos imbéciles, uno que mata y otro que es matado, un cu-
chillo, una bolsa y una encrucijada oscura. La finalidad, sefiores, la dis-
posicion de las figuras, la luz y la sombra, la poesia, el sentimiento, son
ahora estimados como indispensables para los ensayos de esta natura-
leza. Mr. Williams ha elevado en todos nosotros, el ideal del asesinato y

o
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particularmente para mi ha hecho que aumente la dificultad de mi tarea.
Como Esquilo o Milton en la poesia, como Miguel Angel en la pintura,
Williams ha llevado su arte a un punto de colosal sublimidad, y, como
observa Wordsworth, ha “creado el gusto por el que gozaremos de él”.

En estos textos, el motor de la Historia del Arte (una disciplina entonces
en pleno crecimiento) imanta toda una produccién que entonces per-
manecia por completo ajena a su objeto. La Historia, a secas, puede ser
revisitada en sus asesinatos y asi lo propone de Quincey, comenzando
nada menos que por el biblico Cain.

Para el critico Joel Black (The Aesthetics of Murder. A Study in Roman-
tic Literature and Contemporary Culture, 1991) de Quincey “llevé el con-
cepto de Kant a lo sublime de su conclusién légica, al plantear la rela-
cién del crimen con la experiencia estética de lo sublime, y al asesino
como artista, o antiartista, cuya especialidad no es la creacién sino la
destruccién. En un ensayo titulado Crimen, de Quincey dijo que los cri-
menes mas brutales pueden apreciarse como obras de arte si son vis-
tos desde una perspectiva estética, desinteresada, amoral”.

Veinticuatro aflos después de la ultima de las Memorias, Karl Marx es-
cribid, para su Historia Critica de la Teoria de la Plusvalia:

“Un filésofo produce ideas, un poeta poemas, un clérigo sermones, un
profesor tratados, y asi siguiendo. Un criminal produce crimenes. Si ob-
servamos de mas cerca la conexién entre esta Ultima rama de la pro-
duccion y la sociedad como un todo, nos liberaremos de muchos pre-
juicios. El criminal no solo produce crimenes, sino leyes penales, y con
esto el profesor que da clases y conferencias sobre esas leyes (...). El
criminal produce ademas el conjunto de la policia y la justicia criminal,
fiscales, jueces, jurados, carceleros, etc; y estas diferentes lineas de ne-
gocios, que forman igualmente muchas categorias de la divisién social
del trabajo, desarrollan diferentes capacidades del espiritu humano, cre-
an nuevas necesidades y nuevos modos de satisfacerlas”.

Antes incluso, apenas una veintena de meses mas tarde del ultimo de
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los citados textos del ensayista inglés, Edgar Allan Poe dio a imprenta,
en 1841, la narracion titulada Los crimenes de la calle Morgue, con la
que hoy sabemos que nacié el género que conocemos como relato po-
licial. La literaturizacion del delito, finalmente, modificaria la percepcién
de las industrias que el criminal provoca.

Ya en el Siglo XXy en Argentina, en la popular revista Caras & Caretas,
Juan José de Soiza Reilly hace publico su relato Historia de un espiritu
en el cual describe los momentos finales de un pintor de telas famosas,
de treinta afnos, condenado a muerte: un “pobre artista moderno, cuyos
cuadros fueron siempre geniales porque tuvieron mucho de locura” y
al ser entrevistado por el periodista, confiesa los motivos de su conde-
na: este artista, para poder ejecutar la imagen de sus telas, habia tor-
turado a sus modelos vivos (siempre indigentes) hasta dar con la es-
pantosa gestualidad que diera cuenta de la belleza por él buscada.

Con las décadas, el retrato de las tipologias delictivas consumadas por
la experiencia estética, habrian de desplazarse del inicial nucleo del ase-
sinato hacia la exploracién de otros delitos, centrandose ante todo en la
falsificacion y el robo. Poéticas como las del cine de Alfred Hitchcock y
la novelistica de Patricia Highsmith proporcionan un profuso catalogo de
lo que digo.

Incluso retrospectivamente, muchos delincuentes fueron, ya por sus
modus operandi, ya por la suma de operaciones formales con las que
construyeron sus peculiares estilos, sospechados de artistas.

El modo en que estos relatos, tan a menudo biograficos, fueron despla-
zandose y entrometiéndose en algunos de los enunciados mas convo-
cantes de la Teoria del Arte, constituye ni mas ni menos que la arqueo-
logia de una disciplina que aun no posee nombre definitivo.

Los Objetos del Arte

De regreso de Londres, en octubre de 1913, Marcel Duchamp realizé su
primer ready made en el estudio de la rue Saint Hippolyte: una rueda de-
lantera de bicicleta, sobre su horquilla en alto, montada boca abajo so-
bre un banco de cocina.

Con esta pieza, quiza la primera escultura movil, el concepto de Obra de
Arte, tal como se lo conocié en los siglos XVIIl y XIX, tuvo que reformu-
larse drasticamente.

En cierta lectura, no estamos sino ante una sumatoria de sustracciones:
cada una de las partes de esta obra se resignificé por completo al ins-
cribirse en otro orden, al apartarse de los usos para los cuales fueron
creadas.

Asi el gesto define al artista como un despojador: de cualidades, de uti-
lidades, de exhibiciéon y circulacioén (esto es, mostrar como arte lo que
nunca antes habia sido definido como tal).
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Ahora bien ¢ cudles son los motivos por los que un objeto cualquiera es
despojado de su condicién original para transformase en algo tan diver-
SO como un objeto de arte?

Tratandose de Duchamp, sabemos que su premisa parece haber sido la
obliteracién del gusto:

“La mezcla del gusto dentro de la definicion de la palabra arte es para
mi un error: el arte es una cosa mucho mas profunda que el gusto de
una época y el arte de una época no es el gusto de esa época. Es muy
dificil de explicar porque la gente no piensa que se pueda hacer algo
que no sea por gusto: uno vive a través de su gusto, uno elige su som-
brero, uno elige su cuadro.

Por otra parte, la palabra arte sélo quiere decir “hacer”. (...) No quiere
decir que se trata obligatoriamente de un hacer artesanal. (...) Ahi yo in-
tervengo quiero decir por ello: no admito este tipo de intervencion del
gusto. La cosa hecha existe por ella mismay, si ella sobrevive, es por-
que tenia algo distinto, mas profundo que un gusto momentaneo”.

En este sentido, la consecucién del arte admite (y en la definicién du-
champiana obliga a) una posibilidad que oblitere al gusto, encontrando
una necesidad mas alla de éste, determinable sélo por y en la singula-
ridad del artista.

¢ Qué sucede, por lo tanto, cuando el objeto del arte, despojado de la di-
mension gustativa, es invadido o al menos se confunde con ese otro ob-
jeto que resulta propio de la materia penal?

De manera que, regresando a las consideraciones de Thomas de Quin-
cey, luego de Duchamp ya no se trata de administrar los contenidos es-
téticos de un delito, de indagar a la Belleza en los efectos de ese mismo
delito, sino de preguntarnos por las razones de esta coincidencia, la de
dos objetos tan disimiles como el artistico y el delictivo.

Sinopsis Vitae

Superabundantes resultan la bibliografia y las experiencias (artisticas,
curatoriales) tendientes a la indagacion y tesis sobre las sinuosas rela-
ciones entre arte y locura (bien desde la clinica o la antropologia, bien
desde tendencias incluso histéricas como es el caso del Art Brut de Je-
an Dubuffet). No asi, repito, entre arte y delito. Por supuesto, las pers-
pectivas vinculativas entre uno y otro despliegan un abanico de razones,
tan matizadas como el creciente nimero de ejemplos que progresiva-
mente construyen todo un campo.

Hoy nos interesa, particularmente, la poética radical que advertimos en
una obra signada por rasgos insistentes y multiplicativos de obsesién.
Obsesién que constituye y contribuye, nitidamente, a la superposicién
objetiva de un hecho delictivo y una produccion estética liminar.

o
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Una peculiar mania y una alambicada obsecuencia formal definen los
cientos de dibujos (dispersos en cuadernos y papeles de los mas varia-
dos tipos) y la decena de pinturas con las que un delincuente de casi 28
afos, detenido hoy (otofio de 2002) en prisién preventiva en la U5 de
Mercedes, provincia de Buenos Aires, ha conformado una singularisima
obra que bien puede entenderse, incluso a su pesar, como un sistema.
Durante afos, este sujeto al que por razones procesales llamaremos A.
K., insistié en la confeccion de imagenes de una taxonomia muy delimi-
tada: solo piezas de la llamada linea blanca de electrodomésticos, o sea:
dibujos y pinturas de heladeras, de cocinas y lavarropas, mas un mues-
trario mas o menos copioso de logotipos y marcas de artefactos de es-
ta clase de fabricacion local.

Luego de trabajar durante algin tiempo como pedn en un comercio de
articulos del hogar en su ciudad natal (General Belgrano, provincia de
Buenos Aires), A. K. termind por convertirse en un pirata del asfalto.
Ahora bien: de los seis asaltos realizados antes de su detencion, cuatro
corresponden a transportes que distribuian en la ocasiéon nada mas y
nada menos que linea blanca de electrodomésticos (heladeras, lavarro-
pas y cocinas ; los dos restantes fueron un camién de mudanzas y un
reparto de sustancias alimenticias).

A su modo, A. K. consigui6é que sus imagenes adquieran tridimension.
De inmediato, continué con la graficaciéon de sus modelos.

La fijacion de estas figuras resulta ejemplar en su cantidad, en su insis-
tencia ensayistica. La continuidad biografica entre dibujos, pinturas y ro-
bos redunda en la intromisién objetiva que describimos: ¢ cuales son los
claros limites entre la incitacién icénica y la motivacioén delictiva?
Ready made delictuosos, la familia de electrodomésticos que proponen
la forma de su sistema, tanto en sus graficas y pinturas como en el pro-
ducto de sus atracos, resultan en la oportunidad un testimonio indis-
pensable de una de las modalidades mas interesantes y marginales del
arte de nuestro tiempo.

Algunas fuentes utilizadas ademas de las expresamente citadas:

Rest, Jaime: Thomas de Quincey ante el magisterio de la prosa, Revista “La Bi-
blioteca” (Organo de la Biblioteca Nacional) Dir: Jorge Luis Borges, Tomo IX - Nu-
mero 3, Segunda Epoca, Buenos Aires, 1958

Ludmer, Josefina: El cuerpo del delito. Un manual. Libros Perfil S.A., Buenos Aires,
1999;

Gold, Laurence S.: A Discussion of Marcel Duchamp's Views on the Nature of Re-
ality and Their Relation to the Course of His Artistic Career, Princeton University,
1958;

Bruzzone, Gustavo A.: El principio de culpabilidad penal. Una aproximacion desde
el krausismo. AD - HOC editora, 1993.
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colecciona ramona
colecciona arte

Todos los meses recibi ramona en tu casa por sélo $ 60
anuales.

Y con cada suscripcion podes ganar obra de destacados
artistas.

Hay muchas posibilidades...

Ya hay obras de Nahuel Vecino, Gyula Kosice, Miguel
Harte, Sebastian Gordin, Karina Peisajovich, Agustin
Soibelman y Fernanda Laguna.

Escribi a suscripciones@ramona.org.ar
o deja mensaje en el 4953 6772 (de 20 hs a 10 hs)
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En un momento
determinado me
encontré en la situacion
de que el cuaderno

era mi estudio

De la presentacioén del libro Textos sobre la obra de Gabriel Orozco,
10 afos de documentacion, critica, entrevistas y conferencias.

Mariano Mayer
desde la Madre
Patria

Cada vez hay mas. Mas nombres, mas cdmaras, mas pedidos, mas li-
bros por firmar. Desde que Gabriel Orozco abrié su exposicién en el Pa-
lacio de Cristal, no se trata de una retrospectiva sino de un conjunto de
piezas “es sé6lo un nuevo dialogo”, cada intervencion suya duplica pu-
blico, fans y hasta prensa especializada. Hoy toca la presentacion de su
libro Textos sobre la obra de Gabriel Orozco, una selecta antologia que
abarca 10 afios de documentacion critica, entrevistas y conferencias. Es
temprano, de momento estamos los carteles indicadores correspon-
dientes a cada protagonista y unas pocas personas. El espacio dedi-
cado al Foro de Arco es inabarcable como un aeropuerto. Como era de
esperar, ya quedan unas pocas sillas vacias, Orozco se demora una ho-
ray una vez en la mesa arroja la misma elegancia que viene ofreciendo
desde hace cuatro dias. En un clima que mezcla la formalidad propia del
papel impreso y el murmullo expectante de un concierto, anuncia: “Ha-
blar de una estética es extrafio, es hablar de una forma y entra uno en el
terreno de la belleza y suena a estética filoséfica. Entramos en una abs-
traccion total del pensamiento, porque estamos hablando de las cosas
y no experimentandolas. Pero ya en el arte contemporaneo es muy di-
ficil reconocer la palabra estética relacionada a un pensamiento filoséfi-
co, porque ya nada tiene que ver con la idea de belleza estética. Esta
palabra ni siquiera funciona”. Y continua.

Cuadernos

“En un momento determinado me encontré en la situacion de que el
cuaderno era mi estudio, entonces las notas, todo el material geografi-
co o de apuntes con el que contaba iba a parar alli. Una especie de ar-
chivo y de estudio ya que no tengo un espacio fisico como tal. Los cua-
dernos al estar fechados y repletos de elementos importantes con los

o
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que trabajo hace un poco de estudio. Es mi manera de trabajar, no hay
nada personal alli, no es un diario, sino una actividad cotidiana. Con el
tiempo esto se volvié algo metodico, ya tengo 15 cuadernos de 100 pa-
ginas cada uno.”

“Para mi lo importante es cdmo se produce el arte, no como se distri-
buye. Yo creo que el problema moral o politico es como el artista traba-
ja, si en su trabajo diario esté reproduciendo el sistema de distribucion
capitalista, si esta explotando, si esta desarrollando un vinculo con la fa-
bricacion y hay unos desplazamientos de otro orden, yo creo que ahi
hay un problema. Ya que eso hace que el arte distribuya estos proble-
mas del mundo. Creo que una de las cosas interesantes de investigar es
como un artista empieza a reproducir o afiadir el sistema de distribucion
que genera la explotacién para luego desarrollar un valor. Es muy im-
portante generar obras a partir de imperfecciones aun no resueltas y de
cierta desproteccion.”

“Creo que lo exoético esta fundamentado en el prejuicio del otro, en el de
uno mismo que hace que ese algo distinto se transforme en exético. Co-
mo decia Borges: sélo vemos lo que comprendemos, lo exotico es una
manera de ver algo que no entendemos. Creo que mi trabajo es el bor-
de de algo que estoy explorando. Trabajar para mi es viajar sin hacer co-
sas raras, sino hacer lo que hace el resto de la gente del lugar, esto me
permite sentirme un ciudadano del mundo.”

Arte y literatura

“En el caso de Pablo Soler Frost es especial, ya que no tiene un vincu-
lo muy directo con el arte. Pablo es un gran, gran escritor y lo conside-
ro el mejor de su generacion, el prélogo que realiza en este libro habla
de un interés mutuo entre nuestros trabajos y de su generosa atencion
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hacia el mio, pero no pasa de alli, es un aspecto casi amistoso. Pero el
agravante de los escritores y artistas, es que en un momento el escri-
tor intentd suplir al critico de arte, al historiador de arte, yo diria que en
los 50, 60 6 70. Y no siento que haya ejercido una visiéon importante, co-
mo fue en un momento dado la critica, la historia del arte que aparecié
como un medio que permitia entender ciertos funcionamientos. En Mé-
xico, y yo creo que en muchos lados, la relacion entre literatura y arte se
desgasto un poco en que tomé demasiado protagonismo, se transformé
en algo demasiado subjetivo, demasiado usurpado también. Las rela-
ciones entre literatura y poder son muy interesantes o muy clarificado-
ras para ver estos aspectos. Un literato es una figura muy importante en
un pais y como puede trasmitir su poder a un artista es algo arbitrario,
ya que no siempre tiene la razén el literato, en el sentido que no siempre
se vincula de manera tan estrecha al arte. Esa relacién de poder se tra-
duce en la intencién de algunos escritores en suplir al critico de arte y
pienso que este aspecto estd un poco saturado. Aunque hay colabora-
ciones muy creativas en este aspecto.”

Hace un momento, Hans Ulrich Obrist te propuso relacionar
la actitud del ajedrez con el aspecto circular de la conversa-
cion. ¢Como se aplica al libro?

Hablando del libro, son textos de libros, es decir no pertenecen a un uni-
co punto de vista. Lo que me hace disfrutar en la critica o en la historia
del arte, que me suceda naturalmente cuando juego al ajedrez, es el
tiempo que me exige. El ajedrez se juega por un tiempo determinado,
cuando ese tiempo es menor el juego se transforma en otra cosa, en al-
go mas agil si se quiere, pero cuando se aplica ese rigor se puede in-
gresar en una zona de reflexién mayor. Es un poco lo que sucede cuan-
do el critico tiene que escribir para los periddicos, es decir la actividad
critica del periodista. Es curioso pero al final a esa actividad constante
le sucede lo mismo que a los jugadores de ajedrez rapido: dejar de te-
ner mayor profundidad, perder la posibilidad de analizar cada jugada o
tener una vision de tiempo largo. Por eso creo que sucede un poquito
esto mismo en los periddicos, se pierde cierta vision panoramica, cierta
lentitud en el pensar, que haya tiempo de relecturas, es como que son
textos pensados desde su inmediatez. De todas maneras y volviendo al
ajedrez estos jugadores rapidos son observados por los jugadores pro-
fesionales, porque pueden adquirir destreza en estas practicas. La in-
mediatez de escribir sobre lo que esta pasando es también interesan-
te, s6lo que muy distinto a esa practica académica que requiere de un
tiempo mayor de concentracion, de ir a las bibliotecas, etcétera. Me in-
teresan esos choques con la reflexion, pero también me interesan las re-
lecturas. Este libro esta pensado desde esa posibilidad, ya que es un re-
corrido de diez afios de produccion y de textos que fueron pensados para
otros contextos. Seria muy interesante poder realizar un seguimiento en
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prensa para otro libro, poder ver qué textos periodisticos sobreviven al
tiempo y pueden trasmitir el interés de ser leidos en otro tiempo.

La pieza arquitecténica que presentas en tu exposicion (Sombra
entre los aros del aire) es la reconstruccion a escala de un es-
pacio disefiado por Scarpa en 1952...

La arquitectura ha suplido politicamente la funcién de la escultura como
monumento publico, la arquitectura ha intentando y es lo que esta ha-
ciendo adquirir ciertas caracteristicas que antes tenian las esculturas, en
el sentido que podian representar un evento histérico. El edificio se
transforma en monumento, la arquitectura como estructura publica es
un fendmeno muy complejo. Y al trasladar una reliquia como es este pa-
bellébn de Scarpa, al hacerla en madera es como estar haciendo el mo-
delo de lo que la pieza original transportaba e indicaba en otro material.
Este pasaje le permite formar parte de la escultura. Al mismo tiempo,
puedo hablar del tiempo, sobre todo porque esta pieza fue concebida
para ser presentada junto a la pieza original en el Pabellén ltalia de la ul-
tima edicién de la Bienal de Venecia, y al presentarla junto al original,
al tener que atravesarla literalmente para poder ingresar al espacio don-
de estaba mi instalacion, es posible establecer una relacién con el tiem-
po, con la erosién, con las marcas fisicas de los materiales.

Solés referirte al objeto como algo activo, donde la contem-
placién es una actividad...

Bueno, sobre todo me interesan las posibilidades de poder continuar la
funcionalidad del objeto a través del trabajo. Lo que no me gusta para
nada es como el arte convierte un objeto Gtil, un objeto que funciona de
varias maneras y en distintas direcciones, en algo inutil para ser nada
mas que contemplado. No hay que sacralizar a los objetos. Me parece
que lo interesante es dar con los modos que permitan poder continuar
esa funcionalidad o utilidad del objeto. Estas funciones no tienen que ser
sélo fisicas, estamos hablando mas a nivel conceptual que tenga cierta
l6gica, que siga manteniendo esa razon original del objeto.

¢(No documentos sino imagenes?

Si hay algo de eso, pero evidentemente tienen que tener ciertas cuali-
dades, sobre todo las impresas, cualidades estéticas para que se sos-
tengan cémo imagenes, entonces no es nada mas que un documento ti-
po snapshot, aunque es bastante simple la manera en que hago mis
imagenes, ya que siempre enfoco un solo lugar, pero hay algo de ic6-
nico, es importante que las imagenes tengan cierto nivel icénico que las
diferencie de esos snapshots.

Decis que no soportarias ver una imagen fotografica colgada
en el mismo sitio mucho tiempo, como opcién proponés la
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idea del pergamino.

Creo que la fotografia no es algo definitivo sino moévil, por eso digo lo de
cerrar y abrir, ademas duran mucho. Las fotografias funcionan en el li-
bro, tiene que ver con el tiempo de pasar una pagina a otra, de no ver-
la por un momento, que es todo lo contrario al muro donde las image-
nes te obligan a permanecer, el libro te da otra posibilidad. Por eso me
gustan tanto los pergaminos japoneses, esa idea de dejar una imagen
guardada un tiempo. El libro se convirtié en el mejor vehiculo para tras-
mitir esa narracién de fendmenos que yo encuentro en la calle, que su-
ceden, es el mejor espacio para mostrar esa obra. Y con el tiempo he-
mos hecho varios de esos libros donde en ocasiones la fotografia per-
mite ser utilizada como texto, facilita una narracién, esa es su peculia-
ridad... Oye ya me cansé, si no te importa, es que estoy mareado.

DABBAH TORREJON

arte contemporaneo

Anuncia la realizacién del curso Fundamento de Estética a cargo
de Lucas Fragasso.

Los encuentros tendran lugar en la galeria los dias lunes

de 19.00 a 21.00 hs a partir del 1 de agosto durante doce fechas
sucesivas.

La bibliografia sera proporcionada por la galeria.

Cupos limitados.

Consultas e informes:
4963-2581 o por e-mail a info@dabbahtorrejon.com.ar
Sanchez de Bustamante 1187

o
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Vinos de seleccion

Lo invitamos a disfrutar de nuestra cuidada
seleccién de vinos argentinos, elaborados
para la exportacion por las mejores
bodegas boutique del pais.

pedidos@coyanco.com.ar
tel / fax 4331-2000
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Dejar metaforicamente
Londres y volver a usar

mi mapa -real y mental

de Buenos Aires

IDA'Y VUELTA. RTN & O/W. Local 2 - Visitante 2.

Melina
Berkenwald

Melina Berkenwald y Jaime Gili son dos artistas que llegaron hace unas
semanas (octubre 2004) a Buenos Aires desde Londres, lugar al que fue-
ron a parar en 1996. Para Jaime, esta es la primera vez en la ciudad, en
donde estd como artista en la residencia El Basilisco de Avellaneda; mien-
tras que para Melina, el viaje representa un reencuentro con su pais y su
ciudad, territorios que para ella hoy se sienten propios y extrafios a la vez.
En esta charla descubren y elaboran en varias facetas lo que representa
la ciudad como material y contexto desde dos puntos de vista distintos
pero similares: el de quien pasa y visita, y el de quien regresa y transita.

Melina Berkenwald: El otro dia salié el tema de como estamos vi-
viendo este tiempo en la Argentina y cémo estamos trabajando nuestra
obra. Me refiero a la problematica, para vos, de llegar a un lugar que no
conocés pero que a la vez lo sentis cercano por ser venezolano y tam-
bién por tu conexién con Espafa. Y para mi, lo que significa el volver a
mi pais luego de llevar ocho afios viviendo fuera. Hablamos de cémo pa-
ra vos lo familiar, y hasta lo que para algunos es obvio, puede parecer
como novedoso. ;Cémo esta avanzando tu relacién con la ciudad con
esos elementos que se te deben estar haciendo cada vez mas familiares?

Jaime Gili: Sin duda hay cosas a las que accedo por su familiaridad
con lo conocido desde Europa o Venezuela -la familiaridad que hace
mas deliciosas las pequefas diferencias- y otras cosas a las que deseo
entrar justamente por lo nuevo que presentan. Afortunadamente la resi-
dencia es en Avellaneda, al otro lado de lo que es un limite de la ciudad
para muchos. Estoy disfrutando cada vez mas esta periferia, porque aca
todo se me aparece mas como resultado de la reciente radicalizacién de
los problemas. Los locales cerrados, la ausencia de gente joven. Toda
iniciativa parece mas grande, todo obstaculo mayor.

MB: O sea que hay como dos espacios de trabajo dentro de la misma

ciudad que coexisten y que generan proyectos y tematicas de obra.
JG: Quiza por eso estoy trabajando en varios flancos. Por un lado estoy

o



r52.gxd 07/04/2006 03:51 p.m. PEgina 37

LONDRES Y BUENOS AIRES | PAGINA 37

imprimiendo carteles y trabajando en la calle. Tomo iméagenes de lo lo-
cal para ser devueltas al paisaje local. Por otro lado estoy trabajando
con los graffiti tomados de las paredes de Avellaneda. Fotografio la es-
critura callejera y la limpio en la computadora para crear una tipografia
del barrio. Logicamente que el graffiti, los tachos, las mierdas de perro,
los carteles de cumbia y las calles desiertas con las que haré mas car-
teles, se dan por sentado para los artistas locales, pero eso no quita que
cualquiera les pueda ver el jugo como material de trabajo, supongo.

MB: Parte de esos trabajos fueron generados al llegar, pero sé que tam-
bién tenias pensado hacer, desde antes de llegar, un proyecto de ras-
treo sonoro.

JG: Si, otra idea tiene que ver con las bandas de musica que estoy con-
tactando para grabar una pieza conjunta, una especie de cadaver ex-
quisito. Por la cantidad de material sonoro argentino que he consumido
en mi vida, sabia de la vitalidad de la ciudad en este aspecto, y queria
conocer a la gente joven que sigue haciendo esto posible. Estoy gra-
bando a varias bandas tocando, cada una en su estilo, una linea de una
letra de The Clash para recomponerlo en Londres. Espero hacer lo mis-
mo a la inversa una vez alla, posiblemente con una letra de Sumo. Estoy
jugando con la idea de ser un inglés de mentira aqui. También hago co-
sas automaticas como escribir en un cuaderno todo nombre de banda
que veo en las paredes. Eso para mi es de una légica apabullante, como
novato en la ciudad, ahi si que no me imagino a ningun artista local ha-
ciendo lo mismo, por obvio. Es una labor de archivador, de simple co-
leccionista que quiere enumerar para poder creer que puede llegar a
abarcar algo. En ese coleccionismo es donde veo mayores diferencias
con tu caso. Creo que tu puedes ver mejor la dimensién de las cosas,
del mundo del arte aqui, de la musica, de las calles. Es como si se te hi-
ciera mas grande, porque tu mapa esta mas formado que el mio.

MB: Es la posibilidad que tengo de rever la ciudad, porque la conozco,
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en donde tal vez se agranda la dimension de mi mirada, una dimension
en la que se mezclan tiempos y territorios diferentes. Veo la ciudad de
hoy como esté hoy, pero no puedo evitar compararla con el recuerdo
nublado de la memoria de Buenos Aires de antes de irme a Londres, y
sumarle la experiencia de Inglaterra que bien o mal dejé mi mirada con
algo extra, anadido. De todas formas, la mirada siempre cambia, aunque
estés siempre en el mismo lugar. El ir y venir no es sino parte de mi ex-
periencia, y asi aparece otra ciudad, un nuevo mapa, y otro universo lin-
guistico que a veces me hace falta. Recuerdo que antes de tomar el
avion a Buenos Aires tuve que tirar cosas por exceso de equipaje y lo
que mas me doli6 dejar fue mi A-Z (Filcar) de Londres, que usé desde
que llegue alli. Fue incluso como un acto necesario, como dejar metafé-
ricamente Londres para poder llegar y volver a usar mi mapa -real y
mental- de Buenos Aires. Al llegar y usar mi Filcar si me resulté diverti-
do que alguien lo asociara con el hecho de que yo estuve viviendo afue-
ra, como si una hubiese perdido el mapa...

