ramona67FINAL.gxd 17/11/2006 08:09 p.m. P al

ramona

revista de artes visuales
wWww.ramona.org.ar

buenos aires. diciembre de 2006 / $7 & 7 venus
Repolitizar la galaxia, reescribir el universo > una reescritura editorial

Dossier Sao Paulo + ramona-Documenta 12/Magazine. Sexta Entrega.

jVivamos juntos! > Una introduccion

Geopolitica del rufian > Suely Rolnik

Personas en random. Arquitecturas de la coexistencia > Rafael Cippolini

Corte y confeccion editorial: editar ramona > Justo Pastor Mellado

Maxi Bonus Track: Desmenuzando las megamuestras > Susan Douglas

Maxi Bonus Track 2: Entrevista a Robert Storr, proximo curador de la Bienal de Venecia

Nacimiento de la TV color por el espiritu del futbol. A propésito del "Atlas del nifio mierda"
> Lux Lindner

Dossier Super coleccionable (mas y mas coleccionismo)

A modo de introduccién > Melina Berkenwald

Los artistas tienen un poder enorme que muy pocas veces utilizan. Disparadores para

comprar y coleccionar arte contemporaneo > Ana Martinez Quijano, Florencia Balestra,

Luis Incera, Andrés Waissman, Adrian Villar Rojas y Melina Berkenwald en la Escuela de

Bellas Artes de la Universidad Nacional de Rosario.

No es tanto cuestion de plata sino de que te guste o no > Conversando con Luis
Parenti

Bestiario Personal > José Roca

Minimo glosario situacionista

ijHiper-tsunamis en letras de molde para arremolinarse en verano!

o



ramona67FINAL.gxd 17/11/2006 08:09 p.m.

ramona

revista de artes visuales
n° 67. diciembre de 2006

$7

Una iniciativa
de la Fundacion Start

Editor fundador
Gustavo A. Bruzzone

Editor
Rafael Cippolini

Concepto
Roberto Jacoby

Colaboradores permanentes

Xil Buffone, Diana Aisenberg,

Jorge Di Paola, Mario Gradowczyk,
Nicolas Guagnini, Lux Lindner,

Ana Longoni, Alberto Passolini,
Alfredo Prior, Daniel Link,

Mariano Oropeza, Melina Berkenwald,
Marcelo Gutman, M777.

Secretarios de redaccion
Laura Las Heras
Augusto Idoyaga

Coordinacién
Patricia Pedraza

Rumbo de disefno
Ros

Disefo grafico
Hector Barreiro

Suscripciones
Mariel Morel

Distribucion y Ventas
Mariel Morel y Agustin Huarte

Prensa y organizacién de eventos
Julian Reboratti, Julieta Reynoso, Renata Cervetto

ISSN 1666-1826 RNPI

El material no puede ser reproducido
sin la autorizacién de los autores
www.ramona.org.ar
ramona@ramona.org.ar

PE

a 2

Fundacioén Start

Bartolomé Mitre 1970 5B (C1039AAD)
Ciudad de Bs As

Los colaboradores figuran en el indice.
Muchas gracias a todos

ramonasemanal

Concepto
Roberto Jacoby

Coordinacion
Mariana Rodriguez Iglesias

Produccién
Laura Martinez Bigozzi

Produccién agenda y fotogalerias
Carla Lucini, Berenice Gonzalez Garcia,
Guadalupe Ruiz

colaboran en Fundacién Start:

webmaster
Ricardo Bravo

Relaciones institucionales
Julieta Regazzoni

o



ramona67FINAL.gxd

17/11/2006 08:09 p.m. PE a3

indice

00

00

00

00

00

00

00
00

00

00

00

00

00

Repolitizar la galaxia,
reescribir el universo,
hacerle un lifting al planeta
por Rafael Cippolini

DOSSIER SAO PAULO + DOSSIER DOCUMENTA MAGAZINE SEXTA ENTREGA DOCUMENTA
Introduccién: jVivamos juntos! E,SUSBE_LBME
Geopolitica del rufian (o del chuleo, o del cafishio)
por Suely Rolnik

Personas en random:
arquitecturas de la coexistencia
por Rafael Cippolini

ramona: corte y confeccién editorial
por Justo Pastor Mellado

Las megamuestras de arte internacional:
un planteo critico
por Susan Douglas

Entrevista a Robert Storr, proximo curador de la Bienal de Venecia (2007)
por Alberto Sanchez

Nacimiento de la TV color por el espiritu del futbol
por Lux Lindner

Dossier Coleccionismo
Super Coleccionable
Mucho mas coleccionismo para nuestros lectores
por Melina Berkenwald

Los artistas tienen un poder enorme que muy pocas veces utilizan. Disparadores para
comprar y coleccionar arte contemporaneo

Ana Martinez Quijano, Florencia Balestra, Luis Incera, Andrés Waissman, Adrian Villar Rojas
y Melina Berkenwald en la Escuela de Bellas Artes de la Universidad Nacional de Rosario.

No es tanto cuestion de plata sino que es cuestion de que te guste o no te guste
Conversando con Luis Parenti

Esta coleccion que les propongo esconde pasiones personales que terminan
por ser explicitadas.

por José Roca
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REESCRITO

Repolitizar la galaxia,
reescribir el universo,
hacerle un lifting

al planeta

A Héctor Libertella
mi adorado maestro, siempre

Rafael Cippolini

¢Para qué sirve un texto? Entre tantos y tantos usos uno descolla, se
impone y explota: un texto nos interesa, antes que nada, para ser rees-
crito. Se nos va la vida rescribiendo. ¢ El mejor elogio que podemos tri-
butar a los autores que amamos no es reescribirlos? Libertella sintetizaba
asi su teoria de la reescritura: “¢Por qué el libro viejo desaparece a favor
del joven? ¢ Qué ha hecho el joven en el viejo? ¢Un lifting? ¢Cual es cudl
y cudl mas viejo ahora?”. Se nos va la vida rescribiendo. Pocas practi-
cas mas subversivas que la reescritura, el reformateo manual por exce-
lencia. La idea que se esconde tras la nocién de reescritura sin dudas es
tan parecida a la de hacer una revista: no reafirmar, no subrayar, no de-
clarar, sino jponer a prueba un tejido, reformular el mundo! Me gusta
pensar y creerme que ramona es una antologia del manual de instruc-
ciones de un mundo que no conocemos, de un planeta que esta por
descubrirse pero se parece demasiado a éste. {No es lo que queremos
para un ready-made? Nunca nos tomamos en serio el que fuera un ob-
jeto cualquiera fuera de contexto, sino mas bien seguimos entendiendo
que a ese mismo Yy vulgar objeto le descubrimos un uso nuevo. La prac-
tica artistica consiste en encontrar nuevos usos para el mundo.

El arte reescribe al mundo, lo transforma en cada ensayo en algo dife-
rente. No existe alin ninglin objeto, ninguna palabra, ningiin pensamiento
que no pueda ser reescrito, que no pueda transformarse a voluntad.
ramona, numero a numero, propone mas y mas texto para rodear los
objetos, para merodear y fagocitar todos los discursos, todas las voces.
¢ 0 acaso “afio nuevo” no significa “mas y mas oportunidades para
seguir reescribiendo al universo”?

¢ Ustedes se preguntaban qué hacer?
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Milagros de ramona

6 anos haciendo que ramona sea posible.
Con inteligencia, esfuerzo y simpatia.
Muchas gracias, Milagros Velasco.

Y muchos logros como coordinadora artistica
de la Fundacion Andreani.

Te desea, la gente de ramona, Proyecto V
y de Fundacion Start.
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iVivamos juntos!

Toda la intensidad puesta en Sao Paulo, en la primavera bra-
silefia del 2006: si el mundo cambia, si el arte acompana ese
cambio o participa en él o incluso si lo provoca, el epicentro
paulista da cuenta de todo: nos propuso tantos interrogan-
tes como estimulantes respuestas. Sincrénicamente a la
inauguracion de la vigésimo séptima edicion de la Bienal,
muy cerca del Parque de Ibirapuera, el Proyecto Documenta
12 Magazines realizaba uno de sus meetings transregionales:
ramona asistié a una y otro y descubrié cruces, desvios,
contactos y contagios. En este dossier presentamos una de
las ponencias mas interesantes del encuentro (Geopolitica
del rufian, de Suely Rolnik), fragmentos del cuaderno de bi-
tacora de nuestro editor y una vision sobre la revista propues-
ta por el mas sagaz de los criticos chilenos. Y a modo de Bo-
nus Track, Susan Douglas critica y desmenuza la politica de
las Megamuestras.

o
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Geopolitica del rufian
o del chuleo,
o del cafishio

Hace ya unos cuantos meses comenzoé a circular en Buenos Aires la
imprescindible reedicion de Micropolitica. Cartografias del deseo (Tinta'y
limén ediciones) que Rolnik escribid junto a Félix Guattari. El texto que
presentamos en esta oportunidad traza el diagrama de un nuevo campo
de fuerzas sobre los usos perversos de la maravillosa antropofagia
oswaldiana que reclaman una reacciéon mas que inmediata.

Por Suely Rolnik

Fuertes vientos criticos volvieron a agitar el territorio del arte desde
mediados de la década de 1990. Con diferentes estrategias, desde las
mas activistas y distantes al arte hasta las mas contundentemente esté-
ticas, tal movimiento de los aires del tiempo tiene como uno de sus prin-
cipales origenes el malestar de la politica que rige los procesos de sub-
jetivacion —especialmente el lugar del otro y el destino de la fuerza de
creacion-, propia del capitalismo financiero que se instalé en el planeta
a partir del final de los afios 1970.

En Brasil, curiosamente este movimiento sélo se esboza en el cambio de
siglo, por parte de una nueva generacién de artistas que comienza a -2
en los llamados “colectivos”. Mas reciente aun es la participacion del
movimiento local en la discusion mantenida hace mucho mas tiempo
fuera del pais. Hoy, este tipo de tematica ha comenzado incluso a incor-
porarse al escenario institucional brasilefio, en la estela de lo que viene
ocurriendo hace ya algun tiempo fuera del pais, donde las practicas
artisticas que involucran estas cuestiones se han transformado en una
“tendencia” en el circuito oficial -un fenédmeno propio de la légica media-
tica y su principio mercadologico que rige una parte significativa de la
produccién artistica en la actualidad. En esa migracion, tales cuestiones
suelen vaciarse de su densidad critica, para constituirse en un nuevo
fetiche que alimenta el sistema institucional del arte y la voracidad del
mercado que depende de él.

Ante la emergencia de este tipo de tematica en el territorio del arte, se
plantean algunas preguntas: ;Qué hacen esas cuestiones en este terri-
torio? ¢Por qué han sido cada vez mas recurrentes en las practicas artis-
ticas? Y en Brasil, {Por qué aparecen ahora? ;Cual es el interés de las
instituciones en incorporarlas? Voy a esbozar aqui algunas vias de pros-

o
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peccién para enfrentarme a estas preguntas.

Por lo menos dos presupuestos orientan la opcién por esas vias. El pri-
mero es la idea de que el surgimiento de una cuestion se produce siem-
pre a partir de problemas que se presentan en un contexto singular, tal
como atraviesan nuestros cuerpos, provocando cambios en el tejido de
nuestra sensibilidad y una consecuente crisis de sentido de nuestras
referencias. Es el malestar de la crisis el que desencadena el trabajo del
pensamiento —proceso de creacion que puede expresarse en forma ver-
bal, ya sea tedrica o literaria, pero también en forma plastica, musical,
cinematogréfica, etc., o simplemente existencial. Sea cual sea el medio
de expresion, pensamos/creamos porque algo de nuestra vida cotidiana
nos fuerza a inventar nuevos posibles que integren al mapa de sentido
vigente, la mutacién sensible que pide paso -nada que ver con la
demanda narcisistica de alinearse a la “tendencia” del momento para
ganar reconocimiento institucional y/o prestigio mediatico.