JG: Hace un afo pasé por Caracas después de una década, y senti que
el mapa que tenia en la memoria estaba desdibujado, y con mi paso por
los lugares todo iba tomando color, encajando con el borrén. Entonces
la gente me preguntaba si no me sorprendia verlo todo tan cambiado.
Yo respondia que lo que me aterraba era ver cosas que estaban igual
que antes. Esperaba no reconocer tanto la ciudad.

MB: Depende de por dénde pasa el cambio. Si se trata de tirar bares
tradicionales y hacer vidrieras de colores, yo me alegro cuando encuen-
tro sitios que no cambiaron y nuevos espacios interesantes que suman
sin destruir. A nivel general me parece que pasé mas lo primero que lo
segundo, pero en arte me encuentro con lugares que no conocia que
hablan de movimiento. Es dificil encuadrar qué es lo que me va ocu-
rriendo, porgue mi interaccion con Argentina cambia semana a semana,
y seguro que mi mapa también, aunque siempre hay una actitud de ras-
treo con el lugar, la gente y los objetos, que no sentia tan marcada en
Londres. Lo puedo pensar como un reenamoramiento con la ciudad y el
pais. Es probable que sea mas un redescubrir que un mero descubirir,
porque en mi rastreo del lugar por lo general aparecen las cosas que
siempre me gustaron y que estoy archivando para trabajar en una nue-
va obra. Las baldosas, las rejas de las casas, los ornamentos de la ar-
quitectura, las servilletas de los bares. A la vez me estoy apropiando de
paisajes que aparecen en algunos detalles de la ciudad, imagenes de
casas, barcos y flores decorando medios de transporte, vidrieras, luga-
res de transito. Son imagenes que si estoy juntando como un coleccio-
nista que merodea por las calles, para un proyecto sobre ciudades. Al
tomar estas imagenes me siento como una detective o una intrusa que,
por ser de aca, no tendria tanto derecho a apropiarmelas. Ahi veo una
diferencia en cémo nos sentimos en nuestros modos de rastreo.

JG: Es curioso que en Londres vos vivias en un apartamento de bloque,
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tipo cuadrado, en un barrio donde es evidente la multiculturalidad de la
ciudad hasta en los detalles y adornos con los que la gente decora sus
espacios. Sin embargo no sé si trabajaste tanto con ese material que
ofrece Londres. Yo siempre imaginé esa mirada, ese disfrutar con los
detalles de la decoracién doméstica como una cosa muy del arte ar-
gentino, quiza ahora me doy cuenta que eso partié en el arte de los 80
sobre todo.

MB: Hace bastantes afios hice un trabajo fotografico de ventanas, pero
tenia mas que ver con cierta uniformidad y desuso arquitecténico que
con lo decorativo. Pero hace un par de afios retomé el tema a partir de
un pequeio ornamento de papel que tenia de Buenos Aires y que usé
para una instalacion. De todas formas, no exploté ese lado doméstico
de Londres de forma tan antropoldgica, sino mas que nada con mis co-
sas cotidianas en trabajos que tienen que ver con lo que yo llamo arqui-
tecturas interiores de los espacios. El tema de la ciudad y sus ornamen-
tos aparecio en un trabajo que hice en India en diciembre pasado. Aho-
ra, con mi llegada al pais, sin duda retomo el tema de una forma mas ni-
tida. Después de tanto tiempo fuera, es posible que hoy esté mas fami-
liarizada con Londres que con Buenos Aires, aunque me sorprendio en-
contrar cosas de la India que me recordaron a Argentina y que me hi-
cieron sentir cémoda alli. Mi forma de ver y pensar Buenos Aires duran-
te mis dos primeras semanas me recuerdan a mi forma de trabajar en
Bangalore. Algo de la comodidad que te da el ser de otro lado y que
también tenés cuando perdés lo cotidiano, cuando falta el dia a dia que
te da el lugar en donde vivis en forma permanente. Creo que hay algo de
eso en este reencuentro, algo familiar y a la vez extrafio, y también un
reencuentro con la pintura en lineas muy generales, pues tiendo a ver en
Argentina un fuerte apego con lo pictérico.

JG: Lo que esperaba encontrar aca, especialmente en pintura, era una
continuidad de la modernidad tardia neoconcreta, como la disfruto en
Brasil o en Venezuela, pero aqui han pasado mas cosas quiza, y ahora
veo el tema de un modo diferente. Descubri acd, en parte, una cierta re-
verencia por lo mas antiguo, que viene unida a una falta de respeto por
los suefios utépicos similar a la que veo en Inglaterra. Esto aqui queda
perfecto con la nueva situacién econémica, pero lo veo con cuidado,
porque puede llegar a rayar el conservadurismo. Yo tengo una cruzada
personal en Inglaterra para hacer entender a la gente que nunca sale de
su isla mental, que la modernidad ni es la misma en todos lados, ni se
debe acompafiar siempre de la palabra “fracaso”. No hay nada mejor
que trabajar cada uno en lo suyo viendo como todo funciona armoéni-
camente hacia algo, con un suefio comun. El trabajo que hago quiere re-
ferirse a esa parte de la modernidad. Aca me sorprendié la fuerza y el
potencial de la ciudad, una fuerza increible que utiliza su historia. En-
tendi que solamente una cultura asi de importante pudo haber creado
toda la musica, el cine y la literatura que he consumido desde chico y
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que han sido tan importantes para mi. Esto me esté haciendo replante-
ar también mi ser latinoamericano y, especialmente, mi relacion con Ve-
nezuela y su tendencia a la dependencia cultural con el norte.

MB: Sin embargo en Inglaterra si hay espacios en donde se discute con
cuidado este tema del fracaso de la modernidad, como en algunos am-
bitos académicos, donde hay gente que tampoco usa mas términos co-
mo “posmodernidad”, “cultura” u otros que han sido tan mal usados que
perdieron significado y valor. ¢Por qué no ver a la posmodernidad como
un invento simplista, que es parte de la modernidad, para explicar pro-
blemas irresolubles planteados por rupturas que intentan negar que se-
guimos siendo parte de un continuum que cambia? Por otro lado habria
que hablar de otros movimientos importantes y personajes clave de los
70 y 80 que funcionaron paralelamente y de los que tal vez no se hablé
tanto en el exterior, quiza por la tendencia a agrupar a Latinoamérica en
dulce montén. Puede que aca todo siempre haya sido mas ecléctico,
pero me interesa que hables de utopia, cuando en Inglaterra uno siente
que la palabra estéa clausurada. Los suefios y las posibilidades de hacer,
eso yo si lo encontré al llegar, una fertilidad que tiene que ver con el po-
der juntarse y armar proyectos en una charla de café, y tener la sensa-
cién de que es posible realizar cosas que en Europa, estan demasiado
institucionalizadas o subvencionadas. Pero aun no pude ver tantas
muestras para confirmar si esa fuerza se refleja o no en lo que se esta
produciendo. ¢Qué te esta pareciendo la escena artistica de la ciudad?

JG: Me ha sorprendido ha quiza la omnipresencia de lo que llamo “ob-
jetitos”. Si bien entiendo por qué mirar hacia elementos domésticos co-
mo material de trabajo, no entiendo por qué continuar creando cosas
que parecen hechas para ese ambito domestico. jComo si hubiera un
mercado que lo pidiera o mucha gente con quien disfrutar de la ironia!
Es una contradiccion que estoy intentando esclarecer que me encuen-
tro con gente de ideas interesantisimas con una tendencia placida a ca-
er en eso. Me imagino que es todo producto de los 80 y 90, pero han pa-
sado unas cuantas cosas desde entonces. Me interesa mas, creo, lo que
esta pasando entre actividades, como en la musica con imagenes, por
ejemplo, las infiltraciones de algunos artistas en otras areas, la interac-
cion con la calle. Me dicen que ya se pasé mil veces por eso, pero creeme
que no paro de buscarle subversion al objetito y aun no la encuentro.

MB: Hace poco que llegamos y las primeras impresiones son tan ricas
en cantidad y velocidad que todavia me cuesta armar un nuevo mapa de
lo que ocurre en forma nitida. Veo cambios, pero tal vez los pueda or-
denar en mi cabeza con mas tiempo de permanencia en estas tierras.
Como te dije, yo aun estoy en proceso de rastreo.

Octubre 2004
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¢, Estuvo Ud. en ARCO?
;, Qué sabe de
The Black Box?

Nuevas visitas a la célebre feria de arte

Gustavo Marrone

ARCO PARA CELESTE, MEXICO

Escribir algo honesto sobre una feria de arte como ARCO pide ser par-
cial, dar una vision fragmentada y subjetiva de un evento de estas ca-
racteristicas. ¢Se puede acaso escribir de otra manera acerca de 290
galerias, de las cuales 88 son espafiolas y mas de 2000 artistas? Gale-
rias de Vanguardias histéricas, de arte Moderno, Contemporaneo, Emer-
gente, Experimental... Y con sus ya clasicos apartados Nuevos Territo-
rios; Project Rooms; un pais invitado, México; el Foro Internacional de
Expertos; y como novedad este afio The Black Box@Arco, dedicado al
arte mas tecnologico y proyecciones; Madrid Abierto, dedicado al arte
publico; etc.

Trataremos de decir algo: las galerias participantes (cientos) traen pie-
zas que puedan seducir el ojo del comprador y si es institucional o cor-
porativo mucho mejor. Este afio, como era de esperar, mucha pintura y
dibujos, no mucha fotografia o esculturas, casi nada de videos y alguna
que otra instalacién. Entre grandes firmas bien representadas se desta-
can pinturas como las de Manuel Ocampo en la mexicana OMR, James
Rielly en Distrito4 de Madrid, Simon Edmonson en Alejandro Sales de
Bcn, Roberto Rébora en Myto de México, Schwontkowski en Produzen-
tengalerie Hamburg y Masahiko Kuwahara (con su erotismo ingenuo) en
20-21 de Essen, Alemania; Nahuel Vecino en Zabaleta Lab de Buenos
Aires o Zeng Fanzhi en Christa Schiibbe de Mettmann, Alemania. Todas
de gran intensidad. Pintura de Leon Golub y un dibujo enorme de Kiki
Smith en Barbara Gross Galerie de Munich te reconcilian con el arte. Las
fotos de Helena Almeida en Galeria Presenca de Oporto, Portugal son
como toda la obra de esta artista siempre profundas y actuales.

Los artistas contemporaneos espafoles mas interesantes a los cuales
ya les cuesta estar representados en galerias comerciales de su propio
pais, participan con piezas que no hacen honor a la complejidad que en-
cierra sus trabajos. El colectivo El Perro, Tere Recarens, Javier Pefafiel,
Francesc Ruiz, Julia Montilla, Carles Congost y un largo etcétera, son
ejemplos de la creatividad actual espafiola.

Pero podriamos decir que ARCO este afio, aun con la presencia mesia-
nica de México -una de las zonas geograficas donde los europeos pro-
yectan los restos de sus utopias que, evidentemente, nada tienen que

o
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ver con lo real. O si... -, es mas conservador y se nota una mayor dis-
posicién a cubrir necesidades del mercado. Todo lo enumerado hace
que mi ojo de no comprador de casi nada me lleve a ver los laterales, las
zonas comisariadas de esta feria que hipotéticamente salvarian la con-
ciencia del mercado y que justificarian actitudes chirriantes de nume-
rosos artistas y comisarios.

En Nuevos Territorios, 40 nuevas galerias de Africa, Canada, China, Ja-
poén, México, Alemania, Noruega, Reino Unido o Irlanda, supuestamen-
te presentan formas diferentes y actuales de ver el mundo y el arte lejos
de la presion del mainstream artistico y de su poder econémico invita-
das por diferentes comisarios, Victor Zamudio-Taylor, Victor Misiano,
Angela Vettese, David Liss, Enrique Juncosa entre otros. Un detalle in-
teresante de este apartado es que propone la tesis de que el centro co-
mo anteriormente se entendia, es hoy algo difuso, ya que hay galerias
de Nueva York o Paris, junto a las africanas, coreanas o rusas. Las mas
llamativas y contundentes para mi son las de Canadg; las galerias Art-
core/Fabrice Marcolini con fotografias de Zhang Huan; Chirtopher Cutts
con esculturas hiperrealistas de Richard Stipl; Catherine Mulherin Con-
temporary art Projects, con los dibujos de Oscar Camilo de las Flores
sobre la conquista de América; P/M Gallery y dibujos de Rober Waters;
La Peak Gallery Co. con la cabeza rodante de Michelle Bellemare Tea-
se, todas de Toronto con una fuerte apuesta por lo irénico, lo pervertido
sin caer en lo obvio y la contundencia de la mayoria de las imagenes de
sus artistas nos hablan de la energia de esta ciudad. Pintura, dibujo, alguna
cosa tridimensional y pocos videos, son los soportes mas representados.
Galeria Martini de Phuket, Tailandia; Marie Andersen en la Galleri Riis de
Oslo con sus absurdas fotos que pone en duda la estabilidad nérdica;
NMproject de México DF y las irénicas piezas de Gabriel de Mora; Mi-
zuma Gallery de Tokio; Anita Beckers de Frankfurt y los espacios sin ani-
mo de lucro Viafarini & Careof de Milan con un proyecto pictérico espa-
cial de Federico Herrero quedan en la memoria.

Este afio los comisarios Peter Doroshenko y Eva Wittocx, director y
conservadora jefe del S.M.A.K de Gante, Bélgica se hicieron cargo de
los Project Rooms, bajo la idea de transculturalidad, cultura y comuni-
dad en esta era globalizada, 32 galerias asistentes a la feria son invitadas

o
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a elegir a uno de sus artistas para que realice un proyecto especifico pa-
ra este apartado. Anthony Goicolea, artista americano presenta una de
las piezas mas inquietantes por su aparente ingenuidad, un video DVD
de 5 minutos, Tea party (2004), donde el ritual inglés del té es platafor-
ma para hablar del desengafo y la traicién. Trenton Doyle Hancock de
Texas con su instalacion More Mound Milking and Miracle Machines y su
particular mundo; Philip Metten de Bélgica con sus esculturas futuristas
en poliester; Diango Hernandez de Cuba, con su sutil critica politica en
su maravillosa instalacion Palabras; Rosangela Renno, Belo Horizonte,
Brasil con proyecciones sobre humo y el ya conocido Marcel Dzama,
con sus acuarelas son los proyectos mas destacados. Figuras como Jan
Fabre, Juan Uslé, Aziz + Cusher, Wim Delvoye, también participan en
este apartado aunque no lo necesiten.

The Black Box es el Ultimo aporte a la feria a la vez que un lugar para re-
cluir el ruido provocado otros afios por el sonido de proyecciones e ins-
talaciones multimedia. En una especie de caja negra de 18 metros por
lado y dentro del recinto ferial, 16 galerias presentan diferentes proyec-
tos de videos, interactivos, etc., comisariados por Mark Tribe, Gerfried
Stocker, Agustin Pérez Rubio, Anne Ellegood, Omar Lépez-Chahoud y
Shamin M. Momin. Proyectos de artistas como Yoshua Okén presenta-
do por Enrique Guerrero, México; Kutlug Ataman por Lehman Maupin de
Nueva York; Jon Mikel Euba, Soledad Lorenzo, Madrid; Bjorn Melhus,
Roebling Hall, Nyork y Rafael Lozano-Hemmer en Bitforms Gallery de
Nueva York merecen una atencién que dificilmente se puede otorgar en
un evento que produce tal stress y semejante shock fotocromatico.
Ademas de todo lo dicho nos queda: Los encuentros internacionales de
expertos en arte contemporaneo, mesas por la mafana y por la tarde de
infinidad de debates sobre arte y sus circunstancias. Eso si, los invita-
dos son de un altisimo nivel como Cuachtemoc Medina, Hans Ulrich
Obrist, Jerome Sans, Slovak Zizék, etc., mesas con nombres muy su-
gerentes como El posible arte posbioldgico, Las comunidades que vie-
nen 'y Comenzar joven: como entrar al museo, entre infinitas otras. Hay
gente que se acerca a la feria sélo para asistir a las charlas.

Y ahora el pais invitado: México. Representado con 19 galerias, el pabe-
llén es correcto pero poco respecto a la libertad e irreverencia asociada,

o
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por los europeos, al arte mexicano de los ultimos afios. Si la tienen el
stand de Kurimanzuto -dedicado a Nuevos Ricos, colorido, acogedor a
la vez que tienda de productos “marketineros” como discos y camisetas
que sacian la pulsion consumista que provoca toda feria-, Art & Idea -
con Maximo Gonzales y su “Changarrito”, estructura andante y exhibi-
dor de obras de otros y sus piezas realizadas con papel moneda-, y el
espacio de Emma Molina que presenta La Banda Nerviosa Automatica
de Ariel Guzik. En La galeria Myto resalta el trabajo de Angel Ricardo Ri-
os con sus pinturas y esculturas en las que pervierte la funcionalidad del
mobiliario y el disefio.

La presencia de Las Dos Fridas impone el poder institucional mexica-
no en la artes.

Pero para saber de la fuerza de México y su presencia en Madrid hay
que hablar de

Gabriel Orozco en el Palacio de Cristal; de Carlos Amorales en Casa
Ameérica y su instalacion Porque tener miedo al Futuro, donde lo tecno-
l6gico soélo es soporte de una poética y belleza abrumadora. También de
José Davila y su proyecto para la fachada de este edificio en el evento
paralelo a la feria Madrid Abierto dedicado al arte publico. Ademas de
una fiesta en el 6to piso de un fantastico hotel llamado El Dorado con
musica de -entre otros- Maria Daniela y su Sonido Lasser, y Pablo Ruiz
de la Barra como maestro de ceremonia. Tijuana Sessions, en Alcala 31
-dedicada a esta zona fronteriza producto de la globalizacién del mer-
cado- con Torolab, Julio Orozco y su instalacién sobre carteles de cine,
la memoria y la ciencia-ficcion, Charles Glaubitz con su mural Nifio Bu-
rro, un paso mas alla del comic, Radio Global -radio via internet-, entre
otros interesantes proyectos y excelentisima curaduria de Priamo de Lo-
zada y Taiyana Pimentel y que tendra su extensién en 2006 en el Palau
de La Virreina de Barcelona. Nor-tec estuvo presente en este proyecto
y en las sesiones dedicadas a México en el KBB de Barcelona, espacio
sin fines de lucro de lo mas interesante de la ciudad dirigido por Sigis-
mond de Vajay.

Y todo esto degustado por mas de 180.000 personas...

o
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Los judios
y el arte moderno

Rescate de un texto historico del mejor critico argentino del siglo XX

Aldo Pellegrini

CENIDOS CON todo rigor a la interpretacién ortodoxa del segundo man-
damiento del Decélogo: “No te fabricaras escultura ni imagen alguna...”,
los judios se mantuvieron por espacio de siglos casi completamente al
margen de las artes plasticas del género figurativo. Recién al influjo de
las corrientes liberales del pensamiento, una interpretacion mas hetero-
doxa de aquel precepto biblico se abri6é paso favoreciendo la entrada;
de los artistas judios en el mundo de los pintores y escultores. Desde
entonces la contribucién de los judios al arte es cada vez mas creciente
y ponderable. El autor de este articulo nos ofrece una breve revista de
esa contribucioén y en un analisis sumamente agudo, sefiala el papel pre-
ponderante de algunos artistas judios en las corrientes mas avanzadas
del arte moderno. El Dr. Aldo Pellegrini, prestigiosa figura intelectual de
la nueva generacién argentina, médico graduado en la Universidad Na-
cional de Buenos Aires, es autor de una obra titulada Los mecanismos
de la curacidn, en la que el rigor cientifico se hermana con una visiéon
filosofica altamente sugestiva. Dos libros de poesias, El muro secreto y
La valija de fuego lo consagran como poeta indiscutido de la nueva sen-
sibilidad. Estudioso del arte en general y de las escuelas modernas en
particular, el Dr. Pellegrini es hoy una de las personalidades mas autori-
zadas en esta materia entre nosotros. En 1928 fundé Qué, la primera re-
vista surrealista de habla espafiola. En diversos articulos y conferencias
ha hecho difusién de la obra, de los pintores surrealistas y abstractos y
tiene en preparacion un libro sobre la pintura moderna. Es, ademas, di-
rector de la revista Letra y Linea y colaborador de Nueva Vision.

LOS JUDIOS parecen haber aportado hasta mediados del siglo pasa-
do escasos valores a las artes plasticas del mundo occidental. Quizas
esto sea debido al hecho de que razones religiosas les impedian incli-
narse hacia un arte en que el tema religioso fue durante mucho tiempo
el fundamental. El aporte judio se hace, en cambio, bruscamente im-
portante coincidiendo con la revolucién pictérica moderna.

Las caracteristicas del judio lo revelan dotado de un inquieto espiritu de
investigacion y busqueda, permanentemente insatisfecho ante respues-
tas que parecen definitivas para el hombre, en el terreno de la ciencia 'y
de la filosofia. Verdaderos promotores de la revolucion cientifica moderna,
su importancia como fermento en la evolucién del arte nuevo es también
considerable. Los judios, afirmadores continuos de los valores del espi-
ritu, encuentran en este arte que se decide definitivamente a acentuar lo
espiritual del hombre, el campo mas propicio para su desarrollo.

o
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No es pues por azar que los judios se hayan interesado en el arte mo-
derno, ya que el principio de libertad que implican las nuevas corrientes
dan posibilidad de libre curso a la fantasia y la imaginacién, expansion que
necesita el judio a pesar de su aparente apego a una cerrada tradicién.
Hay ciertos elementos que caracterizan la actitud espiritual del judio y
que sin serle absolutamente peculiares se dan habitualmente en sus me-
jores espiritus.

Ante todo una actitud metafisica frente al mundo que se podria explicar
asi: el hombre, testigo solitario de la multiplicidad del universo, se sien-
te reducido a sus propias fuerzas y se vuelve hacia si mismo para bus-
car en el propio interior la causa de todo.

De esta vuelta hacia si mismo surge una aterradora soledad en la que la
insignificancia del hombre frente al cosmos se acentua. El descubri-
miento del Dios Unico sirve de socorro al solitario y de apoyo en su de-
samparo; asi unifica la multiplicidad y reduce las causas a una. El mis-
terio, de multiple se hace unico. El Dios judio, metafisico, absolutamen-
te apersonal, no antropomorfico, se diferencia claramente del Dios de la
iglesia cristiana -producto de la sintesis de la tradicion judia y de la grie-
ga- dominada por el culto del héroe o santo, exaltacion y deificacion or-
gullosa del hombre frente a la naturaleza misteriosa.

En vinculacion con esta actitud metafisica de unificar el cosmos en la
idea de Dios, predomina en el judio la tendencia a un enfoque intuitivo y
profético que le permite una captacion global del conocimiento y que se
opone al punto de partida especulativo de los griegos. Agreguemos en
conexioén con esto que no es por azar que el campeodn del intuicionismo
moderno sea Bergson, filésofo de origen judio.

Por tales razones no debe extrafiar que el judio coincida con la corrien-
te artistica moderna que destaca los valores de la totalidad espiritual del
hombre. Este acento sobre la interioridad, sobre lo psiquico, es lo que
define la obra de los pintores de ese origen, asociado, en paraddjica sin-
tesis, con una sensualidad que se muestra especialmente en la exalta-
cién de los elementos cromaticos del cuadro.

LA REVOLUCION pictérica moderna significé esencialmente una rebe-
lion contra las normas tradicionales del arte. La rebelién del judio mas
que contra las reglas externas del arte, representa una protesta contra
la opresion de la vida; y la libertad de normas estéticas la utiliza en be-
neficio de este sentido vital que pugna por expresarse en integridad. Es
decir, que en el caso de los artistas judios modernos, (indudablemente
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me refiero a los realmente personales y creadores), el atentado contra
las convenciones artisticas es secundario a la necesidad de expresar
determinados contenidos y no directamente basado en problemas for-
males, como sucede en buena parte de los artistas revolucionarios de
este tiempo. Un formalismo puro, una pintura reducida a simples meca-
nismos visuales, no corresponde al espiritu del judio. Siempre éste tras-
portara a su pintura elementos de su emocién humana.

Por supuesto no sostengo la existencia de una diferencia profunda en el
orden espiritual entre judios y no judios, pero creo en una actitud crea-
da por la tradicién oral y acentuada por el desplazamiento, las persecu-
ciones y la malevolencia sorda o evidente. Todo ello configura caracte-
risticas que consisten en un sabor metafisico con que impregna lo co-
tidiano, un pesimismo contenido que se alterna o une a un deseo de vi-
vir, a una refinada sensualidad. Sensualidad y espiritualidad en parado-
jica combinacion que ya existen en los textos de la Biblia y son reflejos
del destino de un pueblo muchas veces desplazado y finalmente insta-
lado en una tierra dura pero inundada de un sol luminoso y ardiente.

EL IMPRESIONISMO inicia la evolucién moderna al establecer una defi-
nitiva ruptura con la tradicion. Militando en ese movimiento encontramos
dos valores fundamentales de origen judio: en Francia a Pisarro y en
Alemania a Libermann, el mas importante impresionista de ese pais y
uno de los pintores fundamentales en la historia artistica de Alemania.
Pisarro fue el mas inquieto de los impresionistas, siempre dispuesto ha-
cia lo nuevo, como se revela por el interés que demostré cuando ya te-
nia mas de 50 afos, por las experiencias puntillistas de Seurat. Inicia la
serie de artistas judios que todo lo sacrificaron a su arte, inclusive el bie-
nestar econémico y la seguridad de su familia.

Si se considera como iniciadores de la sorprendente transformacion de
la pintura, comenzada a fines del siglo pasado y vertiginosamente de-
sarrollada en lo que va de éste, a tres grandes artistas: Cezanne, Van
Gogh y Gauguin, encontramos en los comienzos de todos ellos, la in-
fluencia personal de un pintor judio. A Pisarro en el caso de Cezanne y
Gauguin: pintores a quienes apoyd con su amistad y consejo, y a Israels
el notable pintor judio holandés, que Van Gogh estudié apasionada-
mente en sus comienzos y del cual habla a menudo en las cartas a su
hermano Théo.

Israels, que se inspira en cierto momento en Rembrandt, es un precur-
sor de la técnica de los impresionistas por la calidad de su color, su lu-
minosidad y su juego libre de tonalidades. En él como en gran parte de
los pintores judios existe una evidente intencion lirica, un canto huma-
no, que resulta el contenido esencial de sus obras.

EN LOS MAS originales representantes de la pintura moderna de origen
judio, se puede desentrafiar como motor oculto en la obra pictérica, la
necesidad de expresar al hombre sin ubicacién y sin sentido, en toda su
desesperacion y melancolia, pero también al hombre, que al mismo
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tiempo siente una poderosa e inconsciente necesidad de vivir, una as-
piracién a la alegria y al goce inmediato. Todos estos factores se reve-
lan en la obra de los mas grandes pintores judios, por una curiosa mez-
cla que ya hemos sefialado, de sensualidad y pesimismo, de ternuray
tristeza. El color exaltado y dominante es la caracteristica fundamental
que revela su fuerte apetito por lo sensorial, que pareciera haber estado
reprimido durante una larga historia de penurias. Pero hay que insistir
que siempre en esa expresion sensorial hay un hondo contenido meta-
fisico, un permanente por qué, que da un matiz especial a la obra de es-
tos artistas. La necesidad de espiritualizar la materia, de vestir a los ob-
jetos con la calidad interior del hombre, de convertir a lo que vemos en
el espejo de nuestro mundo interior, es fundamental para el artista judio
auténtico. Por eso el judio ha tomado de las problematicas formales que
preocuparon tanto a los artistas modernos, sélo aquello que estuviera
en consonancia con la necesidad de expresar sus contenidos intimos.
El cuadro no es sélo un objeto de placer visual sino un mensaje de un
hombre para otros hombres. Los mecanismos de deformacion o mejor,
de reconstruccion de la realidad que utilizan los modernos, deben unir,
para el judio, las necesidades plasticas con las subjetivas.

Por eso el artista judio, en la generalidad de los casos no se inclina a
una objetividad estricta, y eso explica que su participacion en los gran-
des movimientos formalistas, cubismo, fauvismo o arte abstracto sea de
escasisima importancia. Insistimos en que el acento sobre lo emocional
del hombre, sobre su interioridad total, es lo que decide lo mejor de la
obra de los artistas judios modernos.

Donde los judios adquieren real importancia en la evolucion del arte mo-
derno registrando todas las caracteristicas enunciadas, es en la llama-
da Escuela de Paris. ;Qué significa esta denominacion? El nombre fué
propuesto por el critico André Warnod para designar a un conjunto de
pintores extranjeros residentes en Paris que habian encontrado en esa
ciudad el clima espiritual apropiado para el desarrollo de sus diferen-
tes personalidades artisicas. Abarcaba a un nucleo de pintores inde-
pendientes que no se habian plegado a ninguna de las tendencias que
entonces se desarrollaban en Paris, representadas al principio por el cu-
bismo y el fauvismo, sumandose luego el surrealismo y el arte abstrac-
to. Este grupo de pintores independientes lo formaban fundamental-
mente cinco artistas importantisimos de origen judio: Modigliani, Cha-
gall, Soutine, Pascin y Kisling, y a ellos se agregaban otros pintores de
menor importancia; entre los judios son dignos de mencion, Zak y Men-
kes. Como bien sefiala el critico francés Dorival, el grupo de la Escuela
de Paris podia haberse llamado lo mismo, grupo judio de Paris, por
cuanto los pintores que le dieron gloria y renombre son exactamente los
cinco aludidos. De todos ellos, tres especialmente se han constituido en
figuras cumbre de la pintura de este siglo y su prestigio crece a medi-
da que pasa el tiempo: son Modigliani, Soutine y Chagall.

EL FENOMENO de la Escuela de Paris es uno de los més curiosos de la



r52.gxd

07/04/2006

03:51 p.m. PEgina 50

PAGINA 50 | RESCATE HISTORICO

historia del arte: judios llegados de los puntos mas diversos se encuen-
tran en Paris, sufren el impacto de las grandes experiencias artisticas
que circulan en ese momento y las asimilan, mas que nada como posi-
bilidad de expresarse individualmente con entera libertad. Aunque cada
uno de los componentes de este grupo (aclaremos bien que ninguno de
ellos se sintié formando parte de una tendencia y la palabra grupo la
usamos solo por comodidad de expresidn) conserva una absoluta inde-
pendencia e individualidad de objetivos, tienen sin embargo algo en co-
mun que los separa del resto de los pintores de vanguardia del Paris de
aquella época: todos anteponen a las preocupaciones puramente for-
males, a lo experimental en pintura, que preocupaba a cubistas y fau-
ves, la necesidad de expresar lo interior del hombre sin discriminacién
de medios. Esta tendencia los aproximaria a los expresionistas de los
paises germanicos. Pero esta designacion tampoco conviene en igual
medida a todos los pintores que analizamos, pues Modigliani y Kisling
parten de la elaboracién de una tradicién clasica.

Como dijimos, estos pintores procedian de los lugares mas diversos de
Europa: Modigliani -que fué el primero en llegar a Paris- de Italia, Cha-
gall de Rusia, Pascin de Bulgaria, Kisling de Polonia, y Soutine de una
pequefa aldea cerca de Minsk. Carente la mayoria de recursos, se asi-
milaron antes de la guerra a la bohemia artistica de Montmartre y des-
pués de ella pasaron por razones econémicas a Montparnasse, donde
constituyeron una verdadera republica artistica. La capital de esta repu-
blica era el famoso café La Rotonde donde se reunian todos los repre-
sentantes de la vanguardia de Paris, Picasso y Matisse entre otros, y
donde la figura de Modigliani y luego la de Kisling fueron especialmente
populares. Los pintores judios de Paris, desarrollaron entre si una es-
trecha camaraderia y encontraron en el poeta polaco Zborowsky, a un
animador espiritual y un apoyo material en la desesperacion y la mise-
ria. Este, que era pobre, se convirtié en marchand de cuadros para ayu-
dar especialmente a Modigliani y Soutine, los menos favorecidos por la
suerte. La miseria y el hambre constituyeron la compaiia inseparable de
estos dos artistas geniales. Ambos acusaban personalidades extrafia-
mente paraddjicas: Modigliani buscé en el delirio provocado por el al-
cohol y los estupefacientes el estimulo para producir obras de una ex-
traordinaria serenidad, de un elegante equilibrio, Soutine que no toma-
ba sino agua buscoé en la sobriedad total el clima apropiado para arrojar
todo su furor contra la vida, todo su pesimismo y desesperacion en las
telas. Contribuye a dar caracter a todos estos artistas su condicion de
desplazados, de hombres sin patria, la angustia inconsciente que en to-
dos ellos habia de pertenecer a una raza con destino incierto, a la que
se sumaba el destino incierto del hombre del siglo XX. Este hecho se ha-
ce claro en Pascin, vagabundo internacional, errando por todos los pa-
ises, que hallandose en Estados Unidos, poco antes de volver a Paris,
se hace ciudadano norteamericano y al preguntarsele la razon, decia
con indiferencia: “De todos modos hay que tener alguna patria”.
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LA ESCUELA de Paris, que en su comienzo significé el centro del ata-
que y las burlas de todos los reaccionarios, al ganar prestigio fue desig-
nacion utilizada por los duefios de galerias y marchands para cubrir a la
mas variada clase de pintores mas o menos residentes en Paris. Hoy ha
perdido esa significacion combativa y especifica que tenia en sus co-
mienzos, para constituirse en sinénimo de pintor mas o menos moder-
no residente en Francia. Detengdmonos un poco en cada uno de los re-
presentantes de esa escuela: a la mayor parte de ellos los caracteriza un
fervor loco por el arte y son los que realmente contintan la tradicion de
los pintores malditos Gaughin y Van Gogh.

AMEDEO MODIGLIANI naci6 en Livorno, Italia, de una familia de ban-
queros judios. Se inclind, desde muy joven a la pintura y estudié pro-
fundamente a los clasicos, en los museos de Venecia y Florencia. Esta
influencia de los clasicos, especialmente de los primitivos florentinos y
sieneses habria de ser fundamental para él. En 1906 llega a Paris y en-
tra en contacto con la vanguardia de pintores y poetas que tiene su se-
de en Montmartre, conoce a Picasso y Matisse y a los poetas Apollinai-
re, Max Jacob y André Salmon. Pero su camarada mas intimo seria el
superbohemio Utrillo, pintor intuitivo y genial que le contagiaria su afi-
cion por la bebida. Las influencias mas importantes que tuvo en Paris
fueron el descubrimiento de Cezanne y la escultura negra que le fue re-
velada por el escultor Brancusi en 1909. Influido por ésta ejecutd unas
pocas pero magnificas esculturas. Todas estas influencias las asimilo,
incorporandolas a su tradicién italiana, en un estilo profundamente per-
sonal, en el cual vuelca su intensa espiritualidad judia. Asi produce
obras en las que mediante la simplificacion de las lineas y los colores
empleados, con agudo sentido de los valores plasticos, logra una equi-
librada y arménica unidad. De toda su obra fluye una extrafia y profun-
da melancolia, en cuadros al mismo tiempo sensuales y espirituales.
Sus figuras aparecen estilizadas con total abstraccién de la realidad
anatoémica. Las deformaciones responden a la necesidad de acentuar la
espiritualidad de las formas, sefialadas con lineas de gran belleza, pu-
ras, moviles y sin vacilaciones. Su linea nunca llega al arabesco, a lo pu-
ramente decorativo, se mantiene en ese dificil equilibrio entre lo visual y
lo expresivo. Su color es irreal, tierno o intenso, sin llegar a ser nunca
detonante. En conjunto logra una impresion aérea de las figuras que pa-
recen perder peso, pero que al mismo tiempo adquieren una intensa re-
alidad expresiva. Nadie como él tuvo el sentido de la armonia total, del
equilibrio entre forma y expresion, de la correspondencia expresiva en-
tre color y linea. Si algo recuerdan esas figuras es a Botticelli en el que
campea parecida serenidad melancolica.

Modigliani muere prematuramente el 25 de enero de 1920 en el hospital
de la Charité, victima de la tuberculosis, acelerada por los excesos y la
bebida. Cuenta Georges Michel que cuando el médico, ya en las postri-
merias de su vida, le aconsejaba suprimir el alcohol como posibilidad de
salvarse, Modigliani le decia irénica y amargamente: “Necesito fuego para
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pintar, para arder. A mi portero, a mi carnicero, no les es indispensable
el alcohol y, si les hace mal tienen el deber de conservar sus preciosas
existencias... Para mi, mi vida no cuenta mas que en razén de lo que
pongo sobre mi tela... Entonces, ¢qué importa que dé un instante de mi
vida, si a cambio de ese instante llego a crear una obra que quizas du-
rara?”

Este fervor que ya destacamos y la concepcion del arte como expresion
profundamente humana incorporan a Modigliani, lo mismo que a Souti-
ne, a la legién de los martires del arte en compafiia de Van Gogh, Gau-
guin, y pocos otros, los artistas malditos, que buscaron audazmente ex-
presar los mas hondos convenidos del espiritu, todo lo inexpresable, y
construir con eso, con lo profundo y auténtico del hombre, una belleza
imperecedera.

El entierro de Modigliani constituy6 la mas grande apoteosis que re-
cuerda el mundo artistico de Paris. Desfilaron en el cortejo todos. los ar-
tistas de la ciudad y el dramatismo del acto fue acentuado por el suici-
dio de la leal compariera de Modigliani, Jeanne Hebouterne.

CHAIM SOUTINE nacié en 1894 en Smilovitchi, una pequeia aldea a 20
km de la ciudad de Minsk. Era por lo tanto 10 aflos mas joven que Mo-
digliani. De origen muy pobre, su padre fue un modesto sastre en la al-
dea natal. Estudi6 en la academia de Bellas Artes de Vilnay a los 20
afos llegd a Paris donde conocié a Modigliani y al poeta Sborowsky.
Buscando tranquilidad para pintar fuera del desordenado ambiente bo-
hemio de la capital francesa, se instalé en el pueblo de Céret en los Pi-
rineos Orientales adonde Sborowsky le hacia llegar una ayuda mengua-
da y discontinua. Después de la muerte de Modigliani en 1922 volvié a
Paris con 200 telas, lleno de dudas sobre su obra y decidido a destruir-
las. Sborowsky consigui6 salvarlas de ser quemadas, arrancandoselas
literalmente de las manos, telas que provocaron sensacion en el am-
biente de Paris y que en gran parte pasaron a Estados Unidos, al ser ad-
quiridas por el Dr. Barnes, el famoso coleccionista de Filadelfia. Soutine
no se qued6 mucho en Paris y se dirigié al hermoso pueblo de Cagnes,
cerca de la Costa Azul, donde residié casi permanentemente.

Soutine es el heredero de la violencia de Van Gogh, pero mientras en és-
te existe siempre un sentido del equilibrio, Soutine acentua el lado caé-
tico de la factura pictérica. Su color es violento aunque arménico vy rico,
su pincelada, sin orden, destruye la nitidez de las figuras. Estas se de-
forman siguiendo las necesidades de un impulso furioso de expresién
interior que acentua su aspecto dramatico. El drama de las formas con-
siste para Soutine en que ellas se encuentran perennemente en vias de
descomposicién. En el interior del mundo ve Soutine un fermento que
trabaja para destruir la apacible realidad que nos rodea. Pero lo extraor-
dinario, al observar los cuadros de Soutine, es que de esa misma descom-
posicidon, que pareceria tender al aniquilamiento, surge una poderosa
dinamica, un elemento vital que las reanima. De las carnes en putrefac-
cioén brotan colores resplandecientes y maravillosos elementos vitales y
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fuertes que estaban apagados. Del drama de la desintegracién surge
con violencia, con mas fuerza que nunca, una nueva vida. Eso nos en-
sefia el arte apasionado de Soutine, arte en el que se mezclan la angus-
tia y la desesperacién con el deseo de vivir, arte que se hunde en la ca-
rrofa para hacer brotar de alli los esplendores magicos de un mundo vi-
goroso de ensuefio, arte de protesta y rebelién que se agita explotando
de furor frente a los ojos del espectador. Estallidos de color maravillo-
sos que parecen incendiar las formas.

Soutine muri6 el 9 de agosto de 1943 en Paris, a consecuencia de una
perforacion intestinal que no pudo ser operada a tiempo.

JULES PASCIN -su verdadero nombre era Julius Pinkas- representa el
drama de la avidez nunca satisfecha de vivir. Llevé una vida errante a
través de muchos lugares y a través del placer. Lo erético constituyé el
tema central de su existencia y su razén Unica de ser, siempre empuja-
do por una extrafia angustia insatisfecha. Naci6é en Widdin, Bulgaria, en
1835, y ya en 1905 lo encontramos colaborando como uno de los dibu-
jantes méas importantes en el famoso semanario humoristico Simplicis-
simus. Va a Berlin donde entabla estrecha amistad con el dibujante y
pintor George Grosz. En 1907 aparece en Paris y al estallar la guerra,
encontrandose en Londres, parte para Estados Unidos. Alli no se queda
nunca en un lugar fijo, recorriendo en poco tiempo todo el pais y termi-
nando en Cuba donde realiz6é una hermosa serie de dibujos, sobre te-
mas locales. Después de la primera guerra volvié a Paris donde conti-
nué su vida entre mujeres y vino. Su marchand, Pierre Loeb, lo describe
siempre impecablemente vestido de negro y con grandes ojos negros
y tristes. En la vispera de su mas importante muestra individual en 1930
en Paris, Pascin dio término a su angustia cortandose las venas, y no
sintiendo venir la muerte bastante pronto, termind ahorcandose. De él
podria decirse que lo matd su desesperado amor por la vida.

Pascin sobresale como dibujante. Su linea agil, sinuosa, espontanea, re-
fleja la sensualidad y el escepticismo de su temperamento. El desen-
canto y la insatisfaccioén, una sensualidad triste domina su obra cuyos
motivos los toma de personajes y ambientes de placer, o retratos en que
las figuras parecen dominadas por una angustiosa expectativa. Como
dibujante su lapiz es burlesco o satirico sin dejar de ser amable o me-
jor seductor, como justificando la naderia o vileza de sus personajes.
En sus cuadros las figuras estan construidas con rigor cezaniano pero
las aligera por su modo de tratar los valores y los colores. Procede so-
bre la base de tonos opalinos, medias tintas y pasajes, de modo que los
objetos y el espacio mismo parecen fundirse en una continuidad algo-
donada de rica sensualidad, que da una seduccion particular a sus cua-
dros, a lo que se une una sensacioén de inconcluso muy caracteristica de
la personalidad de Pascin.

MOISE KISLING es el menos exaltado de los artistas de la Escuela de
Paris. Naci6 en Cracovia (Polonia) en 1891. Llegado a Paris inmediata-
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mente frecuenté los medios de vanguardia de Montparnasse sin em-
banderarse en ninguna escuela artistica. Quizas haya sufrido la influen-
cia de Derain. Siempre decia: “Mi ideal es sélo pintar bien. Teorias no
tengo ninguna”. Estas ideas le permitieron llegar a un estilo personal que
se caracteriza por un dibujo aparentemente realista pero dominado por
una tendencia a la simplificacion, obteniendo una linea segura, firme, ne-
ta, que da a las figuras un relieve casi escultérico y al mismo tiempo
suave y elegante. En su dibujo desaparece todo lo accesorio en bene-
ficio de la unidad y armonia plasticas.

Contenidas en estas formas, la modernidad y originalidad de Kisling se
desarrolla ampliamente mediante el color franco y resplandeciente, pe-
ro siempre armonico.

Los personajes de sus cuadros aparecen como en un estado de quietud
y serenidad apacible, sin embargo en la aparente serenidad de estas fi-
guras, flota un aire de melancolia que las coloca como distantes de es-
te mundo y que depende no sélo de su peculiar manera de tratar los
ojos, sino de la simplificacion de las lineas en ese sentido melédico ide-
al. Esta espiritualizacién de la realidad, por medios plasticos, es la que
ubica a Kisling netamente en el terreno de lo moderno.

CHAGALL naci6 en 1887 en Vitebsk (Rusia). Estudio en Leningrado con
Bakst, el que habia de ser famoso escendgrafo de los ballets de Diaghi-
leff. En 1910 lleg6 a Paris y trab6 amistad con los poetas Apollinaire y
Cendrars que le sugirieron los extrafios nombres de algunos de sus cua-
dros. Alli conocio las experiencias cubistas, cuya influencia muy restrin-
gida se nota en algunas de sus obras de esa época. Vuelve a Rusiay
nuevamente desde 1923 se instala en Paris. Su obra, expuesta recien-
temente en varias ciudades europeas es considerable, abarca enormi-
dad de 6leos, gouaches, grabados, ilustraciones de libros de las que se
destacan las realizadas para Las almas muertas, de Gogol, las Fabulas
de Lafontaine y la Biblia (Los profetas del viejo testamento), escenogra-
fias, de las que mencionaremos la realizada para El pgjaro de fuego, de
Stravinsky.

Sus cuadros son la reproduccién de visiones donde se mezclan los re-
cuerdos de la realidad con los productos de la imaginacién organizados
en un mundo personal.

Sus personajes escapan a la ley de gravedad porque habitan el espacio
inmaterial del suefio donde las leyes del mundo real no tienen vigencia.
Su color detonante y seductor no lo aplica teniendo en cuenta sé6lo una
funcién decorativa sino su capacidad de impacto emocional.

El aporte de Marc Chagall al arte de Paris es fundamental. Fue el prime-
ro en dar jerarquia en la plastica, a la imaginacion libre, principio que
después habrian de explotar los surrealistas. Pero en lugar de transfor-
mar al cuadro en un mecanismo literario como sucedi6 con gran parte
de los surrealistas, se demuestra ante todo pintor.

Pero recurramos al mismo artista para aclarar el sentido de sus cuadros.
Asi define lucidamente éste, la naturaleza de su arte: “La pintura re-
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construye el mundo. El realismo de los impresionistas era una recons-
truccién mediante la luz y las sombras azules. El realismo de los cubis-
tas una reconstruccion mediante la arquitectura. Mi reconstruccion es
de orden psiquico”, y aclara esto ultimo: “No me gusta hacer literatura
con la pintura, lo que yo trato de realizar es un formalismo psiquico”. Lo
que trata de obtener Chagall en definitiva es un “choque psiquico”, co-
mo él dice, mediante recursos incorporados a una organizacion esen-
cialmente pictdrica. Para ello procede a la desintegracion y deformacién
de las figuras segun necesidades a la vez plasticas y emotivas y a la uti-
lizacién de un color libre y vibrante en masas homogéneas o matizadas
maravillosamente, de gamas intensas y saturadas aplicadas segun ne-
cesidades plasticas y organizadas, siguiendo los dictados de una ima-
ginacién absolutamente libre. Chagall ha ejercido una enorme influencia
en la pintura contemporanea. Se lo ubica o entre los expresionistas o
entre los surrealistas, pero en realidad el mundo de su pintura es uni-
co, personal e inimitable; y mas judio que ninguno, pues en él flotan las
nostalgias y los ensuefios de un pueblo desplazado y perseguido.

ESTOS SON los pintores judios que han dado su sentido personal a la
modernidad y enriquecido la historia de la pintura universal.

El critico francés J. Alvard dice al referirse a la escuela de Paris: “Desde
hace mucho tiempo no se podia negar que los judios eran capaces de
dar al mundo filésofos, sabios y hombres de Estado. Se les reconocia
una particular aptitud para la especulacion intelectual y una excepcional
sensibilidad artistica, pero se dudaba de su poder de creadores. La es-
cuela de Paris los ha demostrado capaces de la mas alta capacidad cre-
adora destruyendo definitivamente un prejuicio circulante”.

No sabemos qué sera de muchos de los pintores modernos que estan
hoy en boga, pero tres geniales judios de la escuela de Paris: Modiglia-
ni, Soutine y Chagall, sin duda alguna ocuparan un puesto excepcional
en la historia del arte de todos los tiempos.

FUERA de la escuela de Paris, los judios han dado especialmente un im-
portantisimo aporte en los Estados Unidos. Alli algunos de los pintores
mas importantes responden a ese origen. Mencionemos primero a Max
Weber, nacido en Rusia, uno de los iniciadores del movimiento de van-
guardia en EE. UU., primero influido por el cubismo, luego por el expre-
sionismo. En sus obras son habituales los temas judios. Es necesario
destacar al extraordinario pintor Ben Shahn también de tendencia ex-
presionista, lo mismo que a Jack Levine y Abraham Rattner, a los surre-
alistas Peter Blume y Gottlieb, etcétera. La lista seria interminable.

ENTRE LOS ARTISTAS que trabajan actualmente en Palestina, llegados
en buena parte de los centros artisticos mas diversos del mundo, se ob-
servan todas las tendencias. En general pareceria predominar la in-
fluencia de la Escuela de Paris. Como caracter dominante, en la mayoria
de ellos prevalece la misma exaltacién del color que habiamos sefialado
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en la Escuela de Paris.

Entre los mas interesantes, que desgraciadamente sélo conozco por re-
producciones en color, mencionaré a Mokady, formado bajo la influen-
cia de Soutine pero a la cual ha sabido asimilar en una obra de conteni-
do menos torturado, pero de extraordinario interés.

Jancu tiene una importante historia en la evolucion del arte moderno en
Europa. Fue uno de los fundadores del movimiento dadaista en 1917 en
Zurich, con Hugo Ball, Tzara, Arp y Hilsenbeck. Después de 1920, con
la disolucion del grupo de Zirich, volvié a su lugar de origen, Rumania,
donde se destacd como uno de los mas importantes arquitectos mo-
dernos. Desde la ultima guerra, reside en Israel, donde ha vuelto a la
pintura, incorporando sus antiguas tendencias abstractas a un sentido
de las figuras exaltadas por intenso colorido.

Castel es uno de los pocos artistas nacido en Israel. Su formacion es
también parisina, donde residié 12 afios. Sufrié sucesivamente la in-
fluencia de Chagall y Rouault encontrandose ahora en el camino de afir-
mar una personalidad definida en la que la composicion sobre la base
de colores puros e intensos tiende a distribuirse al modo decorativo de
los artistas orientales.

Rubin, también formado en la frecuentacién de la obra de los pintores
de Paris, presenta en sus obras de cuidada factura, la influencia de Ma-
tisse con cierto toque ingenuo que recuerda al Aduanero Rousseau.
Lubin parte de una rigurosa construccién cezaneana, la que acentua con
la utilizacion de violentos colores primarios.

Zaritsky en la linea de Bonnard logra realizaciones de encantador colo-
rido subordinando las formas a la libre expansién de los colores, exqui-
sitamente matizados.

ENTRE LOS ESCULTORES se destaca por su modernidad la obra de
Dantziger y del abstracto Sternchuss.

En resumen, todas las escuelas modernas tienen su representante en Is-
rael, hecho légico, pues la mayor parte de los artistas proceden de los
més diversos centros artisticos de Europa. Se ven asi neocubistas, fau-
ves, expresionistas, abstractos, pero todos ellos han modificado su pa-
leta al llegar a Israel, influidos por la luminosidad local; es el ocaso por
ejemplo de Jancu. En todos ellos hay el deseo de llegar a una nueva sin-
tesis de lo moderno en el espiritu de la tradicion pictérica. El término
medio de los pintores, parece excelente, aunque todavia no se desta-
ca una personalidad de gran envergadura como para trascender en un
plano internacional, pero el fervor con que se trabaja hoy en Israel y el
deseo de superarse, permite abrigar grandes esperanzas en el futuro ar-
tistico de Israel.

Fuente: revista Comentario. Buenos Aires, Argentina, niumero 2, enero
/ febrero / marzo de 1954, paginas 54/63.
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COMARGIN Nr. 4
Ya tiene COMARGIN
el pueblo

Otra Produccién del Comisariado de Argentinidad Inmanente

Lux Lindner

1. (Campo de aplicacion)

Arjentina debe sobrevivir aunque Yo no vuelva. ¢Qué puedo hacer? La
idea del COMARGIN me viene en un lébrego sétano teatral alpino, la ga-
rarrapateo al dorso de una papelina naranja con textos sobre un fot6-
grafo de hoteles amigo del dramaturgo de turno. Primeros resultados del
COMARGIN tienen forma de texto, el Unico material disponible en ese
momento.

1.1. El ordenamiento de las ciencias particulares y un calendario de lec-
turas con el que mal que mal se va cumpliendo completan lo deposita-
do en esa hojita naranja que después se tira (una vez pasada al cuader-
no azul).

1.2. ;Por qué comisariar? ¢Pero por qué no ? Esta el comisario del pue-
blo, tan respetado. Esta el caballo del comisario, de pesadas crines. Y
cada muestra internacional de arte tiene su comisario de exposicion.

1.3. La preocupacion del comisariado: el funcionamiento de la realidad
dentro de unos limites geograficos y a partir de un momento determi-
nado (seguramente el siglo XVIII). El cuadrito gris tiene sus limites. El te-
ma de tres minutos para la radio, también. El cuaderno azul se pierde. La
papelina naranja es reemplazada por otra. El fotdgrafo de hoteles es tenaz.

2. Campos de aplicacion del COMARGIN:

a) Arreglos tipograficos de variado alcance y profundidad:

- Epigramas, Morcillos Moralizantes y Fabulas concisas. Manuales para
el aterrizaje.

- Novelas > mayormente ficcidon prospectiva. Espesor y materiales para
murallas de los barrios privados en cincuenta afios. Los hoteles han per-
dido su razén de ser. Lo desalojable una vez desalojado de la Tempora-
lidad vuelve como ectoplasma o escenificacién psicoacustica entubada
por el rencor.

Complicidad de la prensa. Tiempo para un catéter microciclénico has-
ta que todo el sistema energético colapsa una vez mas (por una evere-
ady machucada se esta despachurrando al vecino), la ecodevastaciéon

o
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engulle un hemisferio hacia el septentrién, internet desaparece, el ecua-
dor se cierra y el mundo sigue andando, bien que arjentinamente ... usw.
Si hay mirada al pasado mayormente bajo protocolos de slipstream
(p.€j. el Circulo de Cultura Nordatlantico desapareciendo nuclearmente
hacia 1972, internet no aparece nunca, se habla de su posibilidad en las
esquinas, pero a la manera casual y lejos del vigilante).

- Ensayos > Astrada vs. Estrada, util como resumen.

- Crucigramas > Gimnasia conservadora de las menos demandantes. El
COMARGIN no cree en las tabulas rasas.

- Cuestionarios > trabajo de campo para la hora presente. ¢En qué pien-
sa el Humano hoy en dia? Sin ese dato no podemos medir nuestros ale-
jamientos y puntos posibles de colision.

b) Mdsica.

- El Himno en su forma completa, sin partes censuradas (Romance de la
Separacion).

- Opera : un tema excluyente. Maria de los Mil Dias muerde la esclusa,
muerde porque quiere su libertad aunque el rio siga en la prision de be-
tun y azufre. La musica para este emprendimento puede tener varios ritmos,
jazz ligero para la hora del casorio, marcial cuando reingresan las fuer-
zas de la libertad, Haendel cuando la grua levanta algun cacharro, usw.

c) Turismo: conectado con lo anterior. jLa 6pera puede ser presentada
in situ! En retorno es poco el turismo hacia el exterior. El sello de la Se-
curitate conduce a una avenida de madréporas, el Emperador se pudre
en el fondo del Reuss. Relampagos esféricos.

d) Pedagogia. Ni olvido ni perdén.Distintas traducciones de Ayn Rand,
cotejadas con el animal mas cercano. No se recurre a maquinas ni agru-
paciones de consonantes. Trabajo para todos es el verdadero quebra-
dero de cabeza.

e) Periodisimo > Sloganeering,Yoga sin inversiones; Ramona accede al
rotograbado y la revista Gente sale sin imagenes.

f) Meteorologia > Maquinas de control de clima. Evidente aire de familia
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con el catéter microciclénico pero sin un rencor de base. No descansar
hasta ver la Diagonal Norte cubierta de nieve.