La especificidad del arte como modo de produccién de pensamiento es
que en la accion artistica, las transformaciones de la textura sensible se
encarnan, presentandose en vivo. De alli el poder de contagio y de trans-
formacioén que esa accion lleva potencialmente: es el mundo el que esta
pone en obra, reconfigurando su paisaje. No es de extrafarse entonces
que el arte indague sobre el presente y participe de los cambios que se
operan en la actualidad. Al entender desde esta perspectiva para qué
sirve pensar y el arte como un modo de hacerlo, la insistencia en este
tipo de tematica en el territorio artistico nos indica que la politica de sub-
jetivacion, de relacion con el otro y de creacién cultural esta en crisis y
que, seguramente, viene operandose una mutacion en estos campos.
Asi, si quisiéramos responder a las preguntas anteriormente planteadas
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1) V. Hubert Godard,
“Regard aveugle”. En:
Lygia Clark, de I'oeuvre a
I’événement. Nous som-
mes le moule. A vous de
donner le souffle. catalogo
de la exposicion de mismo
nombre con comisariado
de Rolnik, Suely &
Diserens Corinne. Nantes:
Musée de Beaux-Arts de
Nantes, 2005; pp. 73-78.
Traduccion
“Olhar cego”. En: Lygia
Clark, da obra ao aconteci-

brasilefia:

mento. Somos o molde, a

no podriamos evitar el trabajo de problematizaciéon de esa crisis y del
proceso de cambios que supone y acarrea.

El segundo presupuesto es que pensar este campo problematico impone
la convocatoria a una mirada transdisciplinaria, ya que estan ahi imbri-
cadas innumerables capas de realidad, tanto en el plano macropolitico
(los hechos y los modos de vida en su exterioridad formal, socioldgica),
como en el micropolitico (las fuerzas que agitan la realidad, disolviendo
sus formas y engendrando otras en un proceso que abarca el deseo y la
subjetividad). Lo que propondré son elementos para una cartografia de
ese proceso trazada desde un punto de vista fundamentalmente
micropolitico.

En busca de la vulnerabilidad

Uno de los problemas que afrontan las practicas artisticas en la politica
de subjetivacion en curso ha venido siendo la anestesia de la vulnerabi-
lidad al otro-anestesia tanto mas nefasta cuando este otro es represen-
tado en la cartografia imperante como jerarquicamente inferior por su
condicién econdémica, social, racial u otra cualquiera. Es que la vulnera-
bilidad es condicion para que el otro deje de ser simplemente un objeto
de proyeccién de imagenes preestablecidas y pueda convertirse en una
presencia viva, con la cual construimos nuestros territorios de existencia
y los contornos cambiantes de nuestra subjetividad. Ahora bien, ser vul-
nerable depende de la activacion de una capacidad especifica de lo sen-
sible, la cual fue reprimida durante muchos siglos, manteniéndose acti-
va sélo en ciertas tradiciones filoséficas y poéticas. Estas culminaron en
las vanguardias artisticas de finales del siglo XIX y comienzos del siglo
XX, cuya accién tuvo efectos que marcaron el arte a lo largo del siglo.
Mas ampliamente, se propagaron por el tejido social dejando de ser pri-
vilegio de las elites culturales, principalmente a partir de los afios 1960.
La propia neurociencia, en sus investigaciones recientes, comprueba
que cada uno de nuestros 6rganos de los sentidos es portador de una
doble capacidad: cortical y subcortical’

La primera corresponde a la percepcion, que nos permite aprehender el
mundo en sus formas para luego proyectar sobre ellas las representa-
ciones de las que disponemos, y asi atribuirles sentido. Esta capacidad,
que nos es mas familiar, esta pues asociada al tiempo, a la historia del
sujeto y al lenguaje. Con ella, se yerguen las figuras de sujeto y objeto,
claramente delimitadas y manteniendo entre si una relacion de exteriori-
dad. Esta capacidad cortical de lo sensible es la que permite conservar
el mapa de representaciones vigentes, de modo tal que podamos
movernos en un escenario conocido donde las cosas permanezcan en
sus debidos lugares, minimamente estables.

La segunda capacidad, subcortical, que a causa de su represion histori-
ca nos es menos conocida, nos permite aprehender el mundo en su con-
diciéon de campo de fuerzas que nos afectan y se hacen presentes en
nuestro cuerpo bajo la forma de sensaciones. El ejercicio de esta capa-
cidad esta desvinculado de la historia del sujeto y del lenguaje. Con ella,
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el otro es una presencia viva hecha de una multiplicidad plastica de fuer-
zas que pulsan en nuestra textura sensible, tornandose asi parte de
nosotros mismos. Se disuelven aqui las figuras de sujeto y objeto, y con
ellas aquello que separa el cuerpo del mundo. Desde los afios 1980, en
un libro que ahora ha sido reeditado?, llamé “cuerpo vibratil” a esta
segunda capacidad de nuestros érganos de los sentidos en su conjunto.
Es nuestro cuerpo como un todo el que tiene este poder de vibracién de
las fuerzas del mundo.

Entre la vibratibilidad del cuerpo y su capacidad de percepcién hay una
relacion paraddjica, ya que se trata de modos de aprehension de la rea-
lidad que obedecen a logicas totalmente distintas e irreductibles una a
la otra. La tensién de esta paradoja es lo que moviliza e impulsa la poten-
cia del pensamiento/ creacioén, en la medida en que las nuevas sensa-
ciones que se incorporan a nuestra textura sensible operan mutaciones
intransmisibles por medio de las representaciones de las que dispone-
mos. Por esta razén ellas ponen en crisis nuestras referencias y nos
imponen la urgencia de inventar formas de expresion. Asi, integramos
en nuestro cuerpo los signos que el mundo nos sefala, y a través de su
expresion, los incorporamos a nuestros territorios existenciales. En esta
operacion se restablece un mapa de referencias compartido, con nuevos
contornos. Movidos por esta paradoja, somos continuamente forzados a
pensar/ crear, acorde con lo que ya he sugerido. El ejercicio de pensa-
miento/ creacion tiene por tanto un poder de interferencia en la realidad
y de participacion en la orientacion de su destino, constituyendo asi un
instrumento esencial de transformacién del paisaje subjetivo y objetivo.
El peso de cada uno de estos dos modos de conocimiento sensible del
mundo asi como la relacién entre ellos es variable. Es decir, varia el lugar
del otro y la politica de relacién que con él se establece. Esta define a su
vez un modo de subjetivacion. Se sabe que las politicas de subjetivacion
cambian con las transformaciones histéricas, ya que cada régimen
depende de una forma especifica de subjetividad para su viabilizacién en
el cotidiano de todos y de cada uno. Es en este terreno que un régimen
gana consistencia existencial y se concreta. De ahi se desprende la idea
de “politicas” de subjetivaciéon. Sin embargo, en el caso especifico del
neoliberalismo, la estrategia de subjetivacion, de relacion con el otro y de
creacién cultural adquiere una importancia esencial, pues cobra un
papel central en el propio principio que rige el capitalismo en su version
contemporanea. Sucede que es fundamentalmente de las fuerzas subjeti-
vas, especialmente las de conocimiento y creacion, de las que este régi-
men se alimenta, a punto tal de haber sido calificado mas recientemente
como “capitalismo cognitivo” o “cultural”.3 Considerando lo sefalado,
puedo ahora proponer una cartografia de los cambios que han llevado al
arte a plantear este tipo de problema. Tomaré como punto de partida los
afios 1960/ 1970.

Nace una subjetividad flexible
Hasta principios de los afios 1960 estabamos bajo un régimen fordista y

vocé cabe o sopro. Sao
Paulo: Pinacoteca del
Estado de Sao Paulo,
2006; pp. 73-78. El texto
es la trascripcion de una
entrevista que filmé con
Godard para un proyecto
que vengo desarrollando
desde 2002, que apunta a
lala construccion de una
memoria viva sobre las
practicas experimentales
propuestas por Lygia
Clark y el contexto cultural
brasilefio y francés donde
tuvieron su origen. Las 68
filmaciones realizadas has-
ta el momento tuvieron un
rol central en la exposi-
ciébn antes mencionada,
realizada en Francia y en
Brasil.

2) Cartografia Sentimental.
Transformagées contem-
pordneas do desejo. Séo
Paulo: Estacdo Liberdade,
1989 (Agotado). Re-edi-
cién con nuevo prefacio:
Porto Alegre: Sulina, 2006.

3) Las nociones de “capi-
talismo cognitivo” o “cul-
tural”, propuestas a partir
de los afios 1990, princi-
palmente por investigado-
res actualmente asociados

a la revista francesa
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Multitude, son un desplie-  disciplinario que alcanzaria su apice en el american way of life triunfante
gue de las ideas de  en la posguerra, donde reinaba en la subjetividad la politica identitaria y
Deleuze y Guattari relativas su rechazo al cuerpo vibratil. De hecho, estos son dos aspectos insepa-
al estatuto de la culturay  rables, porque sélo en la medida en que anestesiamos nuestra vulnera-
de la subjetividad en el  bilidad podemos mantener una imagen estable de nosotros mismos y
régimen capitalista con- del otro, o sea, nuestras supuestas identidades. Sin esa anestesia,
temporaneo. somos constantemente desterritorializados y llevados a redisefar los
contornos de nosotros mismos y de nuestros territorios de existencia.
Hasta dicho periodo, la imaginacién creadora operaba principalmente
escabulléndose por los margenes. Este tiempo termind en los afios
1960/1970 como resultado de los movimientos culturales que problema-
tizaron el régimen en curso y reivindicaron “la imaginacion al poder”.
Tales movimientos pusieron en crisis el modo de subjetivacion entonces
dominante, arrastrando junto a su desmoronamiento toda la estructura
de la familia victoriana en su apogeo hollywoodense, soporte del régi-
men que en aquel momento comenzaba a perder hegemonia. Se crea

4) La nocién de “subjetivi-  una “subjetividad flexible”4, acompafada de una radical experimenta-
dad flexible” se origina en cion de modos de existencia y de creacion cultural, para hacer implosién
la de “personalidad flexi-  en el corazdn del deseo, el modo de vida “burgués”, su politica identita-

ble” planteada por Brian  ria, su cultura y, por supuesto, su politica de relacion con la alteridad. En
Holmes (V. Brian Holmes, esta “contracultura”, como se la llamo, se crean formas de expresién
“The Flexible Personality”.  para aquello que indica el cuerpo vibratil afectado por la alteridad del
En: Hieroglyphs of the mundo, dando cuenta de los problemas de su tiempo. Las formas asi
Future (Zagreb: WHW  creadas tienden a transmitir la incorporacion por la subjetividad de las
/Arkzin, 2002), online at:  fuerzas que agitan el medio y lo desterritorializan. El advenimiento de
www.u-tangente.org). La  tales formas es indisociable de un devenir-otro de si mismo, como asi
desarrollé desde el punto  también del propio medio. Se puede decir que la creacién de estos nue-
de vista de los procesos  vos territorios tiene que ver con la vida publica, en un sentido fuerte: la
de subjetivacién en algu-  construccion colectiva de la realidad accionada por las tensiones que
nos de mis ensayos  desestabilizan las cartografias en uso, tal como éstas tensiones afectan
recientes. V. “Politics of  singularmente al cuerpo de cada uno y a partir de estos afectos se
Flexible Subjectivity. The  expresan. Dicho de otro modo, lo que cada uno expresa es el actual
Event-Work of Lygia  estado del mundo -su sentido pero también, y sobre todo, sus colapsos
Clark”. En: Terry Smith, de sentido- tal como lo vivimos en nuestro cuerpo. La expresion singu-
Nancy Condee & Okwui lar de cada cual participa asi del trazado infinito de una cartografia nece-
Enwezor (Edit.). Antinomies sariamente colectiva.
of At and Culture:  Hoy en dia estas transformaciones se han consolidado. El escenario de
Modernity, Postmodernity — nuestros tiempos es otro: no estamos mas bajo ese régimen identitario,
and  Contemporaneity, la politica de subjetivacién ya no es la misma. Disponemos todos de una
Durham: Duke University — subjetividad flexible y procesual tal como fue instaurada por aquellos
Press, 2006. “Life for ~ movimientos -y nuestra fuerza de creacion en su libertad experimental
Sale”. En: Adriano Pedro-  no sélo es bien percibida y acogida, sino que incluso es insuflada, cele-
sa (Edit), Farsites: urban  brada y frecuentemente glamourizada. Asi y todo, hay un “pero” en esto
crisis and domestic symp- ~ que no es precisamente irrelevante y que no podemos soslayar: en la
toms. San Diego/ Tijuana:  actualidad, el destino mas comun de esta flexibilidad subjetiva y de la
InSite, 2005. libertad de creacion que la acompafa no es la invenciéon de formas de
expresividad movida por una escucha de las sensaciones que apuntan
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los efectos de la existencia del otro en nuestro cuerpo vibratil. Lo que
nos guia en esta creacién de territorios en nuestra flexibilidad posfordista,
es la identificacion casi hipnética con las imagenes del mundo difundi-
das por la publicidad y por la cultura de masas.