3. Primera actividad tridimensional del COMARGIN en ByF >
la muestra “Aguante el Mal”.

Disparador de AEM; un querer hacer algo de Uno con la indignacién que
produce en Uno la acumulacién de estereotipos en la muestra de L.Fe-
rrari (ver Comargin Nr. 3). Escultura social con interactividad traccion a
sangre.El éleo catdlico sin clonar aplasta al collagismo acrata mercena-
rio del rotograbado, al menos por una vez y en el fondo de una pared. Y
el que no quiere agacharse no esta obligado a.

4. ( Problemas de método)

El papel del castellano en la construccion del Dispositivo ha pasado por
un momento explosivo, no mucho después de las carabelas, y a conti-
nuacion declive pronunciado, que sélo desde el RDP puede pasar de-
sapercibido. Cocedido, en este planeta el castellano es hablado por ca-
da vez mas gente, pero es el idioma del personal doméstico. ¢Es posi-
ble un Golpe de Estado Epistémico sobre esa base ? Las ventajas del
castellano permanecen mientras haya dos hemisferios en vez de uno...
e doppo? ;Con un ecuador cerrado? ¢La hora del arjentino? Retortijo-
nes de la contiglidad. El arjentino demasiado parecido al castellano. En
un mismo cuerpo dos tipos de yoga en simultaneo coexisten dificulto-
samente, usw.

5. (De bronce y con la mano sobre el mentoén)

La Resignacion, la hidra principal. Problemas Mitoldgicos, el combate
contra la Escuela de la Arjentina como Lugar Imposible. Pero Arjentina
debe sobrevivir aunque El Yo no vuelva. Esto precisa de una accion que
abarque de la publicidad hasta revistas para la gente o los libros de texto.
No es tiempo perdido el que se dedica a la lucha contra la charlataneria.

6. (Colofon)

Ciencia del Destino Arjentino y no arrepentirse ni sentirse innecesario.
Los cientificos estan muy ocupados tratando de mantener a sus familias
como para ocuparse de la verdad. Los cientificos estdn muy ocupados
tratando de mantener a sus familias como para ocuparse de la verdad.
Los cientificos estan muy ocupados tratando de mantener a sus familias
como para ocuparse de la verdad. La madre no quiere que le falte leche
al hijo.

En preparacion un calendario de actividades, tal vez un boletin.

o
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No me refiero
a pesqguizar una esencia
identitaria de
reminicencia ontologica

Transversalidad del arte y escenografia de los acuerdos regionales:
rescate de un texto clave del célebre critico chileno.

Justo Pastor
Mellado

Partiré por el final: acuerdos regionales. Todo acuerdo guarda la ame-
naza de su ruptura. La firma de un acuerdo es el sintoma gréafico de es-
ta amenaza. La nocién de frontera se afirma bajo nuevas condiciones de
obstruccion y/o de permisividad de las travesias. Las mercancias re-
quieren de protecciones de todo tipo para llegar a destino sin sufrir mer-
ma. En economias con aspiracion globalizante, hay una dificultad trots-
kista maravillosa: la historia es desigual y combinada. Las obras de arte
sefalan el diagrama de las transferencias informativas y se someten a
los deseos inscriptivos de grupos decisorios que buscan incidir en las
formas de inteleccion de una nacion. Una bienal es una construccion
institucional que pone en escena la produccion subjetiva de un acuerdo
de proyecciones. Acuerdos sostenidos por grupos decisorios con inte-
reses, si bien distintos, al menos son compartidos. Lo compartido a una
inversién simbdlica que intenta remover las ideas que se tienen sobre
historia del arte del cono sur, pero sobre todo, que repone la discusién
sobre los imaginarios sociales a partir del estudio de las objetualidades
vernaculares, que comparten su exitencia con la cercania del desecho.
Pero decir desecho, en nuestras ciudades, es complejo. Hay que ver de
qué ciudades se trata, en funcion de qué historia de relacion con la ru-
ralidad y, por cierto, con los reciclajes industriales.

Remover ideas sobre historia. Esto es lo primero. El arte del cono sur
debe afirmar su distincion. No me refiero a pesquizar una esencia iden-
titaria de reminicencia ontoldgica.

Me refiero exclusivamente a cuestiones de produccioén institucional que
tienen que ver con la vanidad de los Estados. Ya explicaré de qué se trata.
Arte del cono sur significa arte producido bajo condiciones de transfe-
rencia especificas, que son distintas a las de la zona andina sudameri-
cana o a la zona del caribe, nada méas que considerando la configuracion
de las formaciones artisticas regionales. No es una casualidad que el in-
digenismo se haya planteado mayoritariamente en la zona andina, y que
el concretismo del Rio de la Plata haya adquirido su carta de ciudadania

o
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del modo como lo hizo. Lo que hay que preguntar es qué relaciones es-
tablecieron el indigenismo y el concretismo con los movimientos socia-
les de su tiempo de apariciéon. Obviamente no recurriré a las explicacio-
nes metereoldgicas ni climaticas, a las que una cierta manera de hacer
crénica nos tiene acostumbrados. Esa es una historia fisiogndmica, se-
gun la cual el caracter de los pueblos esta determinada por el caracter
de los climas. Junto, o por sobre la historia de los climas, esta la histo-
ria de los dispositivos de transferencia artistica y de los discursos de su
posteridad. Lo que hace la distincién es la desigualdad regional de las
construcciones de aparatos de trasferencia y de recepcion. Entendien-
do por recepcién la reproduccién, manipulaciéon y reacomodo de refe-
rentes originales en sociedades de destino. Esto es de perogrullo. Si en
Chile es derrotado el muralismo y el geometrismo es mantenido a dis-
tancia, esto se debe exclusivamente a la fortaleza de los dispositivos de
recepcion y reproduccion del materismo informalista, que ejerce su he-
gemonia durante veinte afios, hasta el golpe militar. El golpe militar, al
desmantelar el aparato universitario, modifica las condiciones de trans-
ferencia y validacion institucional. Eso obliga a los artistas con perspec-
tiva ciudadana a desarrrollar su trabajo en un aparente “fuera” estatal y
empresarial, apoyados por fuerzas externas: lldamese ONG o red museal
internacional de ideologia progresista. Valga aqui, otra pregunta: ¢Hay
arte “fuera” de lo Estatal? ;Qué entender, pues, por lo estatal, en esta
fase de su jibarizacion y desestimiento respecto de su rol instituyente?
Vuelvo atras: he hablado de la remocion de una idea de historia. No es
casual que la bienal haya operado con los tres ejes historico-problema-
ticos: politico, concretista y cartogréfico.

Politico se puede entender en funcién de los dispositivos de tranferencia
institucional y no en funcién del caracter denotativo de algunas obras.
Concretista se puede entender en el sentido de una pesquiza sobre una
determinada representacion de la racionalidad industrial y sus implicacio-
nes en el disefio de objetos e intervencion del espacio, en zonas dife-
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renciadas de desarrollo formal en Venezuela, Brasil, Argentina y Uruguay.
Cartografico se puede entender en términos de representacion del territo-
rio, planteando nuevos problemas a las relaciones entre arte y naturaleza.
Es evidente que estas denominaciones son permeables, pudiendo loca-
lizar obras especificos en las tres vertientes, o al menos en dos. Vale de-
cir, lo cartografico es politico, pero como posee caracteriticas mas epe-
cificas en el terreno de la representabilidad, se considera como un cam-
po aparte. Pero las obras cartograficas estan validadas como politicas
de segundo orden; es decir, manifiestan una distancia mas opaca y rica
en determinaciones.

Pero todo esto, en el arte, habla mas bien de desacuerdos regionales.
Es mi chiste trotskizante: historia desigual y combinada. El Unico acuerdo
regional que se sostiene es el acuerdo concretista. Puede, incluso, haber
una republica concretista, con su propia ley de presupuesto. O una con-
federacion que se traspasa los mitos de origen: Torres-Garcia o Max Bill.
Donde no hay acuerdo, por ejemplo, es en los materismos y signismos
argentino y chileno, en la década del sesenta. Pero donde si hay acuer-
do es en las obras de los conceptuales, por asi llamarlos, en la coyuntu-
ra de los ochenta. Es posible, trazar una linea de compatibilidades for-
males entre las obras de Dittborn, Diaz, Benedit, Grippo.

Si digo que no hay acuerdo entre los artistas de los sesenta, es porque
los informalistas argentinos y la Otra figuracién se levantan, creo yo,
contra el geometrismo académico. En cambio, el signismo chileno se le-
vanta contra la academia del naturalismo. Los combates y las ambicio-
nes son diferentes. Pero ambos grupos de artistas se encuentran en Pa-
ris en 1962, para la primera exposicion de arte latinoamericano, organi-
zada por los franceses. A esto hay que agregar otro apecto: hay un ar-
te latinoamericano francés y un arte latinoamericano anglosajon. Me re-
fiero a las modalidades de organizacién de los discursos. Hay que re-
cordar que en 1962, las pinturas de estos artistas latinoamericanos, se
exponen en la misma época de constitucion de los Nuevos Realistas.
O sea, también, cuando Rauschenberg gana el premio de la Bienal de
Venecia, sellando el desplazamiento de los poderes de designacién del
arte. Es sintomatico que a propdsito de la exposicién del Moma en 1992,
Maestros de la pintura latinoamericana, el catalogo de Paris fuera total-
mente diferente al de Sevilla, y estos dos, al de Nueva York. Hay, efecti-
vamente, una disputa por las determinaciones nominales que tiene que
ver con las politicas de influencia de los grandes aparatos discursivos. A
mi juicio, una bienal como esta se orienta a problematizar esas politicas
discursivas. La transversalidad a la que apelo es a la que sefiala movi-
mientos de lectura de obras, tanto cartografica como estratigraficamen-
te. Es decir, entre la produccion de arte del cono sur hay filiaciones por
reconstruir: o sea, disputas conyugales, celos entre hermanos, prohibi-
ciones, lapsus, olvidos, negaciones, etc.

No deja de ser curioso que los acuerdos entre artistas han ocurrido, pre-
ferentemente, en situaciones de excepcioén. Y lo dije, en otra ocasioén,
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aqui en Porto Alegre: es el exilio el que conduce a fines de los sesenta a
Mario Pedrosa a Chile. El trabajara en el Instituto de Arte Latinoameri-
cano y serd organizador, no solo de coloquios sobre arte del cono sur,
ya en 1971, sino que ademads organizara el Museo de la Solidaridad,
posteriormente Museo Salvador Allende. Preparando los coloquios de
esta bienal, hemos encontrado en Santiago grabaciones de los debates
de esa época. Registros olvidados en el archivo del critico Gaspar Ga-
laz. Transcribiremos los debates, editaremos el texto para presentarlo en
la bienal. Se trata simplemente de documentos de primera mano, con el
propésito de reconstruir polémicas zonales que permitan repensar el
presente.

Es el exilio el que hace que se reencuentren en Paris, Balmes, Noé, Dei-
ra, Le Parc, entre otros. Es el viaje de Matta a Chile, en 1971, que lo ha-
ce producir unas obras muy significativas y poco conocidas, realizadas
sobre una mezcla de tierra de Isla de Pascua, yeso de las reparaciones
de las molduras del museo y pigmento sobre arpillera; es decir, tela de
saco. Hay, pues, en esta bienal, una no vedada reconstitucion arqueo-
l6gica de escenas artisticas que carecen de memoria activa.

Hay otro aspecto. Es el relativo a la relacion de la bienal con la ciudad.
Hay un area de intervenciones que se ha titulado Investigacion sobre el
imaginario objetual de la ciudad. Esto es especifico de una concepcion
curatorial determinada. No se refiere a la dispersion de los locales de ex-
hibicién en la ciudad. Eso es habitual. Se reacomodan espacios tempo-
rales, con la idea de que probablmente permanezcan. Pero ciertamen-
te hay un tipo de intervencién que podriamos denominar como de mu-
seografizacion temporal de la ciudad. Y la museografizacién hace visible
una estructura de clasificacién de problemas.

Aqui, los lugares son pregnantes. Interesantemente pregnantes. Una usi-
na reciclada en centro cultural, un banco, una antigua tienda de venta
por departamentos, unos almacenes, etc. Todos tienen de comun una
cosa: se trata de edificios que han sido excluidos del sistema productivo
porque ya no cumplian con los requisitos de funcionamiento rentable, da-
das las nuevas caracteristicas del mercado y del desarrollo tecnolégico.
Esto hace pensar en lo siguiente: cuando los espacios industriales fene-
cen, pasan a obtener su digna jubilacién incorporandose al sistema de
arte. Este es un sindrome interesante. Es una tendencia mundial. Gran
cantidad de centros culturales en el mundo ocupan el lugar de antiguos
sitios fabriles. Lo genial de esta relacion es la voluntad politica que los
pone en situacion de continuidad monumental y fortalecen su relacion
simbdlica con la ciudad. La ciudad recupera los lugares que la han sos-
tenido: gas, dinero, almacenamiento de objetos. Estamos en una situa-
cion divertidamente duchampiana: Etant données la chute d' eau et le
gaz d' eclairage. Como decir: étant données el gasémetro y el Guaiba.
Es un chiste muy malo.

En esta area de la bienal, como responsable del envio de Chile, he es-
cogido a un artista que muchos de ustedes ya conocen: Mario Soro. Su
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trabajo de pesquiza y seguimiento de los diagramas de los principes
santiaguinos lo hacen acreedor a esta responsabilidad. Un principe es
un individuo que sobrevive en condiciones extremadamente precarias,
transportando en un gran saco sus pertenencias, ocupando temporal-
mente sitios eriazos, que ordena, limpia, urbaniza, por decirlo de algun
modo. Se trata de una urbanizacion loca. Recorre el predio separando
objetos: papeles plateados, restos de cajas de cigarrillos, tapas de bo-
tellas, botellas plasticas y de vidrio, cajas, trozos de cartén, zapatos,
restos, en definitiva. Cada recoleccion da lugar a una pequefia acumu-
lacion de objetos. En algunos casos construyen pequefios altares, con
estampas patriéticas encontradas, encuadradas entre dos botellas, en
las que encaja restos de vela. Todo esto, arrimado contra un pedazo de
muro o una piedra de grandes dimensiones.

Soro seguia la actividad de estos principes, llevando consigo a sus es-
tudiantes. Pero los principes eran reacios a darse a ver y a encontrar
gente. Una vez que habian, digamos, urbanizado el terreno, tomaban
sus pertenencias y partian, dejando esos monolitos funerarios tras de si.
Eran ejercicios cartograficos de una gran riqueza analitica. Estas pes-
quizas se relacionan con la obra de Bispo do Rosario. Aqui hay otro hilo
que recompone la trama de ciertas producciones limitrofes, que se re-
conocen en la cristalizacion formal del deseo de archivo. En el cono sur
hay filiaciones formales que atraviesan paises enteros, y que entran en
esta area de recuperacion curatorial. Frederico Morais la ha denomina-
do, investigaciones sobre el imaginario objetual de una ciudad. El artis-
ta como etnégrafo, no como chaman.

Esta transversalidad se conecta con otra, a la que quisiera hacer refe-
rencia. Yo la denomino Historias de corte y confeccion. Bispo esta de
nuevo en el horizonte. Y Leonilson. Y Rosanna Palazian. Pero también
Feliciano Centurién, paraguayo residente en Buenos Aires, reciente-
mente fallecido. Y Juan Lecuona, de Buenos Aires. A ellos se agregan
Nury Gonzalez, el mismo Mario Soro, en Chile. La lista es mas larga y
compleja. No sélo hay metaforizacién del trazo grafico con la costura, si-
no de la fascinacion del molde de vestido con la repeticion, la serie y los
desplazamientos del grabado clasico. No hablaré de tendencias, sino de
filiaciones formales sostenidas por el significante grafico: la costura, el
hilvan, el pespunte, el zurcido, configuran una escritura doméstica de la
historia.

Pero doméstico tiene aqui el sentido de historia minoritaria.

]

Hay que agregar: acuerdos regionales a la hora de la globalizacién. La
globalizacién es la nueva representacion de la polémica entre lo Local
y lo Global. Nueva representacién sancionada por el triunfo de un global
que aparece como sinénimo de la simultaneidad y de lo instantaneo.
Hay un local que llamaré tardo-local, en relacion a lo global hegemonico.
En lo global hegeménico no puede haber periferia ni centro en términos
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estrictos, puesto que se asiste hoy a una progresiva periferizaciéon de los
centros, en respuesta al éxito que habria tenido algun tipo de centrali-
zacion de lo periférico. Lo central descubre que su mejor arma de de-
fensa es la ofensiva periferizante, destinada a exhibir el rostro humano
de hegemonias con crisis eventuales de dominio. Lo periférico ya habia
explotado con suficiente pertinencia, una condicion victimal que logra-
ba una rentable produccién de culpabilizacién en las relaciones con las
instituciones centrales. Pero la culpa es sélo una figura retérica destina-
da a distraer la atencién de los verdaderos problemas. A saber: que lo
periférico no debe ser tomado a cargo de acuerdo a una estrategia de
reparacioén, sino por el contrario, lo periférico debe descubrir su poten-
cial desperiferizante. Pero esto supone el fomento de politicas de des-
solidarizacion que revalorizan la figura del bastardo, como héroe de la
novela burguesa ascendente. El periférico, bajo la cobertura del discur-
so de la multiculturalidad, es un ascendente de nuevo tipo, que sabe es-
pecular con su minoritarismo, rentabilizando la histeria identitaria de los
ghettos. Dicha histeria ya no espera nada de los planes sociales de un
gobierno, porque ha reemplazado dicha espera por la iniciativa privada.
El periférico no es asimilable al marginal, definido por las teorias vec-
kemansianas de los sesentas. El periférico es la nueva figura de un mo-
vilizable con vocacién centralizante; de lo contrario seria un marginal; es
decir, un paciente con la certeza fatal de que jamas podra acceder a otra
cosa, mas alla de lo reguladamente o autoritariamente promovido por la
autoridad politica. El periférico, en este contexto, es un agente dinamico,
en posesion de un rencor que mantiene vivo el deseo de arribar. Por lo tan-
to, el periférico es un rencoroso productivo, que no consume sus energi-
as en luchas de hostigamiento de dudoso destino, sino que acumula en
su memoria cantidades de humillacion cuya reparacién debe dar pie a
fendmenos de delegacion de poderes. El periférico aspira, mal que mal,
a asegurar el relevo en su campo especifico y a cumplir, mal que mal, un
buen papel como interpretante, en relacién al agente de globalizacion.

Esto, en el terreno artistico tiene importantes consecuencias. Los pri-
meros agentes de periferizacion centralizante son los curadores. No car-
garé la mano. Yves Michaud, en El arte y los comisarios, agrega un sub-
titulo: Para uso de aquellos que se ocupan del arte. Los curadores no
son los unicos que se ocupan del arte. Pero juegan un rol de aglutina-
dores de recursos conceptuales y financieros. Maricarmen Ramirez ha
acufado la nocion del curador como broker. Yo habia planteado, en el
catélogo de Cartografias, en 1994, la nocion del curador como curandero.
Esta idea provenia del relato de un curador extranjero de visita por Chi-
le, buscando obras que confirmaran su proyecto. En el momento de re-
gistrarse en el hotel escribio la palabra “curador”. Al cabo de unos dias
se percaté que los empleados del servicio lo observaban con temeroso
interés. Habian interpretado “curador” como “curandero”. Mi posicion,
en ese texto, sostenia la figura del artista deseoso de ser tomado a car-
go por el curador anglosajén, a partir del montaje de un dispositivo de
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seduccion que consistia en hacer ver lo que el Otro desea ver.

La figura del curador anglosajon es clave: deseo introducir aqui la varia-
ble del inconciente de las representaciones cristianas. Me refiero a las
reconstrucciones de un material producido en zonas de dominio catéli-
co, recuperadas desde una mirada calvinista. Esto tiene una falla me-
todoldgica, ya que supone que la figura del curador anglosajon es, sin
lugar a dudas, calvinista. Creo poder sostener la hipotesis por la cual el
calvinista vive de la fascinacion represora del exceso. Sobre todo, el cu-
rador estadounidense post-greenberguiano. Es decir, aquel que ya no
debe luchar por garantizar y legitimar un discurso; porque ya forma par-
te de algo sobre cuya legitimacion nadie admite dudas: la supremacia
del arte americano. No me refiero a las obras del arte americano, sino al
sistema estructurado del arte americano que declara la supremacia de
esas obras en un continuum interpretacional que toma los rasgos de lo
que Marcuse denominé sublimacion represiva. Apelo a esta ficcion ar-
gumental, para fijar la figura del curador como curandero y como broker.
O sea, un especulador en el terreno religioso y econémico. Hablo, por
cierto, de economia religiosa, en el momento que la figura del curador
que se ocupa de algo asi como arte latinoamericano entabla relaciones
de conflicto con la oficialidad curatorial de las intituciones fuertes que in-
tenta acometer como periférico en su propia tierra. Este curador se ocu-
pa de la representaciones de los otros porque con ellas amenaza la co-
rreccion de una oficialidad deseosa en reconocer los derechos de las
minorias. De ahi que el curador anglosajon, de determinacion calvinista,
ocupado de arte latinoamericano, convierte su fascinacién por lo otro en
una estrategia de conquista, con la ayuda de artistas cuyas obras deben
inscribirse en un circuito que les es adverso. El curador como broker
aminora la hostilidad contra los metecos, luchando por el derecho a su
circulacion regulada, en un numero siempre protectivamente reducido.
Aqui viene en mi auxilio una nocion empleada por los panteras negras,
en la época de mayor efervecencia por los derechos civiles. Ellos habla-
ban de los “tio tom” para designar al negro buenito. Los artistas satisfa-
cen la figura del negro buenito, respetuoso de la autoridad curatorial an-
glosajona como unico recurso de inscribir su nombre en la zona prescri-
ta del arte internacional. El curador, en el fondo, reviste el caracter del
viejo “cuerpo de paz”, pero ya no trabajando con poblaciones extrema-
damente carenciadas, sino con el espacio artistico tratado como espa-
cio de extrema pobreza institucional en ese terreno.

El curador -cuerpo de paz de nuevo tipo- contradice y obstaculiza el de-
seo del artista con sindrome periférico centralizante, porque fomenta la
figura del agente externo portador del principio de la luz inscriptiva. El
artista periférico centralizante, sin embargo, debe acumular un quantum
de obra significativa para ofertar al curador cuerpo de paz un argumen-
to que éste pueda invertir en su propia zona de precariedad. O sea, la
precariedad del espacio de alla.

Ahora bien: ¢ Qué puede representar una bienal en este marco? Una bienal
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es una empresa de centralizacion de la periferia. Pero como he sefala-
do, se trata de una periferia activa, con una administraciéon consecuen-
te de rencores altamente institucionalizados. El rencor institucional es
una politica que contempla dos dimensiones: una agresién y una peti-
cioén de reparacion. La agresién se elabora como advertencia al curador
anglosajon, que se ve enfrentado al dilema de ser un broker o un cuerpo
de paz. Si es un broker, entonces cumple con los imperativos de la po-
litica de libre mercado curatorial. Si es un cuerpo de paz, entonces es
s6lo un agente de gobierno que cumple con el rol de ser, aunque no lo
sepa ni lo desee, un agente de la CIA. Aqui, CIA es empleado como pa-
radigma de intervencion. Es decir, la intervencién es una desestabiliza-
cién del espacio; una transgresién de la legalidad que lo sostiene.

En la era de la “caida de los paradigmas” de las ciencias sociales; lease,
desmarxistizacién progresiva del discurso de las ciencias humanas, el
espacio artistico es el espacio de riesgo social efectivo. Antes lo eran los
sectores de extrema pobreza. Ahora estan neutralizados por la desoli-
darizacion de las redes minimas de cohesién identitaria. Por eso, mien-
tras existan movimientos sociales que se sostengan en algo asi como
una solidaridad de clase, en pos de viejas y amenazadoras banderas so-
ciales, como puede serlo la tierra, por ejemplo, el arte estara libre de in-
tervencion. Los poderes del Estado estaran mas preocupados de resol-
ver una crisis que puede adquirir rasgos incontrolables. Cuando no pro-
duce crisis endémica para vivir de la gestion de las crisis, hostigando y
fatigando permanentemente al movimiento social. Cuando el movimien-
to social esta desmantelado, el arte se revela como una zona de riesgo
social de nuevo tipo. El curador anglosajon, en su doble figura, de bro-
ker y de cuerpo de paz, esta habilitado para pesquizar los margenes de
productividad simbdlica y formal de ciertas obras, las irrecuperables. No
ya para recuperarlas, sino para hacerles el vacio, para desactivarlas me-
diante su ostentacién especular y espectacular.

Lidia Blanco del Centro Cultural de Amparo Discoli se olvidé de llamar a
Espafia va a renovar mafiana mismo | Mariel para renovar su suscripcion

Mariela Scafati siente un calorcito Irina Svodoba dice que su
interior cuando le llega su ramona ramona la abriga por dentro

Con el frio que hace, Luis Felipe Noé
va a tener que salir a buscar la
ramona al quiosco si no renueva

Paola Pastene lee su ramona
tapada con su frazada favorita

o
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Si existe una similitud
entre imagen y realidad,
esa similitud

es muy reducida

Crénica de la presentacion de la Pequena antologia de la poesia
argentina de Jorge Santiago Perednik.

Ana Lema

“Un libro sobre poesia es, a su vez, un objeto de arte”, quiza esta sea la
hipétesis que mejor ayuda a describir la propuesta de Pequena antologia
de la poesia argentina (Editorial Tres Haches, Buenos Aires, Argentina,
2004) ideada por el traductor y poeta portefio Jorge Santiago Perednik.
El texto presentado el 2 de diciembre de 2004, en la Biblioteca Ricardo
Guiraldes de esta capital, retine las obras poéticas de ciento cincuenta au-
tores locales, de épocas y estilos diversos, que van desde: Jorge Luis
Borges, Baldomero Fernandez Moreno y Xul Solar, pasando por: Oliverio
Girondo, Alejandra Pizarnik y hasta llegar a: Olga Orozco, Laura Cerrato e
Hilda Mans, entre otros tantos pertenecientes a las mas recientes gene-
raciones. Sin embargo, no se trata de un libro mas entre los libros entre el
resto, si siquiera entre los de su tipo acaso porque a diferencia de estos,
el tamafo de su letra no supera el cuerpo nimero cuatro.

La presentacion de la antologia que, durante el pasado afio, integré la
muestra de artes visuales: El objeto reducido, realizada en el Centro Cul-
tural de Espafia en Buenos Aires entre el 3 de noviembre y el 17 de di-
ciembre; estuvo a cargo de Horacio Zabala (curador de la mencionada
muestra) y del editor Rafael Cippolini, quienes entre las caracteristicas
principales que hacen que el proyecto pueda considerarse un objeto de
arte, destacaron la pequefiez de su tipografia. Ante lo que Perednik, sen-
tado en medio de ambos presentadores acoté: “Esta aparece como un
obstaculo que se interpone entre el texto y el lector, quien debera bus-
car el modo de vencer el inconveniente, y llegar a descifrar el contenido
de los poemas”.

Pareceria que la minuciosa grafia, atenta contra la posibilidad de lectura,
lo que reconocemos como la finalidad ultima de todo texto, aunque -pa-
radéjicamente- responde al sentido contrario, en tanto requiere de una
mayor interaccién de quien se frente al texto, respecto del mismo. Mani-
festd Zabala:"Si bien, no se trata de una letra completamente ilegible, tam-
poco es tan facil de distinguir a simple vista, a menos que nos acerque-
mos a las paginas hasta quedar casi, con la punta de nuestra nariz rozan-
do el papel, y en otros casos sera necesario valerse de un dispositivo ex-

o
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terno, como puede ser una lupa o un par de anteojos de aumento”.
Ahora bien, existen determinadas razones que hacen que la antologia asu-
ma rasgos propios de los objetos de arte; entre estas el diminuto cuerpo
de su letra, que lo transforma en una especie de reproduccioén de un li-
bro comun, pero en escala reducida. Lo mismo ocurre con las obras de
arte (cualquiera sea la disciplina en cuestion) ya que con mayor o menor
fidelidad, reproducen porciones de la realidad, en dimensiones mucho
mas accesibles para nosotros que las de su formato original, pensemos
por ejemplo, en una fotografia del obelisco. Pese a su veracidad, esta con-
serva su condicion de copia reducida del objeto real, a su vez, alterada por
la vision del artista que, supongamos utilizé un lente, o quizas un filtro de-
terminados, o bien realizé la toma desde un angulo que creyd mas con-
veniente o atractivo. Mientras, en la antologia, esa intervencién sobre su
contenido, esta dada (ademas de los autores que intervienen) por un dis-
positivo externo y que afecta la escritura: la imprenta. Intervenciones sobre
las que Greimas asegurd: “Si existe una similitud entre imagen y realidad esa
similitud es muy reducida, la imagen (u obra) se parece en muy pocos as-
pectos a lo representado. Se debe reconocer que la operacién de imita-
cién consiste en una fuerte reduccion de las cualidades del mundo natural”.
Por otra parte, el infimo cuerpo de la letra aparece como una metafora del
reducido espacio que ocupa el género poético dentro de la sociedad ar-
gentina, mensaje que excede las partes, asi como el sentido global del
texto. Es por tal que, mas alla de las consideraciones individuales sobre la
naturaleza de la antologia, lo que Perednik pareceria haber originado es un
nuevo: nuevo hecho comunicacional que a través del género tratado y su
conexién con las demas disciplinas del arte, sugiere una revalorizacién de
la literatura asi como otras formas de expresién humana. Dicho en otras
palabras, la apuesta va mas alla de ser un homenaje a la poesia, mas bien
podria ser interpretada como una invitacion colectiva, a la reivindicacion
de nuestras formas de expresion humana. Las cuales, en definitiva, no son
ni mas ni menos, que testimonios de nuestra época, o mejor aun, de nues-
tra propia identidad cultural.
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«Creo que aun la gente
sigue haciendo cualquier
cosa para poder estar
por ejemplo en

la 'verdadera Europa’»

Una entrevista con Laura Erber y Nicoleta Esinencu sobre el sistema
de becas y residencias europeo para artistas y su experencia

personal y artistica.

Timo Berger desde Berlin

A unos treinta minutos en bus del centro de
Stuttgart se encuentra situada en una montafa
de baja altura un castillo barroco, la antigua re-
sidencia de verano de algin duque del sur de
Alemania. Solo se utilizé unos afios y después
cay6 en ruinas... Siglos mas tarde fue restaura-
do y convertido en atraccion turistica. En los
contiguos edificios funciona, hoy en dia, una
academia para artistas de diversos campos (ar-
te visual, teatro, literatura, muasica). Ahi toma-
ron residencia un par de meses atras la artista
y poeta brasilefia Laura Erber y la escritora
moldava Nicoleta Esinencu.

Timo Berguer: Laura y Nicoleta, quiero ha-
blar con ustedes un poco de su experiencia
como becada en una residencias artistica.
Cuéntenme, por favor, un poco, cémo es la vi-
da dia a dia en el castillo de la Akademie Sch-
loss Solitude...

Laura: Tal vez podriamos empezar comentan-
do la situacion en la que contestamos juntas
Nicoleta y yo a las preguntas de Timo: es tarde,

estamos en un cuarto blanco. Estoy con Nico-
leta Esinencu, amiga y también becaria en So-
litude. Nicoleta es mi vecina. En este corredor
hay otros cinco estudios y mucho silencio. Es
dificil saber quién esta y quién no esté en el
edificio. Escribimos en una computadora.

Nicoleta: Nosotras vivimos en el “Ost Block”,
que es el “proletarian building” (el edificio del
proletariado) de la Academia.

Laura: Es “proletario” en comparacioén con la
otra parte del edificio que es mas lujuosa, pero
es todo muy hermoso. Uno puede llegar a pen-
sar que es lo ideal para la concentracién aun-
que no es tan asi, la quietud de aca no es
siempre estimulante...

Nicoleta: Si, depende mucho de en qué uno
necesita concentrarse. Si uno quiere concen-
trarse en si mismo, ahi esta muy bien...

Laura: Hasta demasiado bueno...

Nicoleta: No es malo que una vez por sema-
na alguien nos llame desde el mundo exterior...

o
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Laura: Es muy comun que los becarios se
quejen y lamenten mucho; yo lo que puedo de-
cir es que avancé muchisimo en mi trabajo du-
rante estos ocho meses en Solitude, y en lec-
turas y cuestionamentos. Cuando llegué aca
venia muy cansada de un ritmo de produccién
intenso que vivi en mi experiencia en el Fres-
noy (Estudio Nacional de Arte Contemporaneo
en Francia) pero es cierto también que depués
de un cierto tiempo en el castillo la situacion
empieza a ser no tan fructifera...

Nicoleta: Yo avancé mucho conmigo misma,
la soledad de este lugar genera un cierto ego-
ismo, y eso, para un escritor no es tan malo.
Acé uno vive en su proprio tiempo...

Timo: {Hay un espacio de encuentro para los
artistas residentes?

Laura: Siy no.

Nicoleta: Pero es mejor cuando no. Hay de-
masiados artistas en este lugar...

Laura: Yo no estoy segura de que éste sea el
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lugar mas incitante a la convivencia en grupo,
pero creo también que eso depende mucho de
las personas que estan aca. Hay exposiciones
y algunos eventos y conferencias en que la
gente se redne. Yo puedo decir que mi experien-
cia fue mas bien de algunos encuentros con
determinadas personas con quien se establecio
un vinculo fuerte y una convivencia enriquece-
dora, pero no tanto en términos de colectivo.

Nicoleta: A mi me gusta mucho la compania
de la gente que trabaja en la institucién, que no
son artistas. Yo necesito mucho poder comu-
nicarme con las personas que viven fuera del
mundo del arte...

Laura: Es que en un lugar asi uno estad como
en suspension y vive en una temporalidad apar-
te, no sufre la urgencia de lo real. Eso fue inte-
resante para mi trabajo y en un primer momen-
to me posibilité profundizar muchos puntos y
desorientarme también, pero ahora llegué a un
limite. Necesito otras cosas que me estimulen.

Nicoleta: Para mi es el lugar perfecto para mi
trabajo, yo no siento ninguna necesidad de ir a la
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ciudad, salgo casi solamente para hacer
compras...

Timo: ;Como se organiza el trabajo artistico?

Nicoleta: Bueno, uno trabaja. No hay mucha
organizacion.

Laura: Se trabaja de manera intensa y caéti-
ca. O hay otros que no trabajan. Hay pocos ta-
lleres, todo depende mucho de cada uno, no
hay ningun tipo de imposicién por parte de la
Academia. Y esta la «solitude»

Nicoleta: Si, ;y cémo logra uno organizar la
soledad?

Timo: Permitanme una pregunta bastante ex-
trafia... { Cémo son los alrededores del casti-
llo?, o sea, ¢hay conexion con la ciudad? ¢ Vie-
ne gente de la ciudad a visitarlos? ;0 se sien-
ten como en un enclave?

Nicoleta: Yo no me siento aislada en el castillo
pero muchas personas aca se quejan de eso.

Laura: Yo tampoco me siento aislada, pero
estamos en una especie de microcosmos muy
raro, en donde ciertas cosas pueden ser su-
perdimensionadas y otras importantes son ol-
vidadas...

Nicoleta: El fin de semana es raro pues el
castillo se torna en una atraccion turistica, yo
me siento un poco incobmoda como para salir
afuera. Hay también muchos casamientos.

Timo: Lo que a mi también me gustaria saber

es -si la Akademie esta realmente tan alejada
del lo que esta pasando fuera de ella-, §a quién
entonces interesan las obras aqui producidas?
¢ Hay exposiciones?

Laura: Pero para mi la pregunta tendria un
sentido mas amplio: sa quiénes les interesa el
arte contemporaneo? ;A quiénes le interesa un
libro de un joven escritor moldavo o brasilefio?
Es una pregunta para hacerse no sélo en rela-
cién a lo que se produce en la Akademie o
cuando uno logr6 ganar una beca para estar
por un tiempo trabajando sin preocuparse por
tener otro trabajo para ganar plata. Es una
pregunta que todo artista se hace y en cada
contexto de manera diferente. Yo no me atre-
veria a intentar contestarla en el espacio de
esta entrevista.

Nicoleta: ;Es verdaderamente necesario
pensar en «interesar» a alguien? ;Y en quién
pensar?

Timo: Insistiendo en eso, ;no les parece un
desperdicio tener por un lado una produccion
artistica profunda y por el otro un gran desin-
terés por la gente de los alrededores -0 sea
los que al final financian la Akademie con su
impuestos-?

Nicoleta: Yo ni siquiera sé si la gente de
Stuttgart sabe que la Academia esta financiada
con sus impuestos...

Laura: No es tan asi, la Academia es financiada
por la Loteria, aunque todo sea muy cuestiona-
ble no me parece negativo que, en una regién
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tan rica como la de Baden-Wurttemberg, la Lo-
teria financie a una institucién internacional pa-
ra las artes.

Timo: Entonces también me preguntaria como
es el criterio de seleccién de artistas y qué tipo
de arte producen. Si hay ciertos criterios en
boga. Ultimamente, al menos aca en Alemania,
se promociona mucho un arte que tiende a lo
social, a lo politico... Y también veo en las de-
cisiones de jurados y a la hora de dar becas
que los elegidos responden a esa conyuntura.
¢No les parece que con ese sistema de becas
se produce un Arte “clénico”, que tiene que ver
mas con ciertos modismos del momento como
por ejemplo “El arte politico” que con el impul-
so personal de los artistas? O sea si de alguna
forma la seleccién de un jurado como el de la
Akademie puede ser representativo para el
campo de arte y no sélo para las estéticas de
moda.

Laura: Los modismos siempre existiran en el
mundo del arte y van seguir existiendo de ma-
nera mas o menos explicita, mas o menos co-
mercial segun la épocay los lugares. Siempre
las instituciones fueron determinantes en ese
proceso, no es tan diferente hoy, sélo que hay
una red mucho mas extensa e intrincada de re-
laciones y el mundo del arte se convirtié tam-
bién en un campo de inversiones de capital.
Cada uno tiene que estar atento y hoy no es
tan facil para un artista ponerse contra la insti-
tuicion, o estar «afuera» o al margen. De todas
maneras me parece que hay algunos artistas
trabajando individual o colectivamente con es-
trategias sutiles e interesantes de resistencia a
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una cierta légica perversa que el sistema del
arte impone.

Timo: También veo mucho que estan invitan-
do a artistas del llamado “tercer mundo”, que
de alguna forma representan la vitalidad de un
determinado contexto social y artistico muchas
veces también con una tendencia politica que
aca no tenemos o mejor dicho no “podemos te-
ner”. ; Cémo ves eso? ;Europa necesita todavia
indios con plumas para exponerlos en el circo?

Nicoleta: Creo que aun la gente sigue ha-
ciendo cualquier cosa para poder estar por
ejemplo en la «verdadera Europa»...

Laura: Yo creo que la época de ese tipo de
exoticismo de plumas y aborigenes paso, y
ahora se instauré otro tipo de exoticismo poli-
tico y econémico ... vamos a ver. De todas ma-
neras es muy evidente que la Europa occiden-
tal estd mirando a los paises mas al este, estan
muy interesados en la «condicién post comu-
nista» de esos paises y en lo que pueden pro-
ducir. Y ahi uno va a encontrar todo tipo de
proyectos, desde las cosas mas superficiales y
oportunistas hasta cosas verdaderamente inte-
resantes y vitales.

Timo: También me interesa qué pasa después
con esos artistas. ¢ Cuan representantivos han
sido en sus respectivos paises antes de haber
sido invitados y cémo vuelven después...? En
Argentina hay un dicho que dice: “Hacerse el
Gardel...” Tengo alla unos amigos que antes
estaban en la escena super under, super con-
testador y después de haber sido invitados a
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muestras en Europa se consagraron como ar-
tistas “en serio”, o sea, en broma, conforme al
proyecto de pais que tiene el actual presidente
argentino...

Nicoleta: Yo necesito mucho ir a Moldavia, si
no puedo estar ahi por un tiempo no tengo ma-
terial para escribir.

Laura: Para mi también es un poco asi, pero
también tengo necesidad de estar en movi-
miento, de ir y volver. Yo creo que hay un poco
de todo, hay gente que vuelve a su pais, pero
de la gente que pasa un tiempo en Solitude
muchos se van a Berlin después, que es una ciu-
dad relativamente barata para vivir, aunque
tampoco es facil para un artista extranjero.

Timo: Al final, ;cémo se les ocurrié presentar-
se? ¢ Por qué las eligieron a ustedes?

Nicoleta: Yo envié una foto hermosa...

Timo: ;Cuéles son sus proximos planes? ;Van
a apostar a otras becas?

Laura: En este momento estoy peparando
una muestra que voy a presentar en el Centre
D' Art et du Paysage de Vassiviere, en Francia,
en la cual busco convergencias posibles entre
lugar y ficcién, y en particular el Sertao brasile-
fio, tomado como un signo «excitante» del len-
guaje, capaz de producir percepcion y narrati-
vas. Préximo plan: volver a Brasil y estar ahi
para terminar un libro que empecé en Solitude,
y que lleva el titulo «<Los Nombres del Castillo».
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Nicoleta: Yo no tengo nuevos proyectos. En
este momento estoy terminando una obra de
teatro llamada «Zuckerfrei», un texto sin nada
de azucar...

NICOLETA ESINENCU nacié en el 1978 en
Chisinau. Estudié dramaturgia y escenografia
en la Academia de Bellas Artes. Desde el 2004
es miembro de la Sociedad de Autores de Dra-
maturgia de Moldavia. Su texto “Fuck you
Eu.ro.pa!”, escrito durante su residencia en So-
litude, recibi6 el premio al mejor texto en el
Festival de Dramaturgia de Dramacum (Rou-
manie) y recientemente fue presentado en
Francia y Moldavia.

LAURA ERBER, artista e escritora, nasceu em
1979, no Rio de Janeiro. Vivendo entre o Brasil
e a Europa desde 2002, Laura alterna periodos
de trabalho nesses diferentes contextos. Em
2002 mudou-se para a Francga; foi artista em
residéncia no Le Fresnoy -Studio National des
Arts Contemporains- onde realizou o filme Dia-
rio do Sertdo, e O Livro das Silhuetas, com a
colaboracgédo da coredgrafa e dangarina Sioned
Huws, trabalho recentemente apresentado no
Monaco Dance Forum. Como escritora, cola-
bora ativamente em vérias revistas literarias no
Brasil e no exterior (Inimigo Rumor, Goéland,
Cacto, Grumo, Babel, Poesia Sempre). Publi-
cou em 2002 uma coletanea de poemas intitu-
lada Insones (7 Letras, Rio de Janeiro) recente-
mente publicada em edigdo bilingue (edigbes
L'Epi de Seigle, Franca).

o
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Il SIMPOSIO DE ARTE ARGENTINO Y
PENSAMIENTO CRITICO.

ASOCIACION ARGENTINA DE
CRITICOS DE ARTE.

La pregunta por el limite

La Asociacion Argentina de Criticos de Arte (AA-
CA) invita a los profesionales en teoria, investiga-
cién y critica del arte argentino a presentar comu-
nicaciones, ponencias y avances de investigacion
para el Simposio de la AACA.

Fecha de realizacion: 28 y 29 de octubre de
2005

En Fundacion Federico J. Klemm (Academia Na-
cional de Bellas Artes)

M.T. de Alvear 626, Buenos Aires

Informes: aaca@redynet.com.ar
ASOCIACION ARGENTINA DE CRITICOS
DE ARTE
Talcahuano 1257 PB (C1014ADA).
Ciudad Auténoma de Buenos Aires.

PREMIOS AACA/AICA
A LA CRITICA 2004

Libro - Entrevista - Prélogo
Articulo - Ensayo - Investigacion
Difusién de la Actividad Plastica

Se premiara exclusivamente
la produccién publicada durante
el afio 2004.

Recepcion del material: Galeria Van
Riel, sede de AACA, Talcahuano 1257,
P.B. de Lunes a Viernes de 15 a
20hs., Sabados de 11 a 13hs. Se
ruega especificar en qué categoria se
propone.

Fecha de cierre: 1 de agosto.

Entrega de Premios: Auditorio de
Malba lunes 26 de septiembre de
2005 a las 18hs.

TRALLER

—[J=—CA[ =0

2

KOalCk

Humahuaca 4662
Tel 4867-1240
Previo llamado
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“No me olvides”: o cOmo
hablar en voz baja a los
muertos de Berlin

Marula Di Como resiste en territorios germanicos

Estela Schindel En esta primavera (europea), Marula Di Como invit6 a plantar “No me ol-
vides” contra el antiguo muro de Berlin. Mientras la ciudad recuerda el
aniversario del fin de la guerra con actos masivos e inaugura un inmen-
so memorial, la artista instalé6 una memoria efimera y silenciosa: Sobre
la infame pared pegd una serie de sobres con semillas de “no me olvi-
des” y ante ellos dispuso una hilera de macetas de barro vacias.

En dias en que para hablar de memoria se usan palabras rotundas y los
homenajes toman forma monumental y enorme, la artista opt6 por un re-
cuerdo pequefio y vegetal. Al hacerlo, no quiso responder a los tratados
que desde el fin del holocausto especulan sobre las fronteras de la re-
presentacién o se preguntan por la capacidad del arte para abarcar tan-
to horror. Pero el gesto que realiza es tan sutil, que monumentos y bi-
bliotecas enmudecen ante su respetuosa sencillez.

Marula Di Como no quiso articular un concepto sino sugerir la evocaciéon
a partir de una flor. En la breve obra no hay declamacion sino senti-
miento callado, al modo de un rezo en silencio o una oracioén. La accién
no se asimila sin embargo al ramo de cementerio: no flores cortadas que
marchitaran junto a las sepulturas, sino semillas sin tierra en busca de
cobijo. Las macetas, huecas como cuerpos sin vida, esperan un recuer-
do que las resucite. Las flores germinaran si los paseantes se detienen
a ofrecerles tierra, brindan cobijo al recuerdo. ¢ Cuanto tiempo perma-
neceran ahi sin duefio? ;Alguien se las llevara, les dara un hogar?

La instalacion efimera de Marula Di Como dialoga con las “stolperstei-
ne”, las “piedras-tropiezo” del recuerdo insertas en las veredas de Ber-
lin. Al llamado silencioso de esas placas de bronce -"no me olvides”- la
artista argentina responde en el idioma floral de su pais. Como esas pie-
dras, las semillas contienen un mensaje y un pedido.

En la autora, las “no me olvides” evocan recuerdos de su pais y compli-
cidades de afectos, cuando entre amigos se regalaban semillas y se pre-
ferian las “no me olvides”. El mismo “no me olvides” susurrado ante la
partida a Berlin: la emigracion abre un nuevo mapa de memorias y au-
sencias y obliga a reinscribir los recuerdos en la ciudad de adopcion.
La artista escucho el testimonio en bronce de la ciudad-cementerio y
lo tradujo a su lenguaje emocional. En fragil convivencia hizo confluir
idiomas, ciudades y memorias en las semillas de flores que son también
un ruego. Ellas nos hablan en su idioma mudo para pedirnos que nadie,
nunca, sea olvidado.
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Eso no es pintura, ni
nada: es una invencion
descabellada

sin concesion

a las reglas del arte

Los Salones Nacionales y la Vanguardia (1924-1943)

Mario H.
Gradowczyk

1) Jorge Lépez Anaya,
Historia de la pintura ar-
gentina, Emecé, Buenos
Aires, 1997.

2) César Paternosto, “Mi
encuentro con Esteban Li-
sa”, publicado en el cata-
logo Esteban Lisa. Toledo
1895-Buenos Aires 1983,
Guillermo de Osma Gale-
ria, Madrid, 1998, p. 13.

3) Thierry de Duve, “Ar-
queologia de la moderni-
dad préactica”, Revista Ac-
to, Espafa, 2001. Toma-
do del capitulo 8 del libro
de T. de Duve, Kant after
Duchamp, MIT press,

PARTE IV

6. LOS NO DESEADOS

Quiza convenga plantearse la siguiente pregunta: ;Existen dentro del ar-
te argentino modernistas activos en las décadas del 20 y del 30 que
puedan ser incluidos dentro del canon, esto es, que puedan ser catalo-
gados dentro de las definiciones propuestas en el capitulo 2, y que, a
juicio de este autor, merecerian ser incluidos dentro de una historia glo-
bal del modernismo? Si nos atenemos a la historiografia reciente, Jorge
Lopez Anaya, en un capitulo de su libro encabezado por el sugestivo ti-
tulo “La modernidad atenuada”(1), engloba dentro del llamado “retorno
al orden” no soélo a los artistas del Grupo de Paris, sino a Pettoruti y Xul
Solar, categorizacién que requiere una discusion mas detallada.

El mayor problema que ha dificultado el crecimiento de las vanguardias
durante el 30 y su correlato con generaciones posteriores, es que sus
principales integrantes no cumplian con una de las premisas del moder-
nismo: el estar siempre en accién. De esto da cuenta un artista adverti-
do como César Paternosto, cuando ante la epifania que constituye la
aparicion de los trabajos de Lisa, expresa: “La decision de Lisa de 'es-
conder' su obra -al parecer sélo sus alumnos, como el grupo iniciatico,
tenian acceso a ella- nos ha privado a los que veniamos después de un
modelo interesante, vernaculo, que se apartaba de la abstraccion rigu-
rosa de la ortogonalidad neo-plasticista”. (2)

Por otro lado, habria que plantearse una pregunta de este estilo: ¢ Pue-
de la actividad artistica (o cultural) mantener una funcion critica si se
aparta del proyecto de emancipacioén, o sea como un proyecto van-
guardista que se proyecta tanto en lo estético como en lo social?(3), re-
formulada de esta otra forma: ;Seria posible sostener la actualidad del
movimiento modernista cuando no se lo plantea como un proyecto con
contenido revolucionario? Estas preguntas admiten respuestas positivas

o
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siempre que las acciones se sostengan por si mismas (por su rigor), con
conductas éticas y posiciones criticas respecto de las fuerzas politicas
y econdémicas dominantes.

Emilio Pettoruti

La exposicion en Witcomb realizada en 1924 también admite otras re-
flexiones. Casi al mismo tiempo, se realiza el Salén Nacional y se exhi-
be la primera retrospectiva de Fernando Fader en Amigos del Arte. Asi,
dentro de un radio de unas pocas cuadras se manifiestan las tendencias
centrales con que se debate el arte argentino: modernismo y tradicion.
Nosotros publica notas encomiasticas sobre Fader, el artista consagra-
do e ignora la del joven platense; mientras que en la revista Martin Fie-
rro se publica el largo ensayo de Xul Solar sobre Pettoruti ilustrado con
algunas de sus pinturas, y como era de esperar, ignora al paisajista pos-
timpresionista.

La experiencia personal del artista platense resume una busca personal
para manifestar, en sus composiciones cubistas de esa época, el espi-
ritu de una modernidad que se afirma en investigaciones pictéricas so-
bre las formas y la luz, y mediante sus multiples intervenciones en la
prensa escrita. Desde la direccion del Museo Provincial de la Plata, pro-
pone sustituir los premios de los Salones por una politica de adquisicién
de obras. Sus envios al Salén actian como un recordatorio de su pre-
sencia en el medio, pero sélo obtiene un premio menor.

En un libro reciente, se presentan diferentes andlisis sobre su obra a car-
go de Edward Sullivan, Nelly Perazzo y este autor, junto con una crono-
logia preparada por Patricia Artundo (4), que revisa la situacion del ma-
estro en el contexto actual, y brinda nuevas claves interpretativas de una
figura del modernismo.

Cambridge, 1996. (Este
texto fue tomado de una
serie de notas de sumo
interés recopiladas por
Marcelo Gutman y que
aparecen en Internet)

4) Edward Sullivan y
Nelly Perazzo, Pettoruti,
la marca editora, Buenos
Aires, 2004.
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5) Pedro Blake, “Exposi-
cién de Pintura y Escultu-
ra en “La Pena”, ibidem.

6) Alberto Prebisch, “Ma-
rinetti en los Amigos del
Arte”, Martin Fierro, Afio
11l, N° 30-31. Julio 8 de
1926.

7) A. Chiappori, op. cit.
Tomado de Tras los pa-
sos de la norma, op. cit.,
p. 88.

8) Max Dickmann, “El
arrivismo en el arte. An-
tonio Berni, Xul Solar y
Elena Cid”. Nosotros,
vol. 64, N° 240, pags.
253-255, Mayo 1929.

9) Atalaya, op. cit., p. 311.

Alrededor de Xul Solar

Quiz4 el pintor-linguista-astrélogo celebraria la metafora del Salén visto
€omo un agujero negro que devora a quienes penetran en su espacio,
introducida en un seminario anterior. Conciente o no de este peligro, Xul
Solar evita incursionar en sus proximidades, ya que no existe constan-
cia de que haya enviado sus pinturas al salén oficial. ¢ Despreocupado
por la significacién de su acto, o porque sabia de antemano el resulta-
do? En cambio, expone en numerosos eventos colectivos: Salén Libre
de 1924, Primer Salén de Artistas Independientes (noviembre de 1925)
organizado en las salas de la Comisién Nacional de Bellas Artes, el Sa-
16n Florida, los Salones de Pintores Modernos y también en el Salén
Provincial de Mar del Plata.

Xul Solar cumple dentro del grupo que se forma alrededor de la revista
Martin Fierro un papel significativo. Ademas de su texto sobre Pettoruti,
aparece su traduccién de los Piensos (pensamientos) cortos de Mor-
gerstern, su chispeante “Despedida a Marechal”, en la revista se repro-
ducen varias de sus pinturas, y también participa de los eventos socia-
les de los intelectuales nucleados a su alrededor. Pedro Blake sefala en
esta revista, al referirse a la muestra en La Pefia: “Es para nuestro am-
biente, Xul Solar, el artista mas personal y extrafio. La extravagancia de
sus fantasias que ocultan obscuras metafisicas, constituyen el lengua-
je mas inocente y puro de este gran espiritu que vive bajo la ronda de los
astros con una clara sonrisa del 'mas alla' en las pupilas”(5). Por su par-
te, el arquitecto Alberto Prebisch, quiza el critico mas influyente, ante
sus obras expuestas en Amigos del Arte en honor de Marinetti (Xul So-
lar participa junto a Norah Borges y Pettoruti), sélo atina a esbozar esta
frase no comprometida: “El arte misterioso y simbdlico de Xul Solar”.(6)
Chiappori, en su extenso ensayo de La Prensa, al referirse a la nueva ge-
neracion, dice textualmente: “( ... ) Poco después aparece Raquel For-
ner y mas tarde, inesperadamente, Juan del Prete, Norah Borges, Pis-
sarro y Xul Solar... “.(7)

Max Dickmann, al comentar las muestras individuales de Berni, Xul So-
lar y Elena Cid realizadas en tres salas de Amigos del Arte en 1929, es-
cribe en Nosotros:

“Imposible describir los cuadros de la muestra en cuestién. La imagina-
cién y el Iéxico mas audaces no darian en la justa medida ( ... ). Eso no
es pintura, ni metafisica, ni nada: es una invencién descabellada ( ... );
sin concesion a las reglas del arte”.