Ahora bien, al ofrecer territorios ya listos a las subjetividades fragilizadas
por desterritorializacion, esas imagenes tienden a sedar su desasosiego,
contribuyendo asi a la sordera de su cuerpo vibratil y, por lo tanto, a una
invulnerabilidad ante los afectos de su tiempo que ahi se presentan. Pero
tal vez no sea éste el aspecto mas nefasto de esta politica de subjetiva-
cion, sino el mensaje que tales imagenes invariablemente portan, inde-
pendientemente de su estilo o publico-objetivo. Se trata de la idea de
que existirian paraisos, que ahora ellos estarian en este mundo y no en
un mas alla y, sobre todo, que algunos tendrian el privilegio de habitar-
los. Y mas aun, tales imagenes transmiten la ilusién de que podemos ser
uno de estos VIPs, basta para ello con que invirtamos toda nuestra ener-
gia vital -de deseo, de afecto, de conocimiento, de intelecto, de erotis-
mo, de imaginacién, de accion, etc.- para actualizar en nuestras exis-
tencias estos mundos virtuales de signos, a través del consumo de objetos
y servicios que los mismos nos proponen.

Estamos ante un nuevo arrebato para la idea de paraiso de las religiones
judio-cristianas: espejismo de una vida llana y estable, bajo perfecto
control. Esta especie de alucinacién tiene su origen en el rechazo de la
vulnerabilidad al otro y de las turbulencias desterritorializadoras que ésta
provoca; y también en el menosprecio por la fragilidad que resulta nece-
sariamente de esta experiencia. Sin embargo, esa fragilidad es funda-
mental pues nos sefiala la crisis de un cierto diagrama sensible, de sus
modos de expresion y sus cartografias de sentido. Al menospreciar la
fragilidad, esta deja de convocar el deseo de creacién; al contrario, pasa
a provocar un sentimiento de humillacién y vergiienza, cuya consecuen-
cia es el blogueo del proceso vital. En otras palabras, la idea occidental
de paraiso prometido corresponde a un rechazo de la vida en su natura-
leza inmanente de impulso de creacién y de diferenciacion continuas. En
su version terrestre, el capital sustituyé a Dios en la funciéon de garante
de la promesa, y la virtud que nos hace merecerlo pasé a ser el consu-
mo: éste constituye el mito fundamental del capitalismo avanzado.
Frente a todo esto, es un error considerar que carecemos de mitos en
la contemporaneidad: es precisamente a través de nuestra creencia en
este mito religioso del neoliberalismo, que los mundos-imagen que este régi-
men produce, se vuelven realidad concreta en nuestras propias existencias.

La subjetividad flexible se entrega al rufian [al chulo]

En otras palabras, el “capitalismo cognitivo” o “cultural”, concebido pre-
cisamente como salida a la crisis provocada por los movimientos de los
afos 1960/1970, incorpord los modos de existencia que estos inventaron
y se apropi6 de las fuerzas subjetivas, en especial de la potencia de cre-
acién gque en ese entonces se emancipaba en la vida social, poniéndola
de facto en el poder, como lo habian reivindicado aquellos movimientos.
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Sin embargo, ahora sabemos que esa ascensiéon de la imaginacion al
poder es una operacion micropolitica que consiste en hacer de su poten-
cia el principal combustible de una insaciable hipermaquina de produc-
cién y acumulacion de capital, a punto tal de poder hablar de una nueva
clase trabajadora a la que algunos autores denominan “cognitariado”. Es
esta fuerza, asi rufianizada [chuleada, cafishiada], la que a una velocidad
exponencial viene transformando el planeta en un gigantesco mercado y
a sus habitantes en zombis hiperactivos incluidos o trapos humanos
excluidos -dos polos entre los cuales se perfilan los destinos que les son
asignados, frutos interdependientes de una misma légica. Ese es el
mundo que la imaginacion crea en nuestra contemporaneidad. Es de
esperar que la politica de subjetivacién y de relacién con el otro que pre-
domina en este escenario sea de las mas pauperizadas.

Actualmente, pasadas ya casi tres décadas, nos es posible percibir esta
l6gica del capitalismo cognitivo operando en la subjetividad. Sin embargo,
al final de los afos 1970, cuando tuvo inicio su implantacion, a la expe-
rimentacion que venia haciéndose colectivamente en las décadas ante-
riores, a fin de emanciparse del patrén de subjetividad fordista y disci-
plinario, dificilmente podia distinguirsela de su incorporacién por el
nuevo régimen. La consecuencia de esta dificultad es que la clonacion
de los cambios propuestos por aquellos movimientos ha sido vivida por
gran parte de sus protagonistas como sefial de reconocimiento e inclu-
sion: el nuevo régimen los estaria supuestamente liberando de la margi-
nalidad a la que estaban confinados en el mundo “provinciano” que por
ese entonces se desmoronaba. Deslumbrados con la entronizacion de
su fuerza de creacion transgresora y experimental que los ponia ahora
bajo los focos glamourizadores de los medios, los lanzaba al mundo y
les llenaba sus bolsillos de dodlares, los inventores de los cambios de las
décadas anteriores cayeron frecuentemente en esta trampa. Muchos de
ellos se entregaron voluntariamente a su rufianizacién [a su chuleo, a su
proxenetizacion], transformandose asi en los propios creadores y concre-
tadores del mundo fabricado para y por el capitalismo en su nuevo ropaje.
Esta confusién es sin duda producto de la politica de deseo propia de la
rufianizacion [del chuleo] de las fuerzas subjetivas y de creacién -un tipo
de relacion de poder que se da basicamente por medio del hechizo de
la seduccion. El seductor convoca en el seducido una idealizaciéon que
lo aturde y lo lleva a identificarse con el y a someterse a él: o sea, iden-
tificarse con su agresor y someterse a él, impulsado por su propio deseo,
con la esperanza de que lo reconozca y lo admita en su mundo. Sélo
recientemente esta situacion se ha tornado consciente, lo que tiende a
llevar a la ruptura del hechizo. Esto trasparece en las diferentes estrate-
gias de resistencia individual y colectiva que se acumulan en los Ultimos
afos, por iniciativa sobre todo de una nueva generacién que no se iden-
tifica en absoluto con el modelo de existencia propuesto y se da cuenta
de su maniobra. Evidentemente, las practicas artisticas -por su misma
naturaleza de expresion de las problematicas del presente tal como atra-
viesan el cuerpo del artista- no podrian permanecer indiferentes a este
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movimiento. Al contrario, es exactamente por esta razén que estas cues-
tiones emergen en el arte desde el inicio de los afios 1990, tal como
fuera mencionado al principio. Con diferentes procedimientos, tales
estrategias vienen realizando un éxodo del campo minado que se ubica
entre las figuras opuestas y complementarias de subjetividad-lujo y sub-
jetividad-basura, campo donde se confinan los destinos humanos en el
mundo del capitalismo globalizado. En ese éxodo se van creando otras
especies de mundo.

Una herida rentable

Pero la dificultad para resistir a la seduccion de la serpiente del paraiso
en su version neoliberal se agravo mas aun en paises de Latinoamérica
y Europa Oriental que, al igual que en Brasil, se encontraban bajo regi-
menes totalitarios en el momento de la instauraciéon del capitalismo
financiero. No olvidemos que la apertura democratica de estos paises,
que se dio a lo largo de los afios 1980, se debe en parte a la llegada del
régimen posfordista para cuya flexibilidad, la rigidez de los sistemas
totalitarios constituia un estorbo.

Es que si abordamos los regimenes totalitarios no en su cara visible
(macropolitica) sino en su cara invisible (micropolitica), corroboraremos
que lo que caracteriza tales regimenes es la rigidez patoldgica del prin-
cipio identitario. Esto vale tanto para totalitarismos de derecha como de
izquierda, pues desde el punto de vista de las politicas de subjetivacion
tales regimenes no difieren tanto. A fin de mantenerse en el poder, no se
contentan con sencillamente ignorar las expresiones del cuerpo vibratil,
es decir, las formas culturales y existenciales engendradas en una rela-
cion viva con el otro, que desestabilizan continuamente las cartografias
vigentes y nos desterriorializan. Incluso el propio origen de tales regimenes
constituye precisamente una reaccién violenta a la desestabilizacion,
cuando esta sobrepasa un umbral de tolerabilidad para las subjetividades
mas servilmente adaptadas al status quo; para éstas, tal umbral no con-
voca la urgencia de crear, sino por el contrario la de preservar el orden
establecido a cualquier precio. Destructivamente conservadores, los
Estados totalitarios van mas lejos que la mera desconsideracién o cen-
sura de las expresiones del cuerpo vibratil: se empefian obstinadamente
en descalificarlas y humillarlas hasta que la fuerza de creacion, de la cual
tales expresiones son producto, esté a tal punto signada por el trauma
de este terrorismo vital que ella misma termine por bloquearse, reducida
al silencio. Un siglo de psicoanalisis nos habra mostrado que el tiempo
de afrontar y elaborar un trauma de este porte puede extenderse por
treinta afos®.

No es dificil imaginar que el encuentro de estos dos regimenes vuelve el
escenario aun mas vulnerable a los abusos de la rufianizacién [del chu-
leo]: en su penetracion en contextos totalitarios, el capitalismo cultural
sacd ventaja del pasado experimental, especialmente audaz y singular
en aquellos paises, pero también y sobre todo de las heridas de las fuer-
zas de creacion resultantes de los golpes que habian sufrido. El nuevo

5) Al comenzar la dictadu-
ra militar en Brasil, el movi-
miento cultural persiste
con toda su garra. Con la
promulgacién del Acto
Institucional Ndmero 5
(Al5) en diciembre de
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1968, el régimen recrude-
ce y el movimiento pierde
aliento, tendiendo a parali-
zarse. Como todo régimen
totalitario, sus efectos mas
nefastos tal vez no hayan
sido aquellos palpables y
visibles de la prision, la
tortura, la represion y la
censura, sino otros, mas
sutiles e invisibles: la para-
lisis de la fuerza de crea-
cion y la consiguiente frus-
tracién de la inteligencia
colectiva, por quedar aso-
ciadas a la amenaza ate-
rrorizadora de un castigo
que puede llevar a la
muerte. Uno de los efectos
mas tangibles de tal blo-
queo fue el nimero signifi-
cativo de jévenes que
vivieron episodios psicoti-
cos en la época, muchos
de los cuales fueron inter-
nados en hospitales psi-
quiatricos y no fueron
pocos los que sucumbie-
ron a la “psiquiatrizacion”
de su sufrimiento, no
habiendo vuelto jamas de
la locura. Tales manifesta-
ciones psicoéticas, en parte
provenientes del terror de
la dictadura, ocurrieron
igualmente en el &ambito de
las  experiencias-limite,
caracteristicas del movi-
miento contracultural, que
consistian en toda especie
de experimentacién sen-
sorial, incluyendo general-
mente el uso de aluciné-
genos, en una postura de
resistencia activa a la poli-
tica de subjetivacion bur-
guesa. La presencia difusa

régimen se presenta no sélo como el sistema que acoge e instituciona-
liza el principio de produccion de subjetividad y de cultura de los movi-
mientos de los afios 1960 y 1970, como fue el caso de EE.UU. y de los
paises de Europa Occidental. En los paises bajo dictadura, éste gana un
plus de poder de seduccion: su aparente condicion de salvador que
viene a liberar la energia de creaciéon de su yugo, a curarla de su estado
debilitado, permitiéndole reactivarse y volver a manifestarse.