El critico concluye diciendo que “tales pintores quedan, a nuestro juicio,
hors de I'art (fuera del arte)”.(8)

Por el contrario, Atalaya, al comentar esa exposicion, destaca la capa-
cidad de Xul Solar como colorista, su fantasia. Es que para ese critico
“los verdaderos sabios jamas fueron cefiudos, ni campanudamente gra-
ves”.(9) Demas esta decir que Nosotros ocupa entonces una posicion

o
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mas espectable dentro de las revistas culturales del pais que las revistas
vanguardistas donde escribe Atalaya. Criticas tan negativas sélo inten-
sifican esa vision de Xul Solar como un ser “periférico” que no merecia
ser tenido en cuenta, un ser esotérico, ese personaje subterraneo que
inspira a Roberto Arlt.

En actitud arqueoldgica, si uno busca informacién sobre Xul Solar en los
tres voluminosos tomos que Pagano le dedica al arte de los argentinos,
publicado entre 1937 y 1940,(10) s6lo se menciona ese nombre extrafio,
“Xul Solar”, por la existencia de su retrato pintado por Pettoruti que se
encuentra en el Museo Municipal de Bellas Artes Juan B. Castagnino de
Rosario, pero no aparece citado como artista argentino.

Alrededor de Xul Solar se habia tejido un silencio casi sepulcral, que co-
mienza a ser revertido a partir de su muerte en 1963, revalorizacion de
la que su amigo Borges “no esta exento de culpa”. Resulta paradoéjico
que Victoria Ocampo no haya publicado textos de Xul Solar en su revis-
ta. Se conocian lo suficiente como para que Macedonio Fernandez, ena-
morado de la escritora, le pidiera a Xul que interceda ante ella en su
nombre. Xul Solar pinté varios trabajos donde menciona a la escritora;
ademas, en Villa Ocampo existe una pequefa acuarela con una de las
arquitecturas de Xul, que el artista le habria regalado. (Era publico el in-
terés de la escritora por el tema). Este tipo de recorte seria paragonable,
si se quiere, a la prolija omision de textos de Roberto Arlt del indice de
Sur, lo que supondria que el escritor-periodista de Aguafuertes portefias
seria algo asi como un pariente pobre -y vulgar- de la literatura argenti-
na, que una condescendiente elite no podria reconocer como propia.
Solo Borges menciona la contribucién lingistica de Xul Solar en su me-
morable cuento “Tlon, Ugbar, Orbis Tertius” publicado por primera vez
en Sur. Las conexiones entre el escritor y el artista, amigos dilectos,
operan en las dos direcciones, tal como lo sugieren los analisis efectua-
dos por este autor (11). Nicolas Helft, por su parte, siguiendo esta linea,
marca la presencia oculta de Xul Solar en otros textos de Borges.(12)
Julio E. Payr6 publica en Sur un corto comentario sobre la exposicion
realizada por Xul Solar en la Sala Il de Amigos del Arte en 1940 junto con
las de Silvina Ocampo y Norah Borges (13), pero lo ignora en su libro 22
pintores, version anticipada del coffee-table book. Romero Brest, al re-
ferirse a esa muestra, sostiene que el esoterismo de Xul Solar sobrecarga
el significado de sus simbolos, “lo que rebasa los limites de la posibili-
dad expresiva de la pintura”(14). Afios después, cuando el destacado
critico publica en Pintores y grabadores rioplatenses aquellos ensayos o
notas que él considera de interés permanente, omite este texto.(15)

Lo que se busca, al destacar estos recortes y olvidos, no es sefalar
aciertos o desaciertos de una critica, sino marcar un estilo muy instau-
rado en algunos operadores culturales, y la potencia negativa que ofre-
ce ese término denominado “legitimacion”, palabra muy utilizada por la

o

10) José Ledn Pagano,
El arte de los argentinos,
Tomo | (1937), Tomo Il
(1938), Tomo Il (1940),
Edicion del autor, Bue-
nos Aires.

11) M. H. Gradowczyk,
“El lenguaje a dos pun-
tas”, Variaciones Borges,
The Journal of the Jorge
Luis Borges Center for
Studies and Documenta-
tion, University of Arhus,
Denmark, Volume 5, 1998.

12) Nicolas Helft: “His-
tory Of The Land Called
Ugbar”, Variaciones Bor-
ges, Volume 15, 2003.
(Numero especial: Diez
Estudios Sobre TI6n)

13) Julio E. Payré, Sur.

14) Jorge Romero Brest,
“Xul Solar en Amigos del
Arte”. Argentina Libre,
Buenos Aires, 8 de agos-
to de 1940.

15) J. Romero Brest,
Pintores y grabadores
rioplatenses, Biblioteca
Argos, Buenos Aires,
1951.
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16) Patricio Loizaga,
“Con la celebracion del
centenario, Berni se con-
solida como la figura
mas emblematica del ar-
te argentino del siglo
XX”, revista Cultura, Afio
22, N° 83, Primer semes-
ter 2005.

17) M. H. Gradowczyk,
Xul Solar, Ediciones Al-
ba/Fundaciéon Bunge y
Born, Buenos Aires,
1994, p. 63.

critica local como medida de la aceptacion de un artista por la sociedad.
No dudo de su eficacia desde un punto de vista sociolégico y como me-
dida cuantitativa de la proyeccién mediatica de la obra de un artista, tal
como lo ha desarrollado con acierto Patricio Léizaga para el caso de An-
tonio Berni (16). No hace falta mucha dialéctica para demostrar que las
vanguardias no requieren de legitimacién alguna y, cuando desde un
punto de vista critico se lo intenta, existe alta probabilidad de que su
contenido contestatario tienda a diluirse. Por otra parte, esa vision de
“legitimizacién” que provee la sociologia no es un pardmetro inmutable
en el tiempo (un invariante), sino experimenta cambios en su devenir, y
los ejemplos abundan.

En el caso de Xul Solar, estaban quienes creian que la cultura argenti-
na debiera estar totalmente aislada para no ser infectada por los virus
modernistas -como los propagados por el pintor-linglista-astrélogo-
que atentarian contra la razén de ser de la patria y la unidad nacional; y
otros que pensaban que los trabajos de Xul Solar no podrian ser consi-
derados como verdaderas pinturas por su simbolismo excéntrico y eso-
terismo, y escapaban al “canon modernista” que ellos mismos habian le-
gitimado en ese momento.

Tampoco el coleccionismo presta en esa época atencién a Xul Solar,
salvo el caso de Borges y otros intelectuales amigos que poseian sus
obras: Silvina Ocampo, Jorge Calvetti (Xul le regala una pintura) y Enri-
que Amorin, entre otros. Un coleccionista advertido como Alfredo Gon-
zalez Garafo poseia dos magnificas témperas suyas de gran tamanio,
sin enmarcar, conservadas en una carpeta hasta muchos afios después
de su muerte.

Xul Solar es un modernista arquetipico, no sélo por su actitud despre-
juiciada, su capacidad de invencién en el campo de la literatura, del len-
guaje, la musica, la astrologia, el esoterismo, sino por lo que trasunta su
obra pictérica. Pintor de suefios, habria que aclarar: de sus propios sue-
fios, Xul despliega en ellas un universo con contenidos simbdlicos arti-
culados con innovaciones formales. Sus inquietudes literarias y el uso
del neo-criollo, uno de los dos idiomas que inventa, aparecen, por ejem-
plo: en sus primeras pinturas verbales (poemas visuales) realizadas en-
tre 1919-1920. En su serie de pinturas expresionistas-plasticistas el ar-
tista combina un motivo central de caracter expresionista, no exento de
humor, rodeado con formas geométricas que lo destacan y dinamizan;
en sus pinturas de ensuerios los simbolismos son mas herméticos y su
manejo de la acuarela alcanza niveles pocas veces alcanzados.(17)

La arquitectura forma parte integral del mundo del artista, y esto lo
muestra en un periodo muy corto, cuando transforma sus barrocas ima-
genes de fachadas e interiores de palacios y edificios comunales, cer-
canas a las creaciones de los arquitectos alemanes expresionistas, pa-
ra rapidamente encarar sugestivas viviendas racionalistas sobre pilotes
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a la que luego ira adicionando elementos decorativos. Estos proyectos
finalmente se transforman en parodias al estilo internacional, y se anti-
cipan al posmodernismo de un Michel Graves.

Xul Solar admira a Paul Klee, y son escasos sus trabajos que reflejan al-
gunos elementos pictéricos del europeo, aunque hay que remarcar que
entre las pinturas de ambos artistas existen diferencias plasticas y sim-
bdlicas significativas. En las acuarelas y los 6leos de Klee la energia flu-
ye limpida y organicamente, expresada por un sutil tratamiento de los
planos de color, en el ritmo de sus dibujos, en la inventiva de sus mul-
tiples técnicas pictéricas, en su tratamiento de la naturaleza. Klee crea
una visionaria y poética version de la realidad que lo circunda y llega
hasta la abstraccion. En cambio otra mecanica rige la obra de Xul Solar,
cuya energia se propaga por impulsos, dominado por un expresionismo
que atrapa y a veces desborda(18). Utilizando otro punto de vista: su in-
terés comun por la musica, Cintia Claria traza un subyugante relato que
vincula a Xul Solar y Klee desde este punto de vista.(19)

La evolucion posterior de la obra de Xul Solar lo muestra experimentan-
do siempre, sin concesiones, desde el silencio. Es, dentro del arte mo-
derno, un modernista que lleva sus investigaciones pictéricas a limites
casi insospechados, dentro de una cosmologia personal e intransferible.
Y esto sea quiz4, lo que provocé la incomprension de los mayores cri-
ticos y los coleccionistas mas avisados de su tiempo.

En conclusion, todo intento por ubicar a Xul Solar dentro de la categoria
de “modernidad atenuada” representa una contradiccion en términos, lo
que se hace evidente cuando se cree ver en la poética desconstruccion
del espacio arquitecténico representado en Palacio en Bria (1932) -pin-
tura que Pettoruti adquiere para el Museo Provincial de Bellas Artes de
La Plata- una derivacion del “llamado al orden”.(20)

El arte internacional en la prensa local

Una critica francesa, Marcelle Auclair, publica diferentes articulos sobre
Picasso, Max Ernst y Marie Laurencin, entre otros, pero la propuesta
editorial de Martin Fierro no presenta, en el campo de las artes plasticas,
una linea modernista definida. En otras notas el nivel de la critica se des-
dibuja. Buena parte de las pinturas con que se ilustra la revista daria que
pensar que el lema del “amiguismo” es una sefal casi inevitable del pa-
norama artistico local.

El arte europeo no deja de interesar a algunos sectores. La Nacion
adopta una posicién méas equidistante y en su suplemento cultural di-
funde el arte europeo moderno desde perspectivas diferentes. Por un
lado publica en el 20 notas enviadas desde Europa por Julio E. Payr6é y
por el critico Tériade -mas conocido entre nosotros por haber creado
la exquisita revista Verve-, las que presentan mayormente los avances
del arte moderno realizado en Francia, que operan como contrapeso a

18) Ibidem, p. 104.

19) Cintia Claria, “Nada
menos que Klee y Xul: un
rave para las esferas, Ra-
mona, N° 35, p. 58

20) J. Lépez Anaya, op.
cit., p. 134.
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21) El primer ensayo del
uruguayo fue publicado
por Margarita Abella Ca-
prile, la subdirectora del
suplemento, a instancias
de Julio Payré. Véase la
correspondencia de Julio
Payré a J. Torres-Garcia
actualmente en el Archi-
vo del Museo Torres-
Garcia de Montevideo.

22) E. Pettoruti publicé
notas sobre los artistas
italianos Piero Marussig,
Enrique Prampolini. Au-
gusto Giacometti y For-
tunato Depero en Critica
magazin y sobre Jorge
(Giorgio) De Chirico y Ar-
turo Ciarelli en Nosotros.

23) Rafael Squirru, Juan
del Prete, Gaglianone,
Buenos Aires, 1984, p. 20.

24) Abstraction-Création
se fundd en Paris en el
15 de febrero de 1931.
Su primer directorio in-
cluy6 a Herbin, Vanton-
gerloo, Hélion, Arp, Glei-
zes, Kupka, Tutundjiany
Valmier.

la prédica antimodernista de Camille Mauclair publicadas en el mismo
matutino. Entre 1934 y 1938 aparece en ese semanario una serie firmada
por Joaquin Torres-Garcia. En su primera nota el uruguayo, que acaba
de regresar a su pais natal, ataca al academismo neo-cubista de André
Lhote, por cuyo taller pasaron artistas argentinos. En ensayos posterio-
res analiza la obra de Mondrian, Van Doesburg, Ozenfant y Arp.(21)

Las notas sobre artistas italianos contemporaneos de Pettoruti publica-
das en Nosotros,(22) donde registra una opinion muy favorable sobre
Jorge (Giorgio) de Chirico y un artista menos conocido, Aldo Ciarelli, no
alcanzan a contrapesar el inmovilismo y chatura critica que domina es-
ta revista. Pettoruti continta esta serie mas tarde en Critica magazin.

La pintura abstracta en Buenos Aires

El desarrollo del arte abstracto a principios del siglo XX no sélo refleja la
necesidad del artista de poner en juego otras fuerzas no expresables por
la mimesis, también responde a su propia necesidad de asimilar las
energias cosmicas liberadas por la modernidad, puestas en accion por
las sucesivas revelaciones cientificas y avances tecnolégicos, y a su vo-
luntad por transformar esas energias en fuerzas creadoras.

Se conocen pinturas abstractas de Pettoruti fechadas entre 1914 y
1916, algunos trabajos de artistas brasilefios: los de Rego Monteiro re-
alizados en Paris a principios del 20, y obras decorativas de Graz. Cro-
nolégicamente, la primera exhibicién de trabajos abstractos en Latinoa-
merica comienza en 1933 con la exposicion de Juan del Prete en Ami-
gos del Arte. En Montevideo, gracias a los esfuerzos de Torres-Garcia,
los integrantes de la Asociacion de Arte Constructivo realizaron intere-
santes trabajos no-figurativos, como se ilustra en los nimeros de la re-
vista Circulo y Cuadrado publicados entre 1936-1938.

Juan del Prete

Nacido en 1897, en el seno de una familia pobre de Vasto, Italia, Juan
del Prete emigro a la Argentina de muy joven. Autodidacta, Del Prete via-
j6 a Paris en 1930 con la ayuda de Amigos del Arte (23). Alli trabaja, ex-
hibe en las galerias Zack y Vavin y el Salon des Surindépendants; cono-
ce a Torres-Garcia. Luego se pliega al movimiento abstracto y partici-
pa de Abstraction-Création, como esta documentado en el Cahier (Cua-
derno) N° 2 del grupo (24). En 1933, Del Prete vuelve a Buenos Aires,
donde de inmediato exhibe sus pinturas abstractas y collages en la galeria
de Amigos del Arte. Un afio después exhibe sus esculturas no figurativas.
Del Prete desafia la escena portefia no sélo porque introduce obras no
representativas, una novedad para el publico argentino, pero también
por su irreverente postura de artiste maudit (artista maldito). Su muestra
produjo poquisimo discurso critico: en una resefa sin firmar aparecida
en La Prensa sobre su primera muestra, el critico, luego de enfatizar la

o
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fuerza del artista como colorista, afirma que Del Prete se aleja mas y
mas de si mismo, y se deja seducir por el trabajo de ciertos famosos
pintores del Viejo Mundo. Respecto de sus pinturas abstractas, escribe:
“Las abstracciones de las ultimas etapas (del artista) estan realizadas en
forma descuidada. Sefialaremos también lo sensible que resulta en un
artista de tan fina sensibilidad como colorista utilizar recursos poco picté-
ricos y ya pasados de moda, como son los de pegar papeles en los cua-
dros, de manera que muchas veces aparecen sucios por la goma”.(25)
Las primeros 6leos abstractos de Del Prete son de formatos generosos
para su época, con planos de color uniformes que delimitan figuras de-
finidas con bordes cuadrados o redondeados, dentro del espiritu del ar-
te abstracto europeo. El andlisis de una de sus obras mas importantes
del periodo, que se encuentra en el Museo Nacional de Bellas Artes de
Buenos Aires, indica que el artista habia abandonado en forma tempo-
raria las gruesas pinceladas que caracterizan su periodo figurativo ini-
cial, quiza bajo la influencia de colegas de Abstraction-Création. La opo-
sicidon entre las lineas rectas y curvas de las siluetas crean una cierta
tension en la imagen, aunque los elementos oblongos que cortan per-
pendicularmente a las formas verticales blancas y azules atentan ese
impacto visual. También experimenta con collages, introduciendo pioli-
nes a la manera de Picasso y Prampolini (26). De vuelta en Buenos Ai-
res, Del Prete usa cartulina y formatos mas pequefos.
Desesperanzado por la pobre recepcion critica y la actitud negativa del
coleccionismo y critica hacia sus trabajos, Del Prete, aunque contintia
con su produccion abstracta, practica una representacion esquematica
de la figura humana en modo picassiano, las que envia a los Salones
Nacionales. La falta de espacio en su taller lo fuerza a revisar su trabajo
periddicamente, y asi destruye mucha de su produccién abstracta, do-
cumentada con sus propias fotos en la publicacion Obras destruidas
(27). Cuando Pagano analiza en su libro la obra abstracta de Del Prete,
se evade de la cuestidn central que plantea la abstraccién como parte
esencial del movimiento moderno, y centra su critica en la factura de sus
pinturas.

Cuando la joven generacion invade la escena artistica de Buenos Aires,
Del Prete retorna al arte no-figurativo alineandose con los concretos.
Esa intencionalidad, en medio del “furor” desatado por concretistas, ma-
dis y perceptistas, resulta ser “una suerte de herética humorada”(28) ya
que el empaste sensual, expresivo, casi grumoso de sus pinturas, impli-
caria, en el fondo, una desacralizacién de los conceptos puristas culti-
vados por sus colegas de Abstraction-Création, en abierta contradiccion
con la severidad estética y antiexpresiva del Arte Concreto (29). Del Pre-
te compensa su falta de disciplina interior y de capacidad de reflexion
-dos cosas que le demanda al principio de su carrera Prebisch en Mar-
tin Fierro- con la ferocidad de un fauve.

o

25) La Prensa, Buenos
Aires, 15 de mayo de
1933, p. 20, col. 4.

26) Enrico Prampolini
(1896-1956) fue un futu-
rista italiano, que luego
se unié al movimiento abs-
tracto. Vivi6 en Paris en-
tre 1925y 1937 y partici-
pé en Cercle et Carré y
en Abstraction-Création.

27) Yente, Obras destrui-
das de Del Prete, Buenos
Aires, 1971.

28) M. H. Gradowczyk,
op. cit.

(29) M. H. Gradowczyk y
N. Perazzo, Ibidem, p.
20.
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30) Jorge Romero Brest,
Correo Literario, 1° de
agosto de 1944. Reedita-
do en J. Romero Brest,
Pintores y grabadores
rioplatenses, p. 154.

31) Jorge Romero Brest,
ibidem., p. 155.

32) Jorge Gumier Maier,
“Para descubrir al maes-
tro Del Prete”, Nuevo Sur,
23 de junio de 1989. (Re-
sefia de la exhibicién re-
alizada en la Fundacion
San Telmo, Buenos Ai-
res, 1989.)

33) Fabian Lebenglik,
“Esteban Lisa (1895-
1983) La historia se res-
cribe”, Pdgina12, 25 de
marzo de 1997.

34) César Paternosto,
“Mi encuentro con Este-
ban Lisa”, publicado en
el catalogo Esteban Lisa,
Guillermo de Osma Gale-
ria, Madrid, 1998, p. 14.

35) Mario Gradowczyk,
“Entrevista a Isaac Zyl-
berberg”, ibidem, p. 46.

36) José Emilio Burucua,
“La biblioteca de Este-
ban Lisa, los libros y las
ideas de un pintor”, en
Esteban Lisa, Museo Na-
cional de Bellas Artes,
op. cit., pp. 46-58.

Los trabajos de Del Prete, emotivos y sensuales, expresan una actitud
instintiva, pero carecen de esa fuerza conceptual que los validaria, co-
mo notara Jorge Romero Brest, para quien estas obras no debieran re-
lacionarse con la abstraccion, sino mas bien con una “rica imaginacién
inventiva” (30) y le advierte de los peligros de “la exacerbacién de la in-
tuicién sensible, en detrimento de la vision conformadora del mundo”
(31). Cuando se analizan las posiciones de Romero Brest con referencia
a Del Prete, cabria preguntarse si estos comentarios no reflejarian la po-
sicién del critico que privilegia la abstracciéon geométrica y su desprecio
por el informalismo, posiciéon que modifica mas tarde ya siendo director
del Centro de Artes Visuales del Di Tella.

Juan del Prete contribuye al arte argentino con su vitalidad, su exhube-
rancia y su falta de inhibiciones, su audacia, su auto-suficiencia. Su “co-
lor repulsivo”, como lo sefiala Jorge Gumier Maier (32), subraya su eter-
na no complacencia.

Esteban Lisa

En ocasién de la primera exhibiciéon péstuma de Lisa en una galeria por-
tefia realizada en 1997, Fabian Lebenglik escribia que el advenimiento
de Lisa prueba que la historia del arte se reescribe a si misma, no sélo
por la necesidad de imponer nuevas interpretaciones y significados, pe-
ro también para encarnar nuevos puntos de vista (33). Resefiando el tra-
bajo de Lisa, Paternosto lamenta el aislamiento del pintor, para darle lue-
go la bienvenida como parte del patrimonio estético del pais, sugiriendo
que sus colores, reconocibles al instante, tienen connotaciones espe-
cificamente rioplatenses.(34)

Nacido en Espafia en 1895, Lisa llega a Buenos Aires siendo un nifio. Ar-
tista autodidacta, sus ensefianzas trascienden lo meramente pictérico:
su objetivo no fue entrenar artistas, sino seres pensantes. Valora la fi-
losofia, la poética y la ética tanto como el dibujo y la pintura. Segun uno
de sus discipulos mas dilectos, Isaac Zylberberg, cuando Lisa criticaba
el trabajo de sus estudiantes, uno podia percibir la presencia imaginaria
de un filésofo a su lado, como Kant, Schiller o algin maestro oriental
(35). También muestra un entusiasmo sin limites por la ciencia espacial
y los avances tecnolégicos de los 50 y los 60. José Emilio Burucua pre-
senta un panorama revelador de esas fuentes luego de examinar la bi-
blioteca del artista.(36)

Un analisis de sus pinturas muestra que Lisa cre6 su linea expresiva en
el campo de la abstraccién en forma independiente, la que resumia las
luchas de artistas abstractos como Otto Freundlich, Nicolas de Staél,
Arthur Dove, Serge Poliakoff, los expresionistas abstractos y el grupo
CoBRA. Sus sucesivos cambios estilisticos reflejan una busqueda y ex-
perimentacion incesante; estan en sincronia con la abstraccién europea
y norteamericana, o incluso adelantados.

o
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Para poder pintar el Cosmos primero es necesario experimentar -a la
manera de Cézanne- con elementos del mundo real. No resultaria casual
que Lisa pinte, alrededor de 1935, simples figuras tridimensionales: un ci-
lindro, una esfera, superpuestas sobre un fondo articulado por planos de
color. Estos ejercicios le permiten registrar, primero, el objeto como
elemento visual esencial y, segundo, trabajar el fondo a la manera cubista.
A partir de ese momento, Lisa se mantiene fiel a la abstraccion, lo que lo
ubica en un lugar singular dentro de la historia del arte latinoamericano.
Luego de ese breve periodo inicial abandona esta confrontacién entre
forma-fondo y produce un niumero pequefio de trabajos con estructuras
triangulares pintadas con vigorosos trazos y colores contrastantes (ro-
jos y verdes, colores puros). Sus experimentos continlan con pinturas
articuladas por formas geométricas fragmentadas, mas pequefias. En
todos los casos, estas obras realizadas entre 1935 y c. 1940, enraizadas
en la tradicién cubista y constructivista muestran la voluntad del artista
por crear su propio lenguaje, haciendo uso de elementos gestuales: lar-
gas pinceladas y una abrupta acumulacion de materia en pequefas are-
as que hacen vibrar a los planos de color de manera diferencial. Esos
juegos de grandes y pequefios planos monocromos y variaciones textu-
rales inesperadas retrotraen a trabajos de Liubov Popova y de Aleksei
von Jawlensky, artistas por entonces desconocidos en el Rio de la Pla-
ta. Segun Juan Manuel Bonet, “una de las claves de que estos cuadros
de formato tan pequefio posean tal capacidad de irradiacion, como si de
imanes para la vista se tratara, radica a mi modo de ver precisamente en
esa factura”.(37)

A Lisa no le basta energizar el plano pictérico con la tectonica de su pin-
celada. Y si se acepta este postulado, explicaria quiza el porqué, entre
1941 y 1943 Lisa somete a ese conjunto de triangulos, trapecios y curvas
a un intenso bombardeo con lineas punteadas, marcas, rectas, curvas y
contracurvas y notas musicales trazadas con pinceladas generosas que
construyen una vibracién, un dinamismo de la forma. Asi, con ese acto
gestual casi desenfrenado, Lisa demuele los remanentes constructivistas
aun presentes en sus pinturas. Es que, como lo sefiala Barbara Bloemink,
cada trabajo de los 40 se constituye en un microcosmo singular, en un
mundo en si mismo (38). Para ubicar a este hecho pictérico dentro de la
historia de la abstraccion, se debiera recordar que el Informalismo euro-
peo despega después de la Segunda Guerra Mundial y que Jackson Po-
llock ejecuta sus primeras pinturas gestuales a partir de 1943.

Estas constelaciones de marcas y signos comunican las fuerzas que ob-
sesionan a Lisa. Impulsos violentos, arbitrarios casi fuera de control: ¢Es
esto el caos? Esta accién palpitante lo acerca a las deseadas compo-
nentes cdésmicas. Su pintura registra su intencién de capturar esas fuer-
zas, domesticarlas y hacerlas visibles; en otras palabras, Lisa transfor-
ma en acto pictorico esa sensacién de miedo (caos) que muchos mo-

37) Juan Manuel Bonet,
“A quest for Lisa”, en Es-
teban Lisa, De Osma Ga-
leria, op. cit., p. 11.

38) Barbara Bloemink,
“Playing with Lines and
Colors: The Art of Este-
ban Lisa”, en Esteban Li-
sa, Hirschl & Adler Galle-
ries, New York, 2000, p.
18.
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39) Stéfan Leclercq, “No
hay objeto sin imagen,”
ramona, N° 28, 2002, p.
75.

dernistas sienten frente al cartén vacio, y le propone al observador que
desarrolle y afine su capacidad visual para que sea capaz de apreciar las
sutilezas de sus pinceladas y de sus formas. En sus 6leos prevalecen las
tonalidades grises, verdes, violetas, rojos terrosos, ocres y marrones;
por momentos, un rojo vivido se inmiscuye y altera esa tonalidad baja,
rioplatense...

Pero el haber anticipado el “tachismo” en un rincén oscuro de Villa De-
voto no resultaria suficiente para Lisa, en tanto no lo libera del ajustado
espacio cubierto de marcas, lineas y signos. Consecuentemente, a fines
de 1944, abandona sus empastos ricos y hedonistas y utiliza una pintu-
ra diluida y ascética, la que aplica en finas capas, con matices vividos o
tenues. Ahora el control y la disciplina mental prevalece sobre el gesto
impetuoso, es que el artista, a veces, necesita saltar por sobre el caos.
En 1953 Lisa recobra la potencialidad del gesto, y su mundo se hace
mas cadtico, mas libre. El denomina a sus nuevas pinturas “Juegos de
lineas y colores”. El filésofo belga Stéfan Leclercq, al comentar este ul-
timo periodo de Lisa, escribe: “No quedan movimientos, tan rapidos se
han vuelto, tan inherentes a lo trascendental. Las pinceladas aun visi-
bles, prontas a borrarse, subrayan como la huella de un movimiento per-
dido. En ese punto, Lisa parece proximo a Malevich. Ya no mas la forma
o el movimiento, sino la huella de esa forma o de ese movimiento. La
obra es el extracto de un mundo infinito y diafano donde la conciencia
no puede existir mas que por derecho propio. No es mas la conciencia
subjetiva del artista la que ejecuta el cuadro, sino la aparicion de su
mundo, su cosmovision”.(39)

¢Arte fantastico o Surrealismo?