Si bien el poder via seduccion, propio del gobierno mundial del capital
financiero es mas light y sutil que la pesada mano de los gobiernos loca-
les comandados por Estados militares que los precedieron, no por eso
son menos destructivos sus efectos, sin embargo con estrategias y fina-
lidades enteramente distintas. Es de esperarse, por lo tanto, que la
sumatoria de ambos ocurrida en estos paises haya agravado considera-
blemente el estado de alienacion patolégica de la subjetividad, especial-
mente en lo que se refiere a la politica que rige la relacién con el otro y
al destino de su fuerza de creacion.

Zombis antropofagicos

Si enfocamos ahora nuestra mirada micropolitica en Brasil, descubrire-
mos un rasgo mas especifico aun en el proceso de instalacién del neo-
liberalismo y de la clonacién que realizdé de los movimientos de los afios
1960-1970. Es que estos mismos movimientos ya tenian alli una especi-
ficidad, por la reactivacion de una cierta tradicion cultural del pais que se
dio en llamar “antropofagia”. Son algunas de las caracteristicas de esta
tradicion la ausencia de una identificacion absoluta y estable con cual-
quier repertorio y la inexistencia de una obediencia ciega a las reglas
establecidas, que genera una plasticidad de contornos de la subjetividad
(en lugar de identidades); una apertura para incorporar nuevos univer-
sos, acompafiada de una libertad de hibridacion (en lugar de atribuir
valor de verdad a un repertorio en particular); una agilidad de experi-
mentacién y de improvisacion para crear territorios y sus respectivas
cartografias (en lugar de territorios fijos signados por lenguajes estables
y predeterminados) -y todo eso llevado con gracia, alegria y esponta-
neidad.

Tal tradicidn originariamente habia sido circunscrita y designada en los
afos 1920 por los modernistas brasilefios reunidos en torno al
Movimiento Antropofagico. Como todas las vanguardias culturales del
inicio del siglo XX, el espiritu visionario de los modernistas locales apun-
t6 criticamente, ya en aquellos afios, los limites de las politicas de sub-
jetivacion, de relacion con el otro y de produccion de cultura propia del
régimen disciplinario, tomando como uno de sus principales blancos su
l6gica identitaria. Pero mientras que las vanguardias europeas intenta-
ban crear alternativas a ese modelo, en Brasil ya se disponia de otro
modo de subjetivacion y de creacion inscrito en la memoria de los bra-
silefios, desde la fundacién del pais. Quiza sea ésa la razén por la cual
Oswald de Andrade, el referente mayor del Movimiento Antropofagico,
haya vislumbrado en esa tradiciéon un “programa de reeducacion de la
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sensibilidad” que podria funcionar como una “terapéutica social para el
mundo moderno”®. El servicio que el movimiento modernista brasilefio
prestd a la cultura del pais al iluminar y nombrar esta politica fue el de
valorarla, lo que hizo posible la toma de consciencia de esta singularidad
cultural que pudo afirmarse, a contrapelo de la idealizacion de la cultura
europea, herencia colonial que marcaba la inteligentzia del pais. Cabe
acotar que esta identificacion sumisa es ain hoy en dia la marca de
buena parte de la produccion intelectual brasilefia, que en algunos sec-
tores solamente sustituyd su objeto de idealizaciéon por la cultura esta-
dounidense, lo que se registra especialmente en el caso del arte.

En los afios 1960-1970, como lo vimos, las invenciones de comienzos de
siglo dejaron de restringirse a las vanguardias culturales; pasadas algu-
nas décadas, éstas habian contaminado la politica de subjetivacion,
generando cambios que vendrian a expresarse mas contundentemente
en la generacién nacida después de la segunda guerra mundial. Para
esta generacién, la sociedad disciplinaria que alcanzaba su apogeo en
aquel momento se torné absolutamente intolerable, lo que la hizo lan-
zarse en un proceso de ruptura con este patrén en su propia existencia
cotidiana. La subjetividad flexible se torné asi el nuevo modelo, propio
de una contracultura. Es en ese proceso que, en Brasil, el ideario antro-
pofagico se reactivd, lo que aparece mas explicitamente en movimientos
culturales como el Tropicalismo, tomado en su sentido mas amplio”. La
convocatoria de las marcas de esta tradicién inscritas en el cuerpo de
los brasilefios daba a la contracultura en este pais una libertad de expe-
rimentacién especialmente radical, y generd propuestas artisticas de
gran fuerza y originalidad.

Ahora bien, la misma singularidad que tanto habia fortalecido a los movi-
mientos contraculturales en Brasil, agravé por otra parte los efectos de
la clonacién de los mismos, operada por el neoliberalismo. Sucede que
el know how antropofagico dota a los brasilefios de un juego de cintura
especial para adaptarse a los nuevos tiempos. En este pais, las clases
medias y las elites quedan extasiadas por ser tan contemporaneos, tan
a gusto en la escena internacional de las nuevas subjetividades posti-
dentitarias, de tan bien equipados que son para vivir esta flexibilidad
postfordista (lo que los torna por ejemplo campeones internacionales de
publicidad y los ubica entre los grandes en el ranking mundial de las
estrategias mediaticas8). Sin embargo, ésta es tan sélo la forma que
tomo la voluptuosa y alienada entrega a este régimen en su aclimatacion
en tierras brasilefias, haciendo de sus habitantes, principalmente los
urbanos, verdaderos zombis antropofagicos. ¢Caracteristicas previsi-
bles en un pais con pasado colonial? Sea cual sea la respuesta, una
sefial evidente de esta identificacion patéticamente acritica para con el
capitalismo financiero de parte de la propia elite cultural brasilefia, es el
hecho de que el liderazgo del grupo que reestructurd el Estado brasile-
flo enyesado por el régimen militar, haciendo del proceso de redemo-
cratizacién su alineamiento al neoliberalismo, se compone, en gran
parte, de intelectuales de izquierda, que vivieron muchos de ellos en el

del terror y la paranoia que
éste engendra habra sin
duda contribuido a los
destinos patoldgicos de
estas experiencias de
apertura de lo sensible a
su capacidad vibratil.

6) Oswald de Andrade, “A
marcha das utopias”
[1953]. En A Utopia
Antropofégica, Obras
Completas de Oswald de
Andrade. Globo, Séo
Paulo, 1990.

7) El movimiento contra-
cultural en Brasil fue espe-
cialmente radical y amplio,
habiendo sido el
Tropicalismo una de las
principales expresiones de
su singularidad. La juven-
tud activa de la época se
dividia entre la contracul-
tura y la militancia, las
cuales sufrieron igual vio-
lencia por parte de la dic-
tadura: prision, tortura,
asesinato, exilio, ademas
de los muchos que
sucumbieron a la locura,
como ya he sefialado. La
contracultura, no obstan-
te, jamas fue reconocida
en su potencia politica, a
no ser por el régimen mili-
tar que castigo ferozmente
a aquéllos que de ella par-
ticiparon, colocandolos en
los mismos pabellones
destinados a los presos
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oficialmente politicos. La
sociedad brasilefia pro-
yectaba sobre la contra-
cultura una imagen peyo-
rativa, originada en una
visiéon conservadora, com-
partida en este aspecto
especifico por la derecha y
por la izquierda (incluso
por los militantes de la
misma generacion). Tal
negacion, aun hoy, persis-
te en la memoria del perio-
do que, diferentemente,
preserva y enaltece el
pasado militante.

8) La television brasilera
ocupa un lugar privilegiado
en el escenario internacio-
nal. Una sefial evidente de
esto es el hecho de que las
novelas de la red Globo se
transmiten actualmente en
mas de 200 paises.

9) Oswald de Andrade ,
“Manifiesto Antropéfago”
[1928]. En: op.cit.

10) Comencé a elaborar
esta cuestion de la
antropofagia, en el sentido
en que lo esto problemati-
zando aqui, a comienzos

exilio durante el periodo de la dictadura.

Es que la Antropofagia en si misma es sélo una forma de subjetivacion,
de hecho distinta de la politica identitaria. No obstante, esto no garanti-
za nada, pues esta forma puede investirse segun diferentes éticas, de las
mas criticas a las méas execrablemente reaccionarias, lo que Oswald de
Andrade apuntaba ya en los afios 1920, designando a estas ultimas
como “baja antropofagia”.® Lo que distingue tales éticas es el mismo
“pero” que sefalé anteriormente al referirme a la diferencia existente
entre la subjetividad flexible inventada en los afios 1960/1970 y su clon
fabricado por el capitalismo postfordista. Esta diferencia esta en la estra-
tegia de creacion de territorios e, implicitamente, en la politica de rela-
cién con el otro: para que este proceso se oriente por una ética de afir-
macién de la vida es necesario construir territorios con base en las
urgencias indicadas por las sensaciones -es decir, las sefiales de la pre-
sencia del otro en nuestro cuerpo vibratil. Es en torno a la expresién de
estas sefiales y de su reverberacion en las subjetividades que respiran el
mismo aire del tiempo que van abriéndose posibles en la existencia indi-
vidual y colectiva.

Ahora bien, no es de ninguna manera ésta la politica de creacion de terri-
torios que ha predominado en Brasil: el neoliberalismo movilizd lo que
esta tradicién tiene de peor, la mas baja antropofagia. La “plasticidad”
de la frontera entre lo publico y lo privado y la “libertad” de apropiacién
privada de los bienes publicos -tomada en broma y exhibida con orgullo- es
una de sus peores facetas, ciertamente impregnada de la herencia colo-
nial. Es precisamente por esta faceta de la antropofagia que Oswald de
Andrade habia llamado la atenciéon al designar su lado reactivo. Este lina-
je intoxica a punto tal a la sociedad brasilefia, especialmente a sus elites
economicas y politicas, que seria ingenuo imaginarse que pueda desa-
parecer como por arte de magia.

Son cinco siglos de experiencia antropofagica y casi uno de reflexion
sobre la misma, a partir del momento en que, al circunscribirla critica-
mente, los modernistas la tornaron consciente. Ante esto, el know how
antropofagico de los brasilefios -especialmente en su actualizacién en los
afios 1960-70- puede ser aun util hoy en dia, pero no para garantizar su
ingreso en los paraisos imaginarios del capital, sino para ayudarlos a pro-
blematizar esta desgraciada confusién entre las dos politicas de subjeti-
vidad flexible, separando la paja del trigo, que se distinguen basicamen-
te por el lugar o no lugar que ocupa el otro. Este conocimiento los pon-
dria en condiciones de participar de modo fecundo en el debate que se
traba internacionalmente en torno a la problematizacion del régimen que
hoy se torné hegemdnico, como asi también de la invencién de estrate-
gias de éxodo del campo imaginario que tiene origen en su mito nefas-
to0.10 El arte tiene una vocacion privilegiada para realizar semejante tarea
en la medida en que al hacer visible y decible las mutaciones de la sen-
sibilidad, el deshilacha la cartografia del presente, liberando la vida en
sus puntos de interrupcién, devolviéndole la fuerza de germinacion -una
tarea totalmente distinta e irreductible a la del activismo macropolitico.
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Esta ultima se relaciona con la realidad desde el punto de vista de la
representacion, denunciando los conflictos propios de la distribucion de
los lugares establecidos en la cartografia vigente (conflictos de clase, de
raza, de género, etc.) y luchando por una configuracion mas justa. Dos
miradas de la realidad distintas y complementarias, que corresponden a
dos potencias de interferencia sobre la misma y que participan comple-
mentariamente en la definiciéon de su destino. Sin embargo, el problema-
tizar la confusién entre ambas politicas de la subjetividad flexible, con
miras a intervenir efectivamente en ese campo y contribuir para romper
el hechizo de la rufianizacién [del chuleo] seductora, estilo neoliberal,
pasa indefectiblemente por tratar la enfermedad que resultd de la desa-
fortunada confluencia en Brasil de los tres factores histéricos que inci-
dieron negativamente en la imaginacion creadora: la traumatica violencia
por parte de la dictadura, la explotacion rufianesca [chulesca] por parte
del capitalismo cultural y la activacion de una baja antropofagia. Esta
confluencia torn6 sin duda méas exacerbados el envilecimiento de la
capacidad critica y la identificacién servil con el nuevo régimen.

Aqui podemos volver a nuestra indagacion inicial acerca de la situacion
peculiar de Brasil en el campo geopolitico del debate internacional que
viene trabandose hace mas de una década en el territorio del arte, en
torno del destino de la subjetividad, su relaciéon con el otro y su potencia
de invencion bajo el régimen del capitalismo cultural. La triste confluen-
cia de los tres factores histéricos puede ser una de las razones por las
cuales este debate es tan reciente en este pais. Por supuesto que hay
excepciones, como es el caso de la artista brasilefia Lygia Clark, quien
un afo después de mayo de 1968 preanuncia ya esta situacion. He aqui
como ella la describe por entonces: “En el mismo momento en que digie-
re el objeto, el artista es digerido por la sociedad que ya encontré para
él un titulo y una ocupacioén burocratica: él sera el ingeniero de los pasa-
tiempos del futuro, actividad que en nada afecta el equilibrio de las
estructuras sociales. La Unica manera en que el artista puede escapar de
la recuperacion es buscando desencadenar la creatividad general, sin  nin-
gun limite psicolégico o social. Su creatividad se expresara en lo vivido.” 11

¢Qué puede el arte?

Es desde dentro de este nuevo escenario que emergen las preguntas que
se plantean para todos aquellos que piensan/ crean -especialmente, los
artistas- en el afan de delinear una cartografia del presente, con el obje-
tivo de identificar los puntos de asfixia del proceso vital y hacer irrumpir
alli la fuerza de creacion de otros mundos.

Un primer bloque de preguntas seria relativo a la cartografia de la explo-
tacion rufianesca [chulesca). { Como se opera en nuestra vitalidad el tor-
niqguete que nos lleva a tolerar lo intolerable, y hasta a desearlo? ;Por
medio de qué procesos nuestra vulnerabilidad al otro se anestesia? ;Qué
mecanismos de nuestra subjetividad nos llevan a ofrecer nuestra fuerza
de creacion para la realizacion del mercado? Y nuestro deseo, nuestros
afectos, nuestro erotismo, nuestro tiempo? ;Cémo son capturadas todas

de los afios 1990. Este tra-
bajo fue objeto de tres tex-
tos. El primero, escrito en
1998, es Schizoanalyse et
Anthropophagie. En: Eric
Alliez (Org.). Gilles Deleuze.
Une vie philosophique.
Paris: Les empécheurs de
penser en rond, 1998 ;
pp.463-476. Edicion brasi-
lefa:  Esquizoandlise e
Antropofagia. En: Gilles
Deleuze. Uma vida filosofi-
ca. Sao Paulo: Editora 34,
2000; pp. 451-462. El
segundo es “Subjetividade
Antropofagica”/ En: Paulo
Herkenhoff & Adriano
Pedrosa (Edit.). Arte Contem-
porédnea Brasileira:  Um
e/entre  Outro/s, XXIV&
Bienal Internacional de
S&do Paulo. Sdo Paulo:
Fundacién Bienal de Sao
Paulo, 1998; pp. 128-147.
Edicion  bilingtie (por-
tugués/ inglés). Reeditado
En: Daniel Lins (Org.),
Razdo Némade. Rio de
Janeiro: Forense Univer-
sitaria, 2005. El tercero es
“Zombie Anthropophagy”.
En: Ivet Curlin y Natasa llic
(eds.), Collective Creativity
dedicated to anonymous
worker. Kunsthalle Frideri-
2005.
Edicién bilinglie (aleman/
inglés). Publicado en
francés en version reduci-

cianum: Kassel,

da como “Anthropophagie
Zombie”. En: Mouvement.
L’indiscipline des Arts
Visuels, no 36-37, pp. 56-
68. Paris: Artishoc, Sept-
Décembre 2005.

11) “L’homme structure
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vivante d’une architecture
biologique et celulaire”.
En: Robho, n. 5-6, Paris,
1971 (facsimile de la revis-
ta disponible en: Lygia
Clark, de I’ oeuvre a I'évé-
nement. Nous sommes le
mole, & vous de donner le
souffle, op.cit.). Repro-
ducido con el titulo “(1969)
O corpo é a casa”. En:
Lygia Clark, Rio de
Janeiro: Funarte, 1980
coleccion Arte Brasileira
Contemporanea, editada
por Afonso Henriques
Neto, Eudoro Augusto
Macieira e Vera Berna-
rdes; pp. 35-37 (Agotado).
Texto disponible con el
titulo: “O corpo é a casa:
sexualidade, invasdo do
‘territério’ individual, en:
Manuel J.Borja Villel y
Nuria Enguita Mayo (Edit.),
Lygia Clark (catédlogo de
exposicion), Fondacio
Antoni Tapies, Barcelona,
1997 ediciones bilinglies:
espafiol/ inglés y francés/
portugués; pp. 247-248

esas potencias nuestras por la fe en la promesa de paraiso de la religion
capitalista? ;Qué practicas artisticas han caido en esta trampa? ;Qué es
lo que nos permite identificarlas? ¢ Qué hace que ellas sean tan numerosas?
Otro bloque de preguntas, en verdad inseparable del primero, seria rela-
tivo a la cartografia de los movimientos de éxodo. ;Como liberar la vida
de sus nuevos impasses? Qué puede nuestra fuerza de creacion para
enfrentar este desafio? ;Qué dispositivos artisticos estarian logrando
hacerlo? ¢Cudles de éstos estarian tratando al propio territorio del arte,
cada vez mas codiciado (y al mismo tiempo socavado) por la rufianiza-
cion [el chuleo] que encuentra alli una fuente inagotable para extorsionar
plusvalia de creacién para incrementar su poder de seduccién? En
suma, ¢como reactivar en los dias actuales, en sus distintas situaciones,
la potencia politica inherente a la accion artistica? Ese poder de encar-
nar las mutaciones de lo sensible, y con eso, contribuye a reconfigurar
los contornos del mundo.

Respuestas a éstas y otras tantas preguntas estan construyéndose
mediante diferentes practicas artisticas junto con los territorios de todo
tipo que se reinventan cada dia. Imposible prever los efectos de esas
perforaciones sutiles en la masa compacta de la brutalidad que domina
el planeta en la actualidad. Lo Unico que se puede decir es que, por lo
que todo indica, el paisaje geopolitico de la rufianizacién globalizada [del
chuleo globalizado] ya no es exactamente el mismo. Corrientes molecu-
lares vienen moviendo las tierras. Algo me dice que eso no es poco.
¢ Quién lo sabe?

* Suely Rolnik es psicoanalista, critica cultural y curadora. Es Docente
Titular de la Pontificia Universidad Catdlica de Sdo Paulo, donde coordina
el Nucleo de Estudios Transdisciplinarios de la Subjetividad, del Posgrado
en Psicologia Clinica. Luego de ir presa a manos de la dictadura militar en
1970, se exilié en Paris entre 1970 y 1979, donde ademas de su formacién
psicoanalitica se diplomé en Filosofia, Ciencias Sociales y Psicologia. Data
de esa época el comienzo de su relacion con Deleuze y Guattari. Tradujo
al portugués parte de Mil mesetas y participd con Guattari en la clinica de
La Borde y en los movimientos que agitaron la psiquiatria europea de los
afios 70. De la colaboracion entre Rolnik y Guattari surgié este libro:
Micropolitica. Cartografias del deseo, publicado originariamente en portu-
gués en Brasil en 1986 y ahora en Argentina, Francia (Seuil, 2007), Espafia
y otros paises. Data igualmente de dicho periodo su amistad con Lygia
Clark, cuyo trabajo intitulado Estruturacao del Self fue el tema de su tesis
en Francia (1978) y de un texto de la artista publicado con su colaboracién
(1980) -una investigacion que reanudoé en 2002 en el marco de un proyec-
to de construccién de la memoria viva, presentada en una exposicion que
conté con su curaduria: Somos o molde. A vocé cabe o sopro. Lygia Clark,
da obra ao acontecimento, Musée de Beaux-arts de Nantes, 2005, y
Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, 2006. El tema principal de Rolnik son
las politicas de subjetivacion en la actualidad, abordadas desde un punto
de vista transdisciplinario que se concentra en los Ultimos afios en el arte
contemporaneo en sus interfaces con la politica y la clinica.
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Personas en random:
arquitecturas
de la coexistencia

Presentamos algunos extractos transcriptos del cuaderno de bitacora (un
cuaderno Arte de Estrada, anillado y con tapa semi-rigida, 100 hojas rayadas)
y ensayo de materiales sobre la experiencia Sao Paulo-octubre de 2006:
Documenta 12 Magazine + 27° edicion de la Bienal.

por Rafael Cippolini

De la baja antropofagia al Fogon de los Arrieros. ;{No es la baja antro-
pofagia una de nuestras peores pesadillas? Aristoteles ya nos advertia,
hace siglos, que no existe peor corrupcién que el cambio de signo de la
belleza (de la sabiduria, del bien, sea lo que sea que entendamos por una
y otro). Parafraseandolo rapidamente: no conocemos peor corrupcién
que la perversion de lo mejor que tenemos. El articulo de Suely Rolnik
[Geopolitica del rufian] posee la virtud de ponernos en alerta a proposito
de las siniestras perspectivas de la peor de las utilizaciones que puede
realizarse con la estrategia antropdfaga (jpara colmo ya prevista por el
mismisimo Oswald de Andrade!). Y la advierto horrorosa en doble grado,
porgue nos sefiala y sugiere que esa cafishizacion (ese chuleo) también
invade, degrada y deprava la mas potente de las politicas culturales
argentinas: nuestra pirateria borgeana, nuestra perversamente provecho-
sa utilizacién de los argumentos de El escritor argentino y la tradicion.
Borges nos sefial6é el camino de la desbordada pirateria: nos habilit6 (y
exhibimos con orgullo nuestra patente de corsos) para saquear y reutili-
zar todas las tradiciones y culturas de la historia de la humanidad. Para
desterritorializarnos y contagiarnos de todas las apariencias. jZeligs del
universol: cualquier bien cultural es para nosotros una invitacion a la
reescritura, a la reapropiacion ludica, al mas demoniaco de los lifting. jAsi
abusamos del pensamiento borgiano! Y no existe ningln ejemplo mas
acabado de esta férmula que El Fogon de los Arrieros, en la ciudad cha-
quefia de Resistencia. Paso a explicar mi hipétesis.