El movimiento surrealista argentino se inicia con la revista Qué, publica-
da en Buenos Aires por el critico y poeta Aldo Pellegrini. En las artes vi-
suales la situacion local es mas confusa. El propio Pellegrini, cuando or-
ganiza en el Di Tella su muestra Surrealismo en la Argentina (1967), en-
cabeza el listado de artistas expuestos con obras de Xul Solar y Juan
Batlle Planas, para luego continuar con Aizenberg, Caride, Benedit, Ber-
ni y artistas del grupo Orion (Luis Barragan, Vicente Forte, Ideal San-
chez), entre otros. El critico aclara en una nota de su texto en ese cata-
logo que ejemplos de surrealismo ortodoxo son todos aquellos que fi-
guran en los catalogos de las exposiciones surrealistas y en el libro de
Breton Le surréalisme et la peinture, Paris, Gallimard, 1965. Sefialo que
ninguno de los artistas convidados aparecen en este libro del poeta fran-
cés, ellos no responden al canon bretoniano.

Pellegrini plantea la diferencia que existe entre el mundo de lo imagina-
do, de lo fantastico, y el mundo de lo imaginario, de lo maravilloso como
objetivacion del deseo, cuya comprension sélo se atina por medio de
una revelacioén. Es sobre esta polaridad entre lo imaginado y lo imagina-
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rio que se construye el universo interpretativo del surrealismo, peso que
recae en el observador. Y este en un viaje de ida y de vuelta, entre la vi-
sién que parte del ojo del observador y el retorno que le confiere el ar-
tista, donde se establecen las diferencias entre los tenues extremos de
esta subjetividad.

Esto quizéa explique lo dificil que resulta la construccién de un cuerpo ted-
rico sobre el Surrealismo en la Argentina y su escasa inserciéon dentro
del movimiento internacional. Pellegrini sugiere que las obras del grupo
Orion, clasificadas de surrealistas en su momento, en la realidad res-
ponden a un espiritu neoromantico con la adiccién de ciertos elementos
insoélitos. Se instala un serio problema de identificacién, lo que quiza li-
mita la investigacién en esta area, creando una engafosa situacion de
tema resuelto y de clausura, lo que no oculta la percepcioén de un vacio
significativo.

La bibliografia de Antonio Berni comenta de modo breve su pasaje por
el surrealismo, el que culmina con su exposicion que realiza en Amigos
del Arte en 1932, a su regreso de Europa, que se produce en 1930. S6-
lo se menciona en diversas publicaciones su amistad con el poeta su-
rrealista francés Louis Aragon y es sugerente que la mayoria de los cua-
dros expuestos fueron pintados a su regreso.

De acuerdo a estos datos, Berni seria el primer surrealista argentino. En
pinturas de su periodo surrealista el artista utiliza la técnica del collage,
como se observa en Susana y el viejo de la coleccion del MALBA, don-
de ambos rostros son aplicaciones de imagenes tomadas de impresos.
El rosto de Susana es una imagen de Greta Garbo, -fotografia tomada
por Clarence Bull, -que el artista metamorfosea modificando las arque-
adas cejas de la diva. (Se desconoce la fuente del otro impreso.) Des-
de un punto de vista estricto seria dificil atribuirle a esta pintura el rétu-
lo de surrealista, ya que no existe en su estructura pictérica aquellos
componentes insoélitos que transformen la postura clasica de un voyeur
-que mira a su objeto de deseo a través de un cortinado-, en un plano
onirico.

La ausencia de una revision profunda de la evolucién de esa tendencia,
ya sea vista como parte no registrada del surrealismo o sélo por sus ten-
dencias surrealizantes no le permite dar sustento teérico a un movi-
miento de indudable gravitacién con figuras significativas, caso de Bat-
lle Planas, casi desconocido en el plano internacional. Podria decirse en-
tonces que el surrealismo ocupa una suerte de no-lugar en la historio-
grafia argentina reciente y, cuando se lo menciona se repiten consignas
y dichos elaborados por Romero Brest y Pellegrini, sin mayores refle-
xiones sobre sus consecuencias posteriores, por lo que se deja plante-
ado este tema para investigaciones futuras.
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Historias del arte:

El Pequeno Daisy
llustrado presentado
en socledad

El Pequefio Daisy llustrado tuvo su primera entrega en el nimero 11 de ramona,
en abril / mayo de 2001. Ese mismo afio, en noviembre, el Proyecto Trama edito
su primera version que tuvo como madrina a Marina de Caro. En mayo de 2004
Adriana Hidalgo Editora puso en circulacién una nueva version que fue presenta-
da en sociedad dos veces: el 4 de abril pasado, en el Centro Cultural de Espafa
de Coérdoba con Diego Tatian y Gabriel Gutnisky de anfitriones y dos dias después
en el auditorio del Museo de Arte Contemporaneo de Buenos Aires (MALBA), don-
de fue recibido por Christian Ferrer y Flavia Da Rin. Todos los textos en este dos-
sier, mas una nota de prensa de Gustavo Pablos. Historias del Arte. Diccionario de
certezas e intuiciones fue presentado en obra en muchas oportunidades: en la Bie-
nal Venus de Tandil, en ArteBA, en el Proyecto Contemporaneo del MALBA, entre
otras.

o
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Me gusta sentir que
alguien que vivio en otra
época me habla

Daisy Aisenberg

Hay una frase que esté citada en el diccionario, en la entrada “forma”.
Es de Rudolf Steiner y a mi me gusta mucho. Dice:

“El molde no existe por causa suya sino por causa del pastel. Lo que im-
porta es que lo que esta dentro del molde reciba su forma... (la obra de
arte consiste en la vivencia del alma cuando se entrega a las formas y se
moldea de acuerdo a ellas)”.

Creo que me gusta mucho porque no la entiendo demasiado. A veces la
leo, y tengo la certeza de saber exactamente de qué esta hablando.
Otras veces me pregunto cual sera el molde y cudl serd el pastel. Si la
obra de arte es el molde o el pastel, si la obra es la vivencia del alma,
si el alma es el molde y si la forma es el pastel.

Creo que algo de esto me sucede haciendo el diccionario; es un trabajo
que me permite ser autora y no serlo, ser colaboradora y aparecer en
autorias colectivas, o entregarle al trabajo un texto que escribi para otra
cosa y que necesariamente pertenezca a la categoria de entregas espe-
ciales.

Me gusta sentir que alguien que vivid en otra época me habla, y citarlo
para que le hable a otros. Me gusta incorporar a un escritor y citarlo co-
mo si fuera un amigo, como a Felisberto Hernandez, por ejemplo: él es
mi amigo. Y aparece bastantes veces en la categoria “citas”.

Estas categorias organizan singularmente esta version del diccionario,
hacen este libro asi como es: lo arman y, también, lo decoran. Este or-
denamiento nace en este y para este libro. Es una idea de Fabian Le-
benglik, editor de esta editorial, al quien nunca le agradeci explicita-
mente, y aprovecho esta oportunidad publica para hacerlo.

El video: prélogo que editamos para esta presentacion es la versién vi-
deo3 del diccionario.

Lo elegimos para enmarcar este libro en el recorrido del proyecto total.
Vienen dos mas en camino. En este viaje audiovisual tengo una socia de
lujo, Marina Rubino. Marina es mi maestra del documental.

Y por ultimo quiero agradecer especialmente a Adriana Hidalgo, ya que

el hecho de conocerla me certifica una vez mas que la calidad del en-
cuentro entre las personas es lo que garantiza la existencia de las obras.

o
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El doble genitivo

Diego Tatian

Presentar un libro no es hacer una critica; es como presentar a alguien.
Cuando presentamos a alguien, damos por lo general un dato o un ele-
mento que es como si permitiera que la persona presentada advenga a
la presencia, como si su cuerpo presente no bastara. Decimos cosas ta-
les como “Te presento a Luis, un amigo...”, “un compafero”, “mi mujer”,
o bien “el doctor o el profesor tal”, etc.

Presentar un libro no es tan diferente.

Es raro como funciona la presentacion, es mas lo que deja afuera que lo
que presenta efectivamente. De la misma manera que presentar a al-
guien mencionando apenas algo es dejar fuera de la presencia, es des-
presentar, diria Macedonio, infinitas cosas que permanecen ausentes,
también en el caso de un libro es mas lo que no se hara presente y que-
dara ausente.

Como sea, yo ahora presento este libro, del que ustedes saben algo ya
-por eso estan acéa-. Un libro con dos titulos mas bien extrafos.
“Historias del arte” presenta un doble genitivo muy interesante. ¢ Histo-
rias sobre el arte o historias que el arte cuenta y le pertenecen? ¢ Es aqui
el arte sujeto u objeto? Genitivo subjetivo y objetivo que se verifican am-
bos. El otro titulo es “Diccionario de certezas e intuiciones”. Tal vez la
presentacién debiera terminar aqui. Pero pienso mientras esto escribo
en un experimento de Jakobson.

¢ Coémo leer este diccionario, que, como descubrimos al abrirlo es un an-
ti-diccionario, o un diccionario-performance? Se trata de un diccionario
hecho para el disfrute, no para la consulta ni para la instruccion. Incluso
para la desinstruccién. Por tanto se lee sucesivamente, o al menos yo lo
he leido asi. Recordaba al “autodidacta” de La ndusea (que se instruia
por orden alfabético). Pero en la lectura desinstructiva de este dicciona-
rio sucede precisamente lo contrario.

Un diccionario, ademas no exento de capricho y arbitrariedad. Incluye,
por ejemplo, el vocablo “beso”. ;Qué hace “beso” en un diccionario de
arte? En fin, una “entrega especial” de Diana Aisenberg lo justifica al de-
cir que “el estado de beso es el cuerpo a cuerpo del amor que se repro-
duce en cualquier acto genuino de creacion”.

O la palabra “carrera”, que ademas de no ser un término que se inscri-
ba de suyo en alguna historia del arte, contiene unos versos que estan
ahi por el s6lo hecho de que su autor es mi amigo Arturo Carrera, autor
de Arturito y yo y ademas frecuentador de esta casa.

O la palabra “ciencia”, que muchos quieren que sea el anténimo de “arte”.
Si la funcioén clasica del diccionario es la de de-finir, esto es poner limi-
tes, este “diccionario” lo que mas bien hace es correr todos los limites,
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o0 mas bien borrarlos, hacerlos estallar. Y hacer ver, sobre todo las enu-
meraciones hacen ver, que ninguna palabra es propia del arte ni exclu-
siva suya: el arte tiene que ver con todo y todo con el arte. Las palabras
aqui se indefinen mas que definirse, y crecen rizomaticamente.

Y asi, implica una visién del mundo. El mundo como coleccién y multiplici-
dad dispersa que opera por agregacion, por composiciéon, no como orga-
nismo que se desarrolla, madura, crece. Este diccionario prescinde de to-
do sacrificio. Es la alegria de la expansién sin ley, de aspiracion babélica.

Un diccionario, por ejemplo el de la Real Academia, no es un objeto que
piense. No puede serlo, si quiere seguir siendo un diccionario. Por eso,
si comprendemos una obra de arte como un “objeto pensante”, segun
propone Gérard Wajcman, un diccionario, como una silla o el mingitorio
de un bafio cualquiera no son obras de arte.

Este diccionario de certezas e intuiciones, en cambio, es un objeto pen-
sante, o también, un objeto “sensible”, como dice Diana. Por eso, a lo
mejor, no puede ser usado como diccionario, porque piensa y siente. E
interroga.

Interroga a quién pertenece el lenguaje. Interroga la comunidad, la pala-
bra y el misterio colectivo de la repeticién.

En una de sus paginas mas recordadas, Ludwig Wittgenstein escribié
que “nuestro lenguaje puede verse como una vieja ciudad: una marafa
de callejas y plazas, de viejas y nuevas casas, y casas con anexos de di-
versos periodos; y esto rodeado de un conjunto de barrios nuevos con
calles nuevas y regulares y con casas uniformes”. Me imagino la ciudad
wittgensteiniana como una ciudad de frontera, como un agregado mas
o menos fortuito de espacios completamente disimiles: suburbios aut6-
nomos como la quimica, la notacion infinitesimal o los signos musicales;
desde luego plazas pero también sétanos; lugares de comunién pero
también solitarias memorias de subsuelo. Puertas entreabiertas, venta-
nas a medio cerrar, espacios ciegos. Como cualquier ciudad, la ciudad
del lenguaje es la posibilidad, si no de volverse vidente, al menos de vol-
verse voyeur. Este diccionario puede ser leido como un voyeur se pasea
por la ciudad.

Entre otras cosas por eso este texto vivo tiene un estatuto politico. Tal
vez podamos usar la palabra “utopia” para referir a él: una ciudad, la ciu-
dad del lenguaje, donde se celebra un coloquio entre los vivos y los
muertos, los conocidos y los desconocidos, los presentes y los ausentes.
Co-loquio en el sentido estricto de convergencia de la palabra. Una explo-
racion de la libertad de palabra como una libertad publica -o “compartida”,
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dice Jorge di Paola-, que barre con toda dicotomia y con toda jerarquia.
El lenguaje no tiene origen y no tiene fin, ni arché ni télos. Es por natu-
raleza, an-arquico. Es posible comenzar a hablar de cualquier cosa y so-
bre cualquier cosa. Vale también para él la imagen inimaginable de la es-
fera cuyo centro esta en todas partes y cuya circunferencia en ninguna.

Hay una palabra muy comun, que pertenece de una manera central al lé-
xico de la politica, la palabra comunidad. Tal vez es una de las palabras
que este libro “piensa”.

En primer lugar, es necesario hacer una aclaracién. “Comunidad” es un
vocablo que tiene una historia que no podemos desconocer. A partir de
un célebre estudio de Ferdinand Ténnies, Gesellschaft und Gemenins-
chaft (1899), se opone al concepto de “sociedad”, concebido éste como
término fundante del liberalismo: la pluralidad humana es concebida, se-
gun él, como un conjunto de individuos originalmente dados que, por di-
versos motivos (conveniencia, interés, miedo, etc.) deciden asociarse
voluntariamente -como lo deciden los socios de cualquier sociedad em-
presarial- y, al igual que ellos, pueden también voluntariamente romper
la sociedad.

En el caso de la comunidad la cuestion es diferente; se trata de un tér-
mino de connotaciones muy pesadas; una palabra fuerte de la derecha
tedrica y politica.

Un pensador emblematico de la derecha radical francesa, Barres, decia
que una comunidad se funda en un cementerio. Su condicién seria, en-
tonces, la existencia de un linaje, mas o menos antiguo, de muertos co-
munes; una tradicién, en sentido fuerte. La tradiciéon de un lenguaje que,
lo sepamos o no, conservaria murmullos antepasados; murmullos, ento-
naciones y significados forjados a lo largo de milenios, involuntariamen-
te reproducidos y conservados cuando simplemente hablamos.

Por consiguiente, una comunidad es siempre un paganismo, la remision
a un pago y a unos dioses propios. Por ello es que le resulta aneja la te-
matica de Blut und Boden, que orientaba la retérica nacionalsocialista.
Comunidad, en suma, es siempre algo previo, algo a lo que se pertene-
ce, biolégica y culturalmente.

Pero lo que este “diccionario” piensa, si no lo he entendido mal, es que
debemos apartarnos lo mas rapidamente posible de la anterior acepcion
de “comunidad”, para reinventar la palabra y dotarla de otro sentido y
otros efectos -sin olvidar ademas que “comunismo”, vocablo aun sig-
nificativo para mi, hunde su raiz precisamente alli-. Entonces, ni comu-
nidad étnica, ni “comunidad organizada”, ni comunidad religiosa, ni co-
munidad sustancial en ninguna de sus variantes.

Quiero decir, este libro piensa que es necesario seguir algunas huellas
que van en la direccion contraria. Precisamente por los riesgos que el
término comporta, se han acufiado algunos términos negativos, o para-
déjicos; Georges Bataille hablé de la “comunidad imposible” -también
de la “comunidad de los amantes” y de la “comunidad de la muerte”-;
Maurice Blanchot de la “comunidad inconfesable”; Jean-Luc Nancy de
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la “comunidad inoperante”; Roberto Esposito de la “comunidad ausente”;
Giorgio Agamben de la “comunidad que viene” y de la “comunidad ine-
sencial”; y alguien, asimismo, ha definido a la democracia como la “co-
munidad de los sin comunidad”. Segin puede advertirse, en todos es-
tos casos se transita un limite. (Agrego en voz baja: ;qué es lo que es-
te artefacto de palabras pone en acto? ¢Una “comunidad de los artistas”
(con minusculas)? ¢ Pero, qué significaria esto? ; Comunidad del arte, ar-
te de la comunidad? ;Lugar comun, el arte?).

Como sea, antes de estas preguntas, para hacerlas correctamente diria,
es necesario acunar otra experiencia de comunidad: no algo a lo que se
pertenece sino algo que se construye; no un dato sino un efecto; no una
esencia sino un acontecimiento; no una coaccion sino una libertad. Co-
munidad, no como algo que les sucede a los miembros que la forman
a pesar suyo sino una produccién, una generacion y un deseo. En esta
acepcion, entrar en comunidad con algo o alguien, con otro o con otros,
es una composicion intrinseca con ellos que afecta de manera decisiva
a las singularidades que se implican de este modo entre si -por eso no
se trata de una mera sociedad, que deja por definicion incolumes a quie-
nes toman parte en ella-. Antes bien, en este caso, las potencias que de-
finen a los seres se complicaran asi en totalidades dinamicas, parciales,
abiertas, inclusivas, en la medida en que no obstruyan mutuamente su
expansion y su capacidad de afectar y de actuar, sino que, al contrario,
la favorezcan. Las tres posibilidades que una criatura tiene para con las
otras son: el conflicto, la inmunidad, la comunidad. Se entra en conflic-
to debido a la existencia de ciertas pasiones -o mas bien a cierto modo
de ser de las pasiones-; se es inmune respecto de los demas, al contra-
rio, gracias a una inhibicién de las pasiones, que a su vez inhibe la po-
tencia que las pasiones expresan, de modo que se imposibilita también
la capacidad natural que los seres tienen de afectarse entre si de mane-
ra radical o intrinseca; se entra en comunidad, finalmente, cuando dos o
mas existencias componen sus potencias tanto segun cierto modo de
ser de las pasiones -diferente al que tiene lugar en el conflicto-, como
segun la creacion de una lucidez compartida. La produccién de comu-
nidad no presupone la eliminaciéon de las pasiones sino mas bien su
existencia.

El itinerario podria ser: desconfiar de las comunidades de hecho, a la vez
que abandonar la inmunidad, para producir una comunidad. ;Qué co-
munidad? ;Qué, cual, “déonde” esa comunidad ausente, inconfesable,
inesencial, que viene? ;Cual esa comunidad de los despojados de co-
munidad? Una comunidad de singularidades -quizas en el sentido en
que, ya viejo, algo enigmaticamente y como al pasar, Sartre (Sartre, de
cuyo nombre, siempre que puedo, quiero acordarme) habl6 de un “co-
munismo de los singulares”. ;Quiso decir un comunismo de los raros?,
¢{un comunismo de los diferentes?, ;un comunismo de seres absolu-
tos?, ¢un comunismo de quienes saben que van a morir? Tal vez.

El reino de la libertad no es un lugar, puede ser cualquier lugar. “Todo lo
que esta alla esta acd, y todo lo que no esta acd, no esta en ninguna
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parte”, le gusta decir a Oscar del Barco. Tampoco es algo que haya su-
cedido, o que vaya a suceder. Del reino de la libertad no podemos tener
ninguna nostalgia y ninguna esperanza. Nunca ha existido un reino de la
libertad, ni existira después. Sélo puede existir ahora mismo. El presen-
te es su arcano. Eso, el reino de la libertad, ni mas ni menos, es lo que
podemos inventar. Es lo que cualquier criatura, sea cual sea su circuns-
tancia, puede inventar, a condicién de hacerlo junto a otras como ella.
Podemos crear, ahora, aqui, con los que quieran, una comunidad de se-
res libres (no sé por qué, al pensar en el reino de la libertad me viene el
nombre de Jorge Bonino. A pesar de un intenso deseo de comunidad,
Jorge Bonino era un libre que carecia de ella).

La compulsiva produccién de obras de arte y de artistas es el artilugio
con el que el mercado inhibe o reprime la voluntad de una existencia en
comun, de una comunidad. El culto a la personalidad que entrafia la idea
de artista presupone un sometimiento mayor, el que mendiga recono-
cimiento, el que pide permiso antes, el que sacrifica la libertad al elogio,
o al subsidio.

En realidad no hace falta nada. Es posible hacerlo todo sin esperar na-
day sin pedir nada -sin pedir, sobre todo, demasiado permiso-.

A lo mejor ese “pueblo que falta” se halla muy cerca; es eso imperso-
nal y comun y sin atributos obturado bajo los Artistas y las Obras. Eso,
me parece, es lo que esta diciendo Deleuze cuando hacia el elogio del
hombre sin atributos y se preguntaba: ;qué les queda a las almas cuan-
do ya no se aferran a particularidades? “Les queda precisamente su 'ori-
ginalidad', es decir, un sonido que cada uno devuelve, como un ritorne-
lo en el limite del lenguaje..., y se encuentra entonces con el otro viaje-
ro, al que reconoce por el sonido...: contra la moral europea de la salud
y la caridad, una moral de la vida donde el alma no se realiza mas que
tomando ruta, sin otro fin, expuesta a todos los contactos, no intentan-
do nunca salvar a otras almas, apartandose de las que devuelven un so-
nido demasiado autoritario o demasiado gimiente”.

Esa deleuziana cultura némade -y este diccionario bien puede ser su
mapa- se establece, paraddjicamente, como anhelo de comunidad; una
comunidad de linajes débiles, existencias dedicadas al enigma de las
palabras o de las formas, precisamente como “tartamudos de la lengua”,
que buscan “inventar un pueblo que falta” y que escriben o piensan o
pintan “para los terneros que mueren”.

Digo por ultimo que también yo participo de un trabajo colectivo. Pero
en este caso la comunidad de la que se trata es inconfesable. Y en el
marco de ese trabajo colectivo -que consiste en multiplicar una serie de
relatos acerca de inverosimilitudes eréticas, y cuyo titulo va a ser Las mil
y una siestas de Laura- escribi una “historia del arte”, inspirado por este
libro de Diana Aisenberg. Y se me ocurrié que podia traerla, es un texto
muy breve, y eventualmente leerla como ofrenda o como didlogo, como
manera, entonces, de “entrar en comunidad”.
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Palabras con pollerita

Christian Ferrer

Alguna vez pensé que el proyecto de Diana Aisenberg era irrealizable; al-
guna vez lo sospeché interminable y muy dificil de coordinar; alguna vez
supuse que la cabeza de artista de Diana se extraviaria en el laberinto de
definiciones que, en mas de un sentido, resultaba ser una galeria de es-
pejos deformantes. Me lamento ahora de haber confiado tan poco en
ella, pues en verdad nadie precisa de asesores o0 expertos en ideas y
conceptos a fin de ovillar y desovillar las tensiones, los pormenores y los
interrogantes que dan forma a la experiencia artistica, y a la de quienes
se sienten concernidos por ella. Diana Aisenberg ha realizado una proe-
za. La primera vez que recibi un correo informatico clamando por res-
puestas a ciertas voces de diccionario, me senti llamado a enviarle ide-
as, aun cuando nunca lo hice. Sin embargo, me acostumbré a esperar -
y admirar- cada una de esas botellas al mar que Diana nos lanzaba, y
que a su vez fueron por mi remitidas a posibles colaboradores. Una vez,
en su casa, me mostré las ristras de material en bruto que habia ido co-
leccionando en su computadora, y que parecian conformar la hilatura ra-
dial de un centro aracnido. No era asi: ella lamaba “torta” a las sucesi-
vas capas de respuestas ofrecidas por seres que solian ser, la mayor
parte de las veces, anénimos o desconocidos. Era la lenta coccion, y no
la intriga laberintica, lo que mejor definia a su labor. La recoleccién de
voces implicd un inmenso acto de amor. No minimizo los objetivos es-
téticos y politicos que concurren en este diccionario, pero al leerlo me
doy cuenta de que es inutil consultarlo como si se saqueara una cante-
ra conceptual; mas bien debe recorrérselo con la curiosidad y la alegria
de quien se sabe aceptado como un huésped del lenguaje. El verdade-
ro diccionario habita en la conversacién -es decir, en las asperezas y
suavidades de las preguntas experienciales que nos propone el arte-y
no en el virtuosismo descripcionista de las academias, sean éstas for-
madas por personas solemnes o por personajes discolos.

Se diria una encuesta por correspondencia cuyo destilado podria ser
apreciado aqui tanto como alla, en esta ciudad como en el orbe ente-
ro. Pero las voces que fueron remitidas al poste restante de Diana Ai-
senberg estan acentuadas menos en castellano que en “argentino”: la
resonancia linguistica es nuestra, y es este atributo lo que vuelve im-
prescindible su lectura. El extranjero que lo consulte encontrara frutos
en abundancia para degustar, pero el sabor de cada concepto es -per-
doneseme la palabra- nacional. Basta recorrer las certezas e incerti-
dumbres que convergen en la nocion de “Afos '80” para darse cuenta
de que el diccionario de Diana se corresponde con una memoria o una
confesion -generacional, ademas-. Sin duda, el lenguaje de los artistas
es mayormente balbuceante y su precision, intuitiva, pero ambas condi-
ciones en nada afectan al proyecto autoreflexivo del diccionario, que esta
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a salvo del mal inverso que padece la gente que se dedica a las ciencias
humanas: el “preciosismo conceptual”, es decir el “precisionismo”. Muy
por el contrario: a fin de que esta red etimolégica de la actualidad -his-
torias del arte- pudiera ser volcado a la letra de molde era necesario no
ya cuestionar al concepto mismo de definicién sino también subvertirlo,
y justamente por eso estas definiciones no temen contradecirse entre si,
asumen contornos divertidos o asombrosos, y jamas dejan de hacer
sentir al lector el perfume y el ritmo de la flora y fauna variadas que re-
clamaron su lugar en estas paginas. Exactamente seiscientos cuarenta
y tres colaboradores, que concordaron en ser no tanto los participes de
una multitudinaria obra colectiva como en dar vida a una inédita colec-
tividad de personas capaces de proponer ideas valiosas que de otra ma-
nera se hubieran perdido para siempre en el aire de una conversacion
o en la elocuente mudez de un diario intimo de trabajo. Diana, paciente,
dedicada, angustiosa, obsesiva y amorosamente, acogié a todos ellos
en su casa, en este diccionario.

De cabo a rabo del abecedario, al diccionario todo lo afecta, porque es
una obra viviente que podria rehacerse todo el tiempo a si misma: “sen-
sor y receptor de lo que esta en el aire”, asi se lee en el prélogo. Son pa-
labras enredadas en voces. Algunas de las que consiguieron abrirse pa-
SO eran, por su obviedad, tan prescindibles como necesarias, tales co-
mo “Artista” o “Kitsch”; otras resultan ser, a primera vista, asombrosas;
asi: “Pelo”. Pero no son pocos los argentinos nacidos a fines de los afos
cincuenta o comienzos de los sesenta para quienes Pelo significo el
nombre de la primera revista de estética leida en su vida, y quizas por
eso la desjerarquizacion sea articulo de fe del proyecto de Diana Aisen-
berg. Las opiniones vertidas son historias personales, e inevitablemente
se confunden con el cuaderno personal, el diario intimo y el confesiona-
rio, aun cuando su registro sea critico, como un cuadro de época de-
senfocado adrede. Y aunque la consistencia de la obra parezca frag-
mentaria, al final termina conformando un todo cubista. La enumeracion
interminable y el rejunte fantastico comparten espacio con la concisién
y el hallazgo definitorio; asi también, el humor intencional se codea con
la autocritica involuntaria, y la verborragia inevitable con el monosilabo
elocuente. A veces, las palabras acaban en el patibulo: Museo: “muer-
te”; Neo: “refrito”. Una sonrisa aflora en la mirada del lector ante tales
compactaciones, pero también en sus extensiones. En casi todas, la so-
lemnidad ha sido destituida de un saque en tanto que un vaivén zumbdn
las expone sexuadas. Y si la mayoria de los diccionarios se presentan
a si mismos con saco y corbata, éste prefiere usar pollerita. No obstan-
te, ninguna de las felices ocurrencias incluidas logra disimular a la vio-
lencia silenciosa que es propia de la Historia del Arte.
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Iban y venian, pedazos
de articulos, canciones,
formulas, links

Flavia Da Rin

Médulos Listas Base Capricho Amor Palabra Encuentro

Es la décima vez que escribo este texto de presentacion, a veces se me
hace muy técnico y parco, a veces me paso de emotiva.