De la rabiosa yuxtaposicion a la descarada apropiacion. Me fui dando

o
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cuenta de lo apropiado del ejemplo mientras participaba de una clinica
de obra en Mar del Plata, a fines de setiembre pasado: recordé la foto de
Borges en el Fogon de los Arrieros, a principios de la década del cin-
cuenta: exactamente cuando comenzaba a darle forma en su cabeza al
modus operandi que desplegaria en su Escritor argentino y la tradicion.
Apropiarse de un bien cultural no es nada distinto de descontextualizar
su origen, de proponerle otra necesidad, otro uso, de rescribirlo y reins-
cribirlo. (Y qué otra cosa nos demuestra esa maravillosa experiencia
chaquefna? Miles de objetos recontextualizados: las increibles y peque-
fas esculturas de Juan de Dios Mena junto a los guantes de Nicolino
Loche, alguna pieza de Lucio Fontana contaminandose de partituras de
tango de vanguardia y valiosisimos manuscritos de imprescindibles poe-
tas franceses. El Fogén de los Arrieros es una cueva de piratas cultura-
les, un enorme y tan modernista recinto de botines que trazan el mejor
mapa de heterogeneidades del Siglo XX: el exquisito orden anarquico de
muchas de las mejores aventuras de los Ultimos sesenta u ochenta afos.
El trabajo de tejido de un colectivo (el mismo corte y confeccion que
Justo Pastor Mellado reclama para ramona). Como queria Tricky, una
potente practica de yuxtaposiciéon que opone una reconfortante diversi-
dad al cada vez mas preponderante manual de texanizacién del arte lati-
noamericano (el archivo Houston vs. el archivo Austin). Con Bush a la
cabeza, hay muchos diagramas del mundo que proceden del Estado de
Texas.

Ya lo dijo Barthes: “juntos somos dinamita”. El leitmotiv, slogan y tra-
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zado de la ultima edicion de la Bienal de Sao Paulo estd tomado del titu-
lo de las notas de cursos y seminarios de Roland Barthes en el College
de France (1976-77): Cémo vivir juntos. Esta amplia convivencia implica
para nosotros (ahora si jnosotros somos todos los habitantes del plane-
tal) un novisimo listado de interrogantes con respecto a la ya sefialada
espantosa fagocitacién de la baja antropofagia descripta por Suely Rolnik
(y nuestros contagios locales jla reutilizacién del esquema Borges-Fogon
de los Arrieros por parte del capitalismo cognitivol): ;qué maniobras
debemos trazar con respecto a la reutilizaciéon de lo mejor que tuvimos?
¢ Qué papel juega aqui la reescritura, en el mas amplio de los sentidos?
Nuestro tesoro (el saqueo apropiativo de todas las tradiciones) es el que
estd siendo parasitado por nuestros peores enemigos (prometo ampliar
el andlisis de todo esto muy pronto).

Una semiologia borgeana negativa. Este “Borges cambiado de signo”,
esta nueva perversion de un Borges por demas perverso (ese que habia
plagiado de Macedonio aquella frase que Héctor Libertella nunca dej6 de
festejar “cuanto mas marginal, mas central”) es lo que nos inquieta.
¢ Debemos oponer nuevos Borges —cada vez mas perversos, es decir
perversion sobre perversion, perversos al cuadrado- como quien utiliza
nuevos venenos como antidoto? No hace falta que lo aclare pero lo acla-
ro: no me referi nunca al Borges historico, al literato, sino a la manipula-
cion de sus efectos culturales. A ese que trasladaba una narracion asiria
a un conventillo de la calle Talcahuano y una rifia de malevos al escena-
rio de un siglo remoto para “volver mas verosimiles las ficciones de la
realidad”.

Coda de cruce. Con Cordula Daus (nuestro contacto mas intenso en el
Proyecto Documenta Magazine) hablamos del Manifiesto Fragil [ver
ramona numero uno] y de sus otros usos [ver El arte en tiempos de fra-
gilidad. Esbozo para una estrategia de supervivencia, de Mario
Gradowczyk en ramona 63]. Un Manifiesto Fragil ya muy por fuera de la
coyuntura que le dio origen, esto es, dos muestras alla lejos y hace tiem-
po. De hecho, ese texto no es mas que una reescritura de los argumen-
tos borgeanos en el irénico y tardio formato de vanguardias que ya no
existen. Es que procurar un Manifiesto ya es en si montarse en una maquina
del tiempo. También retomaré este asunto, pero no en estas notas.

Una bienal redireccionada. Quien deseaba escuchar voces apocalipti-
cas referidas al nuevo rumbo de la 27° edicién de la Bienal de Sao Paulo,
pudo acrecentar su archivo sin demasiado esfuerzo. Y hay que decirlo:
no se trata de una transformacién a futuro, sino de un cambio a presente.
Con esto quiero decir: el modelo ya cambié hace rato. La Bienal de Sao
Paulo sélo se esta aggiornando. De hecho, el modelo -el esquema-de la
Bienal de Venecia es el de un museo que nos recuerda su arqueologia,
esto es: cdmo funcionaron las Exposiciones Universales en las que Brasil
participd (Londres 1862, Paris 1867, Viena 1867, Filadelfia 1876 y Paris
1889). Es toda una genealogia: la Bienal de Venecia proviene de estas
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experiencias asi como la Bienal de Sao Paulo toma su modelo de su her-
mana mayor veneciana. Cada pais estaba representado por su envio y
respectivo pabellén: por su bien nacional, su cultura exética en tanto
local. Un diagrama del mundo que nos recuerda aquellos ensayos de H. G.
Wells. Venecia es (como nos dice Olivier Mongin en La condicion urbana)
una ciudad-museo, una gran maquina de museificar.

Personas en random geografico. ;Qué era una Exposicion Universal?
El sitio (siempre central y validador) al cual el resto de las naciones (todo
tan Herder, tan espiritu de los pueblos) enviaban lo mejor de sus produc-
ciones culturales. La 27° edicién reine también obras que capturan la
realidad de su sitio, aunque ya no coincida con “el objeto mas amable”.
Asi Miki Kratsman (artista de Tel Aviv, aunque nacido en Buenos Aires)
exhibe imagenes tan poéticas como desgarradoras de lo que la guerra
deja y promueve. La Bienal parece articulada en dos ejes: obras arqui-
tecturizantes (rearticulando los montajes de inspiraciéon arquitecténica
—propuestas como la del mexicano Héctor Zamora, el francés Didier
Faustino, Ann Lislegaard de Dinamarca, o Brendon Wilkinson, de Nueva
Zelandia y el Atelier Bow-Bow de Tokio, entre tantos otros) y otras que
funcionan como “noticieros” del mundo (Bregtje Van Der Haak de
Utrecht, residente en Holanda, Claudia Andujar, Suiza residente en Sao
Paulo, Marwain Rechmaqui de Beirut, Narda Alvarado de La Paz o Paula
Trope de Rio de Janeiro). Por supuesto, existe un tercer grupo de obras
cuya mayor referencia es que no se ajustan plenamente a ninguno de los
dos anteriores. Pero como ya resulta de algunos ejemplos dados un
rasgo predominante es el nomadismo de una gran mayoria de los artis-
tas seleccionados (cuyas edades se extienden entre los 25 y 45 afos):
parafraseando a Diedrich Diederichsen, se encuentran en pleno random
geografico. Tomas Sarraceno, una de las estrellas de la Bienal (al menos
para la prensa argentina) es un tucumano que vive en Frankfurt; Pepén
Osorio es portorriquefio y vive en Filadelfia; Raymond Chaves es bogota-
no y vive en Los Angeles; Randa Shaath naci6 en Filadelfia pero vive en
El Cairo; Goshka Macuga nacié en Varsovia y vive en Londres; Dominique
Gonzalez-Foerster naci6 es Estrasburgo y vive en Paris, etc., etc., etc.).
Una nueva comunidad de artistas atravesados por muchas tradiciones.
Si Diederichsen, en un ensayo revelador, nos demuestra cémo una poli-
tica de estimulo al viaje intereuropeo de estudiantes a principios de los
setenta devino en la muy posterior creacion de la Comunidad Econémica
Europea, esta nueva generacion de artistas viven en una suerte de post-
geografia (un efecto de transculturacion permanente).

Otro ejemplo nacional. Esta vez, antes de viajar a Sao Paulo, me tomo
el tiempo para revisar los catalogos de todas las ediciones anteriores de
la Bienal. Para repasar en qué consistieron los envios nacionales argen-
tinos (o sea, el resultado de esa politica que tanto defendieron curadores
anteriores de Sao Paulo como Paulo Herkenhoff o Alfons Hug; su argu-
mento fue mas que atendible: hasta mediados de la década del noventa
la Documenta de Kassel casi no advertia la presencia de artistas de los
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paises llamados periféricos, mientras que las bienales de Venecia y Sao
Paulo, debido mayormente a los envios nacionales, invariablemente se
habian mostrado como mas cosmopolitas en un sentido global). Pero lo
cierto es que, en lo que nos atafie (Argentina estuvo presente en todas
las bienales de Sao Paulo, salvo en la primera y en la de 1955) casi todos
los envios fueron regulares o pésimos, por mas que en cada uno de ellos
hayan participado muchos artistas buenisimos. Hubo excepciones, por
supuesto, pero fueron eso: excepciones. Por otra parte, que un artista
represente a un Estado Nacional ¢ no constituye una propuesta antiquisima?

Nomadismos densificados. Una vez mas, esta dispersién cultural yux-
tapuesta no genera “tierras de nadie” (una de las teorias de los respon-
sables de la anterior Bienal de Sao Paulo proponia un espacio liberado
para el arte contemporaneo: un mas alla de lo nacional). El modelo de
esta bienal es otro: se trata de unidades (densidades) culturales en transito,
bagajes artisticos en circulacién. Y es que el campo del arte contempora-
neo ya no recontextualiza sélo a los objetos, sino también a los artistas.

Crossover temporal. No nos tendria que resultar curioso que el texto de
Suely Rolnik comience justo en la fecha que Alfons Hug (quien tampoco
curiosamente es aleman) sefiala como eje de cambio para la Documenta
de Kassel, como momento de apertura a otros paralelos y meridianos.
Los vientos criticos que desplegaron sus remedios a la creciente rufiani-
zacién actuaron sin lugar a dudas como drogas de prueba. Es que no
podemos dejar de advertir que la diseminacion de estrategias que antes
pertenecian a un Unico sitio (la antropofagia -alta o baja— a la toponimia
brasilefia; las perversiones borgisticas al locus argentino, debido a la
coyuntura que las provocaba) hoy se enrarecen en un campo de pruebas
por demés expandido. Me gusta la expresion drogas de prueba. Suely
me regald un libro dedicado a Lygia Clark (Da obra ao acontecimiento.
Somos o molde. A vocé cabe o sopro) en el cual Tunga cuenta que Lygia
descreia que lo suyo fuera arte.

“Cuando conoci a Lygia, ella me dice: ‘yo no hago arte’. Tal vez porque
tenia la pretension de exiliarse de ese territorio, de la practica artistica,
para poder invadir otro. Acuerdo en que existan dos modos de pensar
eso. Por un lado, ¢en qué medida el discurso de un artista sobre su obra
es la verdad de la obra, en qué medida el discurso de un sujeto sobre sus
practicas revela la verdad de esas practicas? Eso ya es un tema compli-
cado, denso e interesante, a ser explorado sobre Lygia Clark. Y, por otro
lado, cabria aqui preguntarnos lo siguiente: ¢qué es arte? No nos corres-
ponde a nosotros definir qué es arte”.

Lygia Clark consideraba sus practicas como terapias: drogas de prueba.

Un ejemplo de dulzura. Otros de los tantos artistas desplazados pre-
sentes en la Bienal es Meschac Gaba, nacido en Cotonou, Benin, y resi-
dente en Amsterdam. Su obra, Sweetness, consiste en la enorme maque-
ta de una ciudad realizada con mas de 200 kilos de azucar por el arqui-
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tecto diabético Silvio Romero. Si la observamos atentamente, advertimos
que se trata de una mega-ciudad: una metrépoli que no es sino la yuxta-
posicién de varias de las mas importantes capitales del mundo. Esta obra
podria ser considerada una puesta en abismo de la Bienal: un esquema
de lectura referido a la construccién de lo contemporaneo en tanto ente-
lequia: coexistencia y amalgama. Reescribir las ciudades, encontrarles
otros usos.

Las ciudades museo y las ciudades de transito. Una hipétesis sobre el
futuro de las ciudades ya inscripto en el presente seria la siguiente: coe-
xisten las ciudades museos (Venecia seria un ejemplo de esto) con las
ciudades de transito: urbes que funcionan como un gran hotel de perso-
nas que se desplazan permanentemente de aqui para alla. La contempo-
raneidad ya no parece ser propiamente cosmopolita (la diversidad en un
Unico sitio) sino generadora de un transito némade. Por supuesto, un
modelo se opone al otro, crea diferencia. Quiza en este momento ambos
sean necesarios: tanto como en la Bienal de Sao Paulo se superponen
dos modelos para entender el arte —en la misma direccién en que lo plan-
tea Larry Shiner en La invencion del arte-: al esquema central se le for-
mula y presenta la Paralela, una exposicién donde la presencia curatorial
se enfatiza en un montaje clasico; una imperdible muestra de artistas bra-
silefios sin un concepto central. Un muy buen catalogo de produccion
formal y actual. En la presentacién del Proyecto Ciudades, en ramona
63, nos preguntabamos por el uso de las mismas: una Bienal quiza sirva

FE DE ERRATAS ATRASADISIMA

Queridos lectores:

Por razones de produccién editorial, cuando advertimos la errata y duplicaciéon

en el didlogo "Nosotros es una palabra muy sospechosa" en ramona 64 (pags. 43 a 47)
ramona 65 y 66 ya estaban en imprenta, por lo cual no pudimos disculparnos a tiempo.
El vértigo de ramona (10 numeros mensuales por afio de 100 péaginas cada uno y a
puro texto) siendo como somos una publicacién independiente nos expone a situaciones
como ésta.

Sepan disculparnos.
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ramona: corte y
confeccion editorial

Mas que un desafio editorial: una propuesta (jya en marcha!) y una pretension
de edicidn critica; y por sobre todo, una urgente ponencia en el Encuentro
Transregional de Documenta 12 Magazine en Sao Paulo.

Por Justo Pastor
Mellado

Hace unos cuantos afios, con Marcelo E. Pacheco hablamos de hacer
una historia de las “historias de corte y confeccion” que se armaban en
la escena del Cono Sur. Yo todavia no conocia a Cippolini. Pero conoci
a Feliciano Centurion, que me fue presentado por Nora, la mujer de Noé.
Sus mantas eran el significante “sastrecillo valiente” que faltaba, para
dimensionar las tallas de los cuerpos por representar.

De ahi, a través de Irma Arestizabal, conoci la obra de Lecuona. Las pin-
turas de los patrones Burda. Pero luego, en una de las muestras de gra-
bado Curitiba, adquiri una coleccién de moldes Mc Call, que ya tenian mi
edad. En otro pais, el recorte de los cuerpos se hacia analogo a los cor-
tes de carne en el matadero.

Cuestion de representar diagramas de calce. Como si de todo eso no
hubiera mas que el relato de las costuras como sustitucién de las sutu-
ras simbdlicas por las que desfallecia nuestra produccién subjetiva. Lo
que no entendi en ese momento fue que mi ensofacién por el corte y
confeccion era la pantalla encubridora de las “artes de la excavacion”.
Una cosa llevaba a la otra. La discusién con Pacheco siempre fue reto-
mada como una hebra interminada que, siempre quedaba flotando. Eso
es. Existia la flotabilidad de las nociones compartidas, facilmente reto-
madas para cerrar con ciclos temporales. Es asi que cayé en mis manos
el catalogo de Oxford: “Argentina 1920-1994”. Fue alli que conoci el con-
cepto de “conceptualismo caliente”, a partir de Grippo. Eso le daba el
crédito a Buntinx, que en Lima trabajaba sobre las “analogias depen-
dientes”. Es decir, una manera de sortear una historia de subordinacio-
nes metodoldgicas, recurriendo a la retérica tomada en préstamo a las
ciencias sociales de los sesentas, que vendria a ser nuestra mejor plata-
forma infraestructural: Dussel, Quijano, del Barco, por mencionar a algu-
nos. Que repercuten hoy, en el encuentro de editores de Documenta 12
Magazine, en Hong Kong, al mencionar Ovidiu Tichenleanu que estas lec-
turas bien podrian ser extremadamente Utiles para el andlisis de las
coyunturas politicas actuales en las sociedades post-comunistas de la
Europa Central.

o
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Esto es lo que se llama “singularidad de singularidades”, para no tener
que aceptar la validez dudosa de la hipétesis de un conceptualismo
aséptico, anglosajon, calvinista. Determinante, a la hora de programar la
representacion del “otro”. Por eso, el conceptualismo caliente me permi-
ti6 suponer el proto-conceptualismo de Balmes, que en el 65 pinta la
serie de Santo Domingo, para poner en suspenso la densidad de los
cuerpos; los cuerpos tipograficos de la letra figurada en el espacio de un
cuadro que se sustraia de la dindamica subordinante del “collage”.

La hipétesis del proto-conceptualismo de Balmes aparece en el catalogo
“Utopias Invertidas”. Apenas pude “introducir” un problema local, entre
los otros tantos problemas locales planteados por la exposicion.

Porque si hay algo que se puede concluir de esa exposicién, es que
habemos muchas localidades y que si bien, todas somos iguales, hay
algunas localidades que son mas iguales que otras. Al menos marca una
recomposicion estratégica en la percepcién de la densidad de la escena
del Cono Sur. jQué alivio!

Encontrar una exposicion donde una cierta representaciéon mexicana no
dé lecciones universales sobre el arte del sur. Y mejor aun, que no apa-
rezca el fridakahlismo estadounidentizado de rigor, destinado a encubrir
el espesor de otras escenas. jPor qué no decirlo abiertamente?

Asi como “Utopias Invertidas” redimensiona abiertamente el rol de la
escena rioplatense, por decir lo menos, la aparicién de ramona convierte
a Buenos Aires en una escena local expandida; a tal punto, que compar-
timos la certeza de que el eje del debate en el Cono Sur pasa por ramo-
na. Lo que no es poco. Es la ficcion que agrega el “plus” analitico que
sella la consistencia de una reflexion colectiva de mdltiples entradas y
salidas. ramona, en este sentido, no es UNA; hay varias ramona super-
puestas en diversos regimenes textuales. De este modo, la mencion de
Mario Gradowczyk a la polémica Houston/Austin remite a un tipo de con-
flicto sobre cuyos objetivos generales todavia no hay claridad en la escena
del Cono Sur.

Principalmente, porque los agentes de transferencia son diversos y
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poseen diversos intereses. El aparato de investigacién universitaria, en
aquellas escenas en que hay investigaciéon universitaria, estan mas pro-
pensos a compartir la definicion de politicas de gobierno que una revista,
cuyo eje es la aceleracion de conexiones y el trazado de mapas de una
intensidad analitica que posee otra temporalidad que la universitaria. Lo
que se disputa aqui, son cuotas de influencia efectiva, a través de alianzas
de mediano plazo, en una escena argentina que enfrenta la defeccién del
Estado en el terreno cultural con un “plus” de ciudadania que nos parece
ejemplar. Toda la sabiduria que le hace falta a la clase politica, la poseen
los agentes del sistema de arte argentino.

Esta situaciéon no se da ni en Santiago ni en Lima ni en Asuncién. No exis-
tiendo investigacion universitaria, ni politicas de Estado consecuentes en
artes visuales, en Lima, el trabajo de resistencia lo realiza el Museo de Arte
de Lima (Natalia Majluf) y la ficcion programatica del Micro-Museo
(Gustavo Buntinx). Resistencia, significa en este terreno, simplemente, pro-
duccién institucional. En Asuncién, esto se verifica con la produccién del
Museo del Barro como complejo de intercambio y aceleracién de relacio-
nes. En Santiago, la endogamia vigilante sostenida por el sistema universi-
tario, asi como la conversion del arte chileno en un “arte de formulario”,
desmontan toda capacidad de resistir; es decir, de producir instituciéon. De
tal manera que, frente a la pertinencia editorial de ramona, en términos
estrictos, tanto en Lima como en Asuncién la respuesta editorial se locali-
za en la produccion institucional; es decir, en el montaje de condiciones de
existencia de un campo artistico, teniendo como eje la construccion de
musealidad. En Santiago, iniciativas editoriales como Revista de Critica
Cultural no hacen sino reproducir el mito académico de la “escena de
avanzada”, en alianza forzada con estrategias universitarias anglosajonas,
que han instalado en los “estudios culturales” y en los “estudios visuales”
un nuevo campo de reproduccion académica en el plano local. La Unica ini-
ciativa que me parece viable como plataforma de produccion institucional
es un soporte editorial independiente, www.arteycritica.cl, sostenido por
artistas emergentes que han resuelto luchar con medios propios contra la
endogamia del “arte de formularios” y escapar, al mismo tiempo, de las
politicas saturnales fomentadas por la academia de los “padres totémicos”
del arte chileno de las Ultimas décadas.

Respecto a Buenos Aires y ramona, una cosa es poner en duda la utilidad
metodolégica de la metafora analitica de las Constelaciones, propuesta por
Maricarmen Ramirez; otra cosa es poner en un mismo plano, dos estrate-
gias de reconstruccion programatica cuyo destino no se resuelve en el
espacio anglosajén, sino que depende de las consistencia de nuestras
obras y de nuestros discursos. Me refiero a que Houston es un proyecto en
el que la exposicién opera tan sélo la sombra anticipada del concepto de
recuperacion de fuentes para la (nueva) historia del arte latinoamericano.
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Por esta razén, su catalogo ha sido un camote ineludible para la academia
estadounidense de los “estudios latinoamericanos”. Pero pasemos.

Lo que hace Austin no es tan sélo ocuparse de cémo la “integracién” de
las obras argentinas pueden acomodarse de manera efectiva en la colec-
cion general del museo. No hay que olvidar que Austin remite a un museo
universitario, con un efecto académico que puede tener directos retornos
sobre el espacio universitario argentino, pero no necesariamente sobre
su trama curatorial. En cambio, en Santiago, la apuesta de Austin podria
tener efecto en la recomposicion curatorial, porque la endogamia del
espacio universitario no lo convierte en superficie de recepciéon consis-
tente. Mientras que la presencia de Houston, debiera tener un efecto uni-
versitario en la medida que los equipos que aseguran su trabajo de inves-
tigacion de fuentes estan localizados en un aparato universitario de pro-
vincia, que sin embargo no es suficientemente reconocido por las enti-
dades universitarias de la capital.

En Buenos Aires, en cambio, Houston y Austin reproducen la visibilidad
de propésitos diferenciados en varios sub-sistemas de agentes locales.
Hay sectores para quienes Houston representa una alianza significativa
en el establecimiento de politicas de archivo. Aqui se juega un poder sim-
bélico sobre la reconstruccién historiografica. Mientras que Austin, apun-
tando lateralmente hacia un objetivo similar, pero de menor intensidad, a
lo que apunta es a incidir en los mecanismos de reconocimiento del arte
argentino en el mercado estadounidense; tanto a través del integracio-
nismo museal, como de la conquista de mercados efectivos.

A mi juicio, esto constituye un propdésito modesto; excesivamente
modesto para lo que significa la “invenciéon” formal de un conceptualismo
caliente que debe adquirir algo mas que un precio en las subastas.

Eso estd muy bien. Pero lo que ramona debe poner en el debate es la
suspension de la propia nocién de “integracion” de colecciones, si ése es
el tono con que en arteBA 2006, Austin declara sus propésitos.