Es dificil hablar del diccionario sin hablar de diana y hablar de diana sin
hablar de ella como artista, como amiga, como maestra.

Comencé a escribir para el diccionario en el 2001 si no me equivoco, an-
tes de conocer personalmente a Diana. Nos habiamos contactado a tra-
vés de lo que se llamaba Café ramona, una especie de pre-foro de la re-
vista. En ese entonces yo trabajaba en una oficina y cuando podia bus-
caba definiciones en paginas Web para enviarle, era frecuente que le di-
jera: “¢Diana que te busco ahora?”

Iban y venian, pedazos de articulos, canciones, férmulas, links. También
le enviaba las obras (horribles) que estaba haciendo, a lo que ella me
respondia con preguntas. Las mas simples. Esas que hacen temblar to-
do lo que venis haciendo.

“El que pasa por esa puerta es por algo” me dijo cuando entré por pri-
mera vez al taller de Av. Corrientes después de varios meses.

Hay algo de magico en como Diana ve los encuentros.

Como si sélo eso bastara, esta calidad de encuentro como generador de
la experiencia artistica o la posibilidad de la obra: “cuando alguien mira
la pantalla, ya hay obra”, dice:

Busco - encuentro

Pregunta - respuesta

Bastante simple.

También insiste en la simpleza, en que las cosas simples no son bobas.
Generalmente se pasa por alto pero creo que un aspecto muy llamati-
vo del proyecto del diccionario es su sistema de colores. Fondo amari-
llo y letras rojas y azules es tan clasica y reconocible como el rojo y
blanco de Coca Cola.

Personalmente cualquier cosa que vea con esa eleccion y proporcion de
colores me va sonar a “a quien guste colaborar...”. Actualmente me su-
cede con una marca de fésforos donde inevitablemente espero que apa-
rezca un “busco cerilla”.

No es que haya un estudio de marketing atras del diccionario, son sélo
los colores primarios.

Y alli esta la cuestion, Diana elige unidades basicas de construccion.
Aquel médulo que sirve para construir todo lo demas.

No en vano su pedido de que el formato del libro fuera “formato ladrillo”.
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Lo bésico y la simpleza creo que en realidad hablan de volver al mo-
mento donde nos preguntamos nuevamente acerca de por qué hacemos
lo que hacemos. No esta mal preguntar 10 veces el por qué de algo has-
ta entenderlo, no esta mal preguntarse 100 veces una cosa hasta que
realmente decis algo con tus palabras.

Porque convengamos que muchas veces no hablamos con nuestras pa-
labras, que es dificil sacarse de encima modismos y vicios.

De eso se trata su trabajo como docente, de eso se trata el diccionario.
En dltima instancia lo que “BUSCA” es cuestionar lo dado y recuperar
“el lugar de autodeterminacién del ser humano frente a los formatos es-
tablecidos”.

Ese lugar de autodeterminacién puede provenir incluso de un capricho.
La primera edicion del diccionario se llamo justamente “100 palabra por-
que si”. “Porque lo digo yo”, mientras alli haya una certeza, propia, in-
ventada, no importa.

Otras herramientas fundamentales en el universo Aisenberg son las lis-
tas y los regalos.

En el taller teniamos listas de preguntas, listas de cosas que nos gus-
taban, listas de referentes, listas de ejercicios, listas de pedidos, listas
de ofrecidos, en sus cuadros hay listas como catalogos de frutas, de va-
cas, de gallinas, de nenas.

El diccionario es una gran lista de palabras ordenadas. Son formas de
relacionarse con el lenguaje, buscando diversos érdenes.

El orden y los érdenes, ¢por qué las cosas debieran ordenarse de tal
manera si pueden ordenarse de otra? Alguna vez Diana me contd que en
una época su obsesion era ordenar los elementos de un cuadro como
uno deja las llaves al lado del teléfono por ejemplo. Ese orden arbitrario
de la cotidianeidad es también otro tipo de orden.

Durante las clinicas era costumbre regalarle algo a quien mostraba, cual-
quier cosa, un chocolate, una hebilla, un dibujo. Habia algo en esa en-
trega que te situaba en un lugar mas amoroso. No menos critico, no me-
nos comprometido si no mas consciente del vinculo.

El diccionario crea vinculos. Entre la palabra y la persona (al reflexionar
sobre los términos), la persona y su lenguaje (que en cada definicién se
lo apropia nuevamente), persona y persona.

Daisy dice que “las respuestas son como regalos”. Hay una cualidad
afectiva también en las colaboraciones al diccionario.

El contacto es a través de las “busquedas”, pero lo que garantiza la par-
ticipacion es el nexo que cada uno de nosotros tiene con Diana y los
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mails amarillos.

Finalmente otra vez la palabra.

Quienes conocen su obra pictérica saben que en muchas de sus obras
aparecen escritos nombres propios, animales con nombres por ejemplo.
El peso del nombrar algo como afirmacién, esto es tal cosa, esto es tal otra.
Esta gallina se llama Maria y este gallo se llama Juan, porque puedo ha-
cerlo, ¢y por qué no lo haria? Esto es una naturaleza muerta y esto es un
diccionario.

Diana da lugar a un espacio para el encuentro, para pensar de vuelta lo
que es obvio, establecer nuevos criterios, para traducir a palabras lo que
hacemos los artistas, se coloca a ella misma por capricho en un lugar
donde habilita la voz de todos, sin mas jerarquizacion que la utilitaria, la
necesaria para organizar un diccionario.

Todo abarca, y se expande implacablemente, como los circulos de
agua, todos los colaboradores (1166 al dia de hoy), todos los formatos
(urnas amarillas, cupones, volantes, revestimientos de piso, publicacio-
nes, instalaciones, marcos de cuadros, remeras, mesas, paredes, neo-
nes, graffitis, instalaciones, paginas web), todos los ambitos (fue pre-
sentado en ciclos de poesia, en actos publicos, museos, galerias, even-
tos artisticos, etc.).

Y estas cualidades no son excluyentes del diccionario.

Es una reflexiéon sobre el leguaje que comienza en la intimidad y que sé-
lo se completa al encontrarse con otro (obra, colaborador, alumno, co-
lega). Que crea y se mantiene a través de los vinculos, promueve un uso
“responsable” del lenguaje (en el sentido de hacerse cargo de por qué
uno dice lo que dice, y qué dice), que abre un espacio de dialogo, que
intenta afianzarnos en él con nuestras certezas, intuiciones y caprichos.

Este libro es la encarnacién del modo de pensamiento de Diana, de una
actitud que recorre su condicién de maestra, su obra y la forma en que
se acerca a la obra de los otros y a nosotros.



r52.gxd 07/04/2006 03:51 p.m. PEgina 107

PEQUENO DAISY ILUSTRADO | PAGINA 107

Deseos, temores,
gustos, recuerdos

Gabriel Gutnisky

Cuando dias atras me habl6 por teléfono Alejandro Canepa de la edito-
rial Adriana Hidalgo para invitarme a presentar Historias de arte, Diccio-
nario de certezas e intuiciones de Diana Aisenberg, yo no habia leido
aun el libro ni tampoco habia seguido el desarrollo de sus antecedentes
en la revista ramona.

Al terminar de leerlo no pude dejar de pensar que este libro fue pensa-
do por una artista plastica como una obra de arte multiple. Es decir algo
que no se va a colgar de una pared ni va a formar parte de una muestra,
sino que esta previsto llegue de manera accesible a quienes pudiera in-
teresarles, democratizando su difusion.

¢ A qué me refiero con la denominacién de obra multiple si en apariencia
se trata sélo de un diccionario?. Pocas cosas parecen oponerse tanto a
la idea de polisemia del arte y a su sentido amplio, vago, difuso o apro-
ximativo que un diccionario. Algo tradicionalmente dirigido a determinar
con el maximo de orden o codificacién la significacién de una palabra o
la naturaleza de una cosa. Si la obra de arte expande, amplia, conforma
cadenas de sentido, la sustancia del diccionario por el contrario preten-
de claridad, exactitud, decide, determina, resuelve.

Sin embargo el diccionario de Diana Aisenberg es otra cosa. Dentro de
la crisis del objeto de arte tradicional y su actual falta de normatividad,
aparece aqui la palabra escrita como un intento de superar la distancia
creador/receptor y en ese gesto de Diana Aisenberg reside lo mas inte-
resante de su propuesta.

No es tanto lo que ya esta editado y en nuestras manos sino todo el pro-
ceso que lo hizo posible. Porque este diccionario lleno de definiciones
“subjetivas” es justamente eso: otra forma de nombrar pero desde la
participacion colectiva y a través de modos de implicacién. Si bien le
cupo a la artista -como en un juego con papeles de colores- seleccionar
y ordenar, no es menos cierto que este diccionario se conformé con los
aportes de varios centenares de colaboradores-artistas, quienes de una
u otra forma manifestaron la voluntad de exponerse exponiendo cues-
tiones de vida, reflexiones tedrico-ideoldgicas, aspiraciones comunica-
cionales o poéticas.
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Gabriel Gutnisky

Las definiciones resultaron tan variadas y con tantos niveles de lectura
como participantes colaboraron en su redaccién. Esa relacion con la
propia interioridad (deseos, temores, gustos, recuerdos) se inscribe a su
vez en un acto de creacién coral de definiciones estimativas, parciales,
afectivas y nada restrictivas que es en definitiva la manera en que pen-
samos el mundo. Algo que sin dudas escapa a la exactitud genérica del
significado aislado o univoco de un diccionario comun.

Creo que la mejor contribucién de Diana Aisenberg fue la de conside-
rar este libro como un modo de implicacion e insercion, porque articuld
narraciones y significados, sumando voluntades y definiciones que ma-
nifiestan la existencia y el reconocimiento de los otros.

Esta obra esta condenada a no ser una mera compilaciéon debido a que
prevalece en ella la idea de contacto y testimonio. Es decir que, concor-
demos o no con algun enunciado, lo mismo nos ilumina y nos permite
tramar los hilos de nuestra propia definicién. El Diccionario de certezas
e intuiciones es en definitiva y siguiendo a Barthes, una ficcién de una
ficcién, es decir algo irreductible que intenta hablar de arte desde el arte.

La obra declara en si misma
que el arte excede al medio

El arte en busca de palabras fue publicado original-
mente en La Voz del Interior el 6 de abril de 2005

El singular Historias del arte. Diccionario de certezas e intuiciones es una
interesante entrada, desde multiples perspectivas, a las diversas histo-
rias y recorridos que el arte propone a través de sus palabras clave. El
proyecto combina la mirada de la artista con la de la investigadora y do-
cente, y el soporte editorial es s6lo uno de los que utilizo (ya que tam-
bién fue exhibido como obra de arte en museos y galerias).

Si bien la autoria del proyecto y del libro es de Diana Aisenberg, ambos
contaron con el apoyo y el trabajo colectivo de mas de 600 colaborado-
res que, via correo electrénico, aportaron sus palabras y definiciones du-
rante afios. La autora define la propuesta como “un diccionario de arte
de construccién colectiva, que encuentra su materializacion en funciéon
del encuentro con el otro. La participacién de cada uno lo constituye y

o
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lo transforma, tanto en su contenido como en el modo de manifestarse.
Es por eso que jerarquizo la calidad de 'encuentro' como generador de
la experiencia artistica”.

De estos encuentros surgieron diferentes versiones del diccionario, que
terminé encarnando en libro, pared, volante, video, adoptando a su dis-
posiciéon todos los medios y formatos que provee el arte contempora-
neo. “De este modo -confiesa Aisenberg-, la obra declara en si misma
que el arte excede al medio. La prioridad del medio queda delegada al
motor de la obra. Mi tarea como artista se mantiene y sostiene en el ac-
to de edicidon y montaje de la informacion, en el acto de recoleccion y en
su realizacion”.

En el desarrollo del proyecto editorial fue importante el encuentro con la
directora de la editorial que lleva su mismo nombre: Adriana Hidalgo.
Para Aisenberg, “ella fue la responsable de que la obra alcance este for-
mato editorial. Adriana conoci6 el primer libro de produccion indepen-
diente, que luego derivé en este otro, mas gordo, mas publico y con otra
estructura”.

Dos palabras clave

-¢Por qué el subtitulo “Diccionario de certezas e intuiciones”?
-Son dos los responsables: Wittgenstein y Enrique Ahriman. La influen-
cia del primero viene de la frase: “Actlio con completa certeza, pero es-
ta certeza es precisamente la mia”. Sabia que el titulo del diccionario de-
bia incluir la palabra “certeza”, aunque necesitaba otra que la pusiera en
juego porque dos certezas contradictorias encarnan el mismo nivel de
autoridad. Estaba muy concentrada buscando la palabra que acompa-
faria a certeza, y le pedi a Enrique Ahriman que me ayudara. Un dia, a
la salida del subte, encontramos un quiosco y Enrique dijo que nos fi-
jaramos ahi. Leimos las portadas y elegimos “intuiciones”, que la en-
contramos en una revista para chicas.

-¢Coémo fue el desarrollo?

-Luego de haber entregado el material a la editorial, el proyecto atrave-
s6 momentos de crecimiento, por ejemplo junto a Rodrigo Alonso en el
Malba. En esa ocasion, se intervino el museo reproduciendo en un sec-
tor el ambiente biblioteca (que ese mes habia sido cerrada para ampliar
el sector de ventas), y se utilizaron las mesas de ésta, donde se puso a
disposicion del publico el libro para leer (en su primera version, 100 pa-
labras porque si), y papeles y biromes para escribir sobre Latinoaméri-
ca. El pedido de definicién aparecié en version gigantografia ploteada en
la pared, y se exhibié una versién digital con la informacién de la histo-
ria del diccionario, se distribuyeron cupones para que los participantes
dejaran los datos y se invité a escribir con tiza en las columnas de la sa-



r52.gxd 07/04/2006 03:51 p.m. PEgina 110 $

PAGINA 110 | PEQUENO DAISY ILUSTRADO

la pintadas con pintura pizarron. Mostramos la version neén de las pa-
labras arte, latino y América y se recopilé data sobre el término Latinoa-
meérica en papel de resma, columnas y cupones, y se volanteé el museo.
Toda la informacion se terminé juntando en una urna.

-¢Y qué hicieron con toda la informacion?

-Este proyecto se continud en ArteBa. Los cupones que sobraron del
Malba son la materia prima del proyecto piso que hicimos con Daniel
Abate en la feria. Aqui, el aporte de los paseantes tomé la forma de huella,
pisada, marca. Las baldosas pisoteadas se enmarcaron en los colores
primarios que llevan todas las versiones del diccionario.

Sin final
-¢El proceso continta abierto? {(De qué forma?

-Si, contintia abierto. Por principio, en este diccionario no hay entrada
cerrada y cada una es propensa a su reedicién de un modo diferente y
con otra informacién, u otro modo de edicion. Es un proceso abierto co-
mo lo es el proceso de mis cuadros y de mis clases, no hay proceso de
arte cerrado, lo que se cierra es una versién, un momento, o una etapa.
Toda mi obra es una reflexion sobre el lenguaje visual, y mi preocupa-
cién constante es como los artistas traducimos a palabras lo que hace-
mos. Uno de los momentos de este proceso abierto es el diccionario de
los nifios, donde éstos escriben y dibujan sobre distintos términos en es-
cuelas y eventos. De estas experiencias contamos con videos y fotos.

-Considerando la disparidad de citas y fuentes con las que
trabajo, ¢cual fue el criterio en la edicion?

-La heterogeneidad de las fuentes no se resolvio en categorias jerarqui-
cas sino de edicion, listas, autoridades colectivas, citas, informacion ar-
chicientifica e historias personales. Los criterios de edicién fueron ca-
yendo por su propio peso. Se definieron categorias de edicion segun el
tipo de acercamiento de los escribientes a los términos propuestos. Se
propiciaron las contradicciones, se sintetizaron las ideas repetidas. “El
que quiere celeste que le cueste”, llegd 18 veces cuando pedi celeste;
lo que se repetia se incorporaba. Se eliminaron los juegos con las letras
del vocablo en caso de que no aportaran al contenido, pero se dio es-
pacio al gusto poético, al sonido y al capricho.

mismo

Claudia Pedraza va a renovar manana

Norma Marrero se olvidé de llamar a
Mariel para renovar su suscripcion

o
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muestras

Pereda, Teresa 1/1 Caja de Arte Técnicas varias 30.07.05-30.08.05

Mauro Giaconi y Juliana Iriart

GA del 7 de Julio 19 hs
al 5 de Agosto

Rozenmuter, Mary Arguibel Técnicas varias 09.06.05-11.07.05

belleza Guillermo Ueno del 2 de julio al 3 de agosto
)4 felicidad y Juan Allaria  Dibujos y fotos

Lamanna, Sergio Boquitas Pintadas Técnicas varias 28.05.05-22.07.05
Gumier Maier, Jorge; Verf, Rob Braga Menendez Arte Cont. Pintura 26.04.05-26.08.05
Fenochio, Alejandra Casona de los Olivera Técnicas varias 11.06.05-11.07.05
Ibafiez, Macia, Romano Casona de los Olivera Técnicas varias 11.06.05-03.07.05
Chab, Victor CC Borges Técnicas varias 12.07.05-27.07.05
Warhol, Andy CC Borges Técnicas varias 08.06.05-02.10.05
Gauvry, Floki CC Paseo Quinta Trabucco Técnicas varias 11.06.05-10.07.05
Cascioli; Horita; Meijide; otros CC San Martin Humor grafico 19.07.05-05.09.05
Londaibere, Alfredo; Arellano, Ernesto CC San Martin Técnicas varias 31.05.05-01.11.05
Calderaro, Lightowle, otros CCEBA Técnicas varias 08.06.05-15.07.05

“Via Satélite” Desde el 15 de Juli
ESPACIO al 4 do Septiembre

Panorama de la fotografia

Fundarcidégn Teleldnica y el video en el Peri Contemporaneo
Burton, Van Asperen, Bazan, otrosEspacio INCAA (La Plata) Técnicas varias 16.06.05-16.11.05
Alfonso, Eugenio Espacio Ecléctico Técnicas varias 23.06.05-24.07.05

i Belén Rios, 6leo s/tela  Natalia Martinez

113 : ” 13 H H ”
sidromirancia Barrios Cerrados camino de vida
|9 del 7 al 26 de julio del 28 de julio al 17de agosto
Luciana Lamothe Juana de arco dibujos, esculturas 05.07.05-01.09.05

Diana Medvedocky hasta el 8 de Julio

KCARIDA PR AL desde el 12 a las 19 hs al 30 de julio

- Galeria de Arce - . . .
muestra sus obras Julio Iris N&
Repetto Escardd, Nakauchi otros Lila Mitre Técnicas varias 24.06.05-25.07.05
Gorostiaga, Gonzalo Loreto Arenas Técnicas varias 07.06.05-07.07.05
MAMAN en julio Colectivo y Singular
FINE ARTS muestra de varios artistas
Schmeken, Regina Museo Caraffa Fotografia 16.06.05-24.07.05

o
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del 17 de Junio

<N pstantim XUL SOLAR al 8 de Agosto
“}Et @ Dot .. . Inauguracién:
m'a Visiones y revelaciones jueves 16 de Junio
alas 19:00
Onofrio, Domingo Museo Sivori Pintura 11.06.05-10.07.05

lo invita a la muestra de los artistas Yolanda Maidana / sala | Irene Alonso / sala Il
19 de Julio 20 hs

Uriarte 1332 Palermo Viejo - tel:4772 8745 - lunes a sabados 16 a 20 hs

www.pabellong.com - pabellon4@interlink.com.ar

babsllnn | H-.

desde principios de julio a mediados de septiembre

P RO A Coleccion Internacional

PUnEAEIEE S Museo Rufino Tamayo, Mexico

Alonso, Carlos RO Técnicas varias 10.06.05-10.07.05
Buenaventura, Luczkow Salén de Expo Alternativa Fotografia 10.06.05-10.07.05
22 de junio al 30 de julio 3 de agosto al 3 de septiembre
RUTH : . 9 P
MEMFACAR Eduardo Alvarez y Juan Erlich  Miguel Rithschild y Max Gonzalez
4L =i R
en nuevoespacio en nuevoespacio

Victor Hajmias-art gallery international

EXPRESIONES
Heredina de la Mota Airzonbhaorg

Cnsta Hica 4688 1 4530 3238 | wwwown artgallery.rom.ar

Sturgeon, Richard Wussmann Técnicas varias 12.05.05-12.07.05
lerias

1/1 Caja de Arte Nicaragua 5024 Bs As
180° Arte Contemporaneo San Martin 975 ° SS Bs As lu-vi 16-24; sa 13-16 y 21-
24Alicia Brandy Charcas 3149 Bs As lu-vi: 15-20, sa 10-13
Arguibel Andrés Arguibel 2826 Bs As ma-do 17-24
Arte Privado Manuel Dorrego 26 Rosario
Asoc. Estimulo de Bellas Artes  Cérdoba 701 Bs As

Alberto Sendrés

G Pasaje Tres Sargentos 359 tel. 4312-0995
info@albertosendros.com / www.albertosendros.com

Acuia de Figueroa 900

bel/eza 4867-0073 | lu-vi10:30-20; sa 11-14

info@bellezayfelicidad.com.ar

y fe/ICIdad http://www.bellezayfelicidad.com.ar/

o
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Biblioteca Nac

Boquitas Pintadas

Braga Menendez Arte Cont.
Casona de los Olivera

CC Borges

CC de la Cooperacion

CC Paseo Quinta Trabucco
CC Recoleta

CC Rojas

CC San Martin

CCEBA

PEgina 113 $

Aguero 2502 Bs As

Estados Unidos 1393 Bs As lu-sa 12-2
Humboldt 1574 Bs As

Directorio y Lacarra Bs As ma-vi 16-19; sa-do-fer 11-19
Viamonte y San Martin Bs As ma-mi 10-21; vi-do 19-22
Corrientes 1543 Bs As lu-sa 11-22; do 17-20:30
Melo 3050, Loc.Florida Bs As ma-sa 8-20; do 14-20
Junin 1930 Bs As ma-vi 14-21; sa-do-fer 10-21
Corrientes 2038 Bs As lu-sa 11-22
Sarmiento 1551 Bs As lu-do: 11-21
Florida 943 Bs As lu-vi 10:30-20

DABBAH TORREJON

Sanchez de Bustamante 1187

1173 Cdad de Buenos Aires, Argentina
info@dabbahtorrejon.com.ar
4963-2581 - MA-VI: 15-20; SA: 11-14

Espacio INCAA
Los Cuenco

Pje. Dardo Rocha 50
Roca 1404

La Plata
Mar del Plata ju-sa 9-13; 16-20, do 16-20

|.l'..c'-.-|'_: _-'_-_'_I .:.._” _\. r_g
Tel. 4.813.8828 / 4.815.5699 - delinfinitoarte@speedy.com.ar

Av. Quintana 325, Pb.
1014 Buenos Aires / Argentina

Ecléctica
Elsi del Rio
Espacio Ecléctico

Serrano 1452 Bs As
Arévalo 1748 Bs As ma-vi 10-13, 16-20 sa 11-14
Humberto Primo 730 Bs As ma-vi 12-21; do 15-21

Fundacion Te

E S PAC

EsPACIO FUNDACION TELEFONICA

Arenales 1540- Capital Federal

Tel/Fax_ (5411) 4333-1300 /4333-1301
espaciofundacion@telefonica.com.ar
www.fundacion.telefonica.com.ar/espacio

| O

slomica

sidromMiirancia

Juan Segundo Fernandez 1221, San Isidro | 4723.3222
de10ai13hsyde17a20hs
www.isidromiranda.com.ar | info@isidromiranda.com.ar
préximamente en San Telmo...

Juana de Arco

El Salvador 4762 Bs As lu-sa 11-20

KARIMNA PARADISO

ARTE CONTEMPORANEO - SEMINARIOS DE PERCEPCION
ORIENTADOS A LA PLASTICA
Av. Del Libertador 4700 P A (1426) Bs As - 4776 3109

- Galeria de Arte - karinaparadiso@uolsinectis.com.ar
lu - jue 14-20; vie 16-22; sa 11-17
Lila Mitre Guido 1568 Bs As
Loreto Arenas Juncal 885 Bs As lu-vi 12-20; sa 11,30-13,30

MAMAN

FINE ARTS

Av. del Libertador 2475, Bs As, Argentina
LU-VI 11-20, SA 11-19

o
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. Malba - Colecciéon Costantini
r i
\ha [ ] L-_T.EL:;'JZ-'-'-':'JE' = Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires
ma Avda. Figueroa Alcorta 3415 | T +54 (11) 4808 6500
Museo de la Ciudad Bv. Orofio 2300 Rosario
Milion Parana 1048 Bs As
Museo Sivori Av. Infanta Isabel 555 Bs As

bi:'lhE'llDl‘l L Lr" lo invita a la muestra de los artistas Yolanda Maidana / sala | Irene Alonso / sala Il
MUttt gty 19 de Julio 20 hs
Uriarte 1332 Palermo Viejo - tel:4772 8745 - lunes a sabados 16 a 20 hs
www.pabellong.com - pabellon4@interlink.com.ar

P _ Av. Pedro de Mendoza 1929 - [C1169AAD]
l{ {_} ?5& Buenos Aires - Argentina

PUNDACION £ [54-11] 4303 0909 - info@proa.org - Mar. a Dom. 11 a 19 hs.

RO Parana 1158 Bs As

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

Salén de Expo Alternativa San Martin 251 Tucuman

Sonoridad Amarilla Fitz Roy 1983 Bs As ma 14-20; mi-sa: 14-02
Suipacha Suipacha 1248 Bs As lu-vi 11-20, sa 10-13
Soc. de Honorables Enéfilos Maipu 555 Rosario

VN-art gallery international
'v Costa Rica 4688 - Palermo Viejo - 4831-3238
www.vn-artgallery.com.ar |ll info@vn-artgallery.com.ar
martes a viernes de 11.30 a 13.30 y de 15.30 a 19.30 y sabados de 11.30 a 14.00

Wussmann Rodriguez Pefia 1399 Bs As

o
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e PAC I o

PARA COMBINAR ARTE, EDUCACION Y TECNOLOGIA,
SE NECESITA ESPACIO. POR SUERTE, EL ESPACIO ES INFINITO.

Espacio Fundacidn lelefdnica: exposiciones, cursos, conferencias, seminarios, mesas
redondas, Medlateca, videoconferenclas, Medlalab, Espaclo Plasma y visitas guladas.

Form putel1 i

okt

Arenales 1540 Martes a Dominpo de 4 a 20230 b 4333 1300413001
rspariafundacion@telefinira ramear - FNIRANDE TTERE ¥ GRATIINA

o
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T+54 11] 3303-E50D F|+54 11] 4303-EE0E | 25
rérsdire el b g A | wewrs madhyam ar

Hasta el 15 de agosto de 2005

XUL SOLAR

Visiones
y revelaciones

Currdore inviteda Patricia M. Artendo

Muzen de Arte Latineamericans de Buenos Mres i
Eaznighy Fgueroa Aloarz 3415 CH2SLLE  Busnas Alnes, Arpertng mﬂ\.ﬁa .m!mu“ﬂ“'-"". o