La palabra “integracién”, como he sefialado en otros lugares, remite a la
estrategia de los Cuerpos de Paz del arte contemporaneo. En todo caso,
alli no se define el problema del arte argentino. Es ramona quien lo defi-
ne, al editorializar su trama de intensidades. Es decir, es ramona quien
retoma en su discursividad, el pulso de sus coordenadas. Justamente,
por el extrafio modo como combina su editorialidad: entre el “no-leninis-
mo” de la teoria clasica del periddico partidario y un espiritu pata-fisico
de inquietante factura. Por eso afirmo: ni Houston, ni Austin, sino ramona.
Esa puede ser una consigna, editorialmente viable, que ya no hace de la
“emergencia”, una Estética, sino de la densidad de su formacién, histori-
zacién compleja incluida, una Estrategia de Consolidacion Grafica de una
Escena de Arte. Esto es lo que denomino, a propésito de ramona, una
“ciencia popular” de corte y confeccién editorial.
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Las megamuestras
de arte internacional:
un planteo critico

Andlisis y discusion de la arquitectura politica de las grandes vidrieras del arte

por Susan Douglas
School of fin Art and
Music. University of
Guelph, Ontario,
Canada.

INTRODUCCION

Se puede afirmar que, en el campo de las artes visuales, los circuitos
internacionales (bienales, trienales, megaexhibiciones, etc.) representan
un importante espacio de referencias. Para el mercado, los curadores, los
museos, Y las galerias, los encuentros son una fuente de inspiracion, ya
que estas producciones de altisimo nivel convocan la mirada de los pro-
ponientes del vanguardismo contemporaneo. Los identificamos en esto
como fuentes de informacién. Y ademas, para los criticos, tedricos y los
intelectuales, para los artistas, estos encuentros que nomino ubican el
desafio y la polémica. A mi ver, las exposiciones internacionales siempre
fueron representaciones en donde influyeron el poder, la economia, las
agendas politicas y la sociedad. Propongo un recorrido critico a través de
este mundo de las conexiones, sincronias y diferencias tan significativo.

UNO

Ultimamente las megamuestras estan recargadas de instalaciones, vide-
os, fotografias, performances, films y mil derivaciones de estas, tales
como la pintura digitalizada, la video-instalacién, etc. Es que la mega-
muestra de arte visual hace mucho que dejé de ser una presentacion de
un grado superior de estética y pasé a ser un problema vital y econémico
donde se incorpora la tecnologia con una actitud utilitarista. Su creciente
insercién en la economia de mercado la ubica, a la vez, como vidriera
ante el mundo de la critica. Para comprender mejor las megamuestras,
hay que tener en cuenta que difunden los bienes culturales de una época.
No se puede negar que registran la riqueza expresiva de los elementos e
imaginarios de hoy. Pero tampoco hay que olvidar que se ajustan, con
aparente sencillez, a una légica en que influyen desde hace tiempo nocio-
nes sobre lo que es el vanguardismo, el poder y la economia, asi como,
mas recientemente, los mensajes cifrados que ofrecen los medios.

Las exposiciones de arte internacionales, como grupo, tienen otros ras-
gos importantes. El mas fundamental es que, al lograr una mirada globa-
lizante, reconocen en principio que hay tantas maneras de narrar la his-
toria del arte como las hay de producir el arte plastico. El tema es que
mantienen una estructura institucional, es decir, se fijan ideolégicamente,
lo que al mismo tiempo implica que localizan un momento histérico, que
registran una visiéon puntual y agil de la creatividad. En los encuentros

o
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internacionales estas dos ideas se relacionan por medio de la mirada que
otorga el director artistico de turno, es este el que, de alguna manera,
organiza el mundo fragmentario y contradictorio de las obras, formas e
imaginarios que hoy representan la modernidad.

Hace casi cincuenta afos, cuando nacia la primera Documenta en Kassel
(Alemania) en un clima de reconciliacién de posguerra, Joseph Beuys
militaba con lo que Marcel Duchamp patenté. En una palabra, se embar-
c6 en un camino similar al de Duchamp al recalcar el concepto de que el
arte no tiene limites, ya que ser artista implica animarse a ir mas alla de
lo conocido y aceptado. El proyecto que realizé Beuys para esa
Documenta de 1965 fue plantar un sendero de nogales al borde de la ciu-
dad; estos arboles aun estan alli, claro que ya crecidos. Por otra parte, en
el museo de la ciudad de Kassel tenemos también a Beuys con su vision
radicalizada, ubicado entre los soportes mas tradicionales del arte, es
decir con la pintura, la escultura y el dibujo de otros siglos, como un cédigo
mas para lo que es el canon. Creo que podemos rescatar varias cosas de
esta anécdota que les doy. Todo arranca de un momento de creatividad,
si, pero también se sigue viviendo a partir de un momento posterior de
reflexion critica, es entonces cuando nace el arte moderno. Surgira asi un
sentido importante de la cultura. Como bien se puede ver en el ejemplo,
el sentido de la forma que se hace visible y se desarrolla en un encuen-
tro dado, no desaparece cuando las obras se dejan de exhibir. Es mas,
es todo lo contrario. Cuando la obra deja de exhibirse, adquiere otra vida,
pasa a ser una comunicacion y permanece asi, atenta a la maquina que
es la industria cultural. Es cierto que los visitantes ven en una gigantesca
muestra de arte lo que entienden por medio del guion que les ofrecen los
responsables a los artistas para explicar su programa de trabajo o a ellos
mismos como disparador del trabajo curatorial; cobra protagonismo con
su difusion —después que los pabellones oficiales de la muestra hayan
cerrado- y por medio de la critica. Asi, el discurso contestatario se des-
pega de su contexto y se va difundiendo como otra experiencia del arte:
asi abre el juego a nuevas experiencias, se prolifera.

En principio esto ocurre por medio de la repeticion: lo que se ve en la
megamuestra se ve también y en poco tiempo en otros terrenos de expo-
sicion. También en el aula se repiten los nombres de los consagrados y
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ademas siempre hay algin poderoso coleccionista dispuesto a recalcar
lo que vio como significativo en la muestra al exhibirlo en su propia casa.
Esto nos lleva a observar que los nuevos protagonistas del mundo del
arte, que a través de sus obras primero surgen como dispositivos de una
época, finalmente y de una forma sutil, pueden llegar a ser el tema infor-
mal de conversacién de generaciones de artistas posteriores. Esto es lo
que le sucedié a Beuys, que en algun momento fue un desconocido y
ante la presencia de muchos artistas que buscaban un nuevo rumbo en
los anos 60 se volvié un mito. Advierto que no digo esto para desmere-
cer a Beuys ni mucho menos. Les comento algo acerca de lo que es la
experiencia del arte moderno. Vuelvo al tema. Ya limado de asperezas, la
obra de Beuys, como la de muchos otros consagrados por la
Documenta, adquirié una identidad oficial, la de formar parte de los mas
distinguidos museos del mundo, tal como el Museo de Arte Moderno de
Frankfurt y la Tate Gallery. Los dos tienen obras muy importantes. Es
decir que, esa etapa revolucionaria del arte que comienza en los afos 60,
que existia en germen en la primera Documenta y se supuso vanguardista,
se rescato y sirvid de guia para los artistas de otra generacién, lo que
demuestra que tanto el arte politicamente comprometido como el de
corte tradicional asume un nuevo sentido cuando se expone universal-
mente. Me parece importante que tengamos en cuenta que en los
encuentros hay un poderoso trasfondo politico anclado a los gustos de
curadores, galeristas, criticos y marchands dispuestos a jugarse para
hacer conocer internacionalmente la trayectoria de éste o aquél artista.
Lo que una audiencia calificada lanza internacionalmente adquiere con el
tiempo autoridad y legitimacion. Podemos decir con certeza, que el show
se transforma ante la presencia de la historia.

Documenta ha ganado mucho espacio institucional desde 1965. A modo
de ejemplo, les cito la Documenta de 2002, la del critico de Nueva York
Utwe Enwesor de origen Nigeriano. Esta Documenta como exposicién
nos deja en claro que recibe una herencia de prestigio al exhibir de mane-
ra espectacular artistas de mayor y menor fortuna. Los que sostienen
este mensaje ideoldgico son un grupo de ilustres curadores convocados
por el director general para realizar la muestra. Entre ellos contamos a
Catherine David, actual directora del Centro Witte de With en Rotterdam,
pero mas significativamente muy controvertida critica y curadora general
de la Documenta X (1997). En principio, entonces, la Documenta Xl es
balsamica, intenta ser democratica y se reconcilia con el pasado. Mas
precisamente, la Documenta Xl de Enwesor se destaca por su manifiesta
preocupacion con la desigualdad en las artes visuales, con identidades
agonicas y antagonistas, con temas como el mestizaje, la hibridacion, las
fronteras y las migraciones, conceptos de interés en una época de glo-
balizacién. Asi que no se pretende imponer una mirada unificadora a la
exposicion, sino todo lo contrario, despegar una nocién reaccionaria de
las bellas artes con una mira fugaz y a su vez oportuna. Desmontar el
canon y a su vez desbaratarlo y rearticularlo libremente es la consigna.
La alusion a la red es clara, la Documenta esté disefiada con referencia a
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las plataformas virtuales que se entrecruzan por Internet. Asimismo, para
Enwesor, el arte debe mostrar indignacién ante la injusticia, al mismo
tiempo que debe rendir cuentas a su pasado estético. Enwesor es el pri-
mero en introducir seriamente a artistas africanos en una megamuestra,
en aportarles la patina de prestigio que otorga Documenta. Ubicamos a
Isaac Julien, a Yinka Shonibare y a Lorna Simpson en esta muestra, del
mismo modo que a Shirin Neshat, Mona Hatoum y también Cildo
Meireles que acompafa a Tania Brugera representando a Sudameérica.
De Canada envian obras Jeff Wall, Stan Douglas y Igloolik Isuma
Productions. A la Argentina la representan Victor Grippo y Fabian
Marcaccio, como ven, la pasarela de famosos (y a veces millonarios)
artistas en conjunto articula un mensaje politico, es que la cultura, para
Enwesor y sus asociados, tiene un papel social explicito que cumplir. El
director artistico volvera a retornar en Enwesor al &mbito artistico como
objeto especulativo, pero siempre convocando al pasado como punto de
origen. Podemos decir que la situacion descripta define a la megamues-
tra como una representacion con ideales de justicia. Por ello, la imagen
concreta que emerge de la Documenta XI, por encima de otras conside-
raciones, es una imagen de lo posible ya que estamos intentando modi-
ficar efectivamente el gran parque tematico que es la megamuestra.

DOS

Con lo que voy diciendo podemos advertir que considerar criticamente la
actividad que representan las megamuestras supone entonces tener en
cuenta entramados discursos y debates. Lo que se polemiza, muestra y
discute, lo que se manifiesta y trasmite tanto en la Documenta, que se da
cada cinco anos, como en las Bienales de Venecia, Estambul o San
Pablo, parte de la interaccion entre movimientos y tendencias que se
entienden y comparten entre artistas y profesionales en el ambito, y por
ende que no se pueden sintetizar facilmente. Complicando esta situacion
esta el hecho de que las megaexhibiciones muchas veces se plantean en
el marco de las relaciones entre los artistas, sus galeristas y los que ocu-
pan el primer lugar en los ambitos de legitimacion, ya que estos enlaces
se van creando muchas veces espontaneamente en ambitos comunes,
es decir en un clima de sociabilidad, lo que hace dificil seguir los dife-
rentes hilos de la trama en esta red de relaciones, producciones artisticas y
demas que las megamuestras trazan. Agréguese a esto fendémenos
extra-artisticos tales como condiciones histéricamente descriptibles
enfocadas con eficiencia por los organizadores de tal o cual muestra y
afrontamos asi una construccion de gran complejidad. En esto figura,
como dije antes, el impacto que pueda ejercer el publico sobre la inter-
pretacion de la obra, lo que puede sugerirnos que las exposiciones son
mucho mas que procesos de transmisién cultural porque, en lo que al
publico se refiere, tienen la capacidad de instalar cierta herencia cultural
en términos icoénicos. En ello el publico ve que influyen los cédigos que
pertenecen a una dimension mundial del arte del mismo modo que fené-
menos extra artisticos y de orden social y politico. Agreguemos que, en
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este marco conceptual que ubico y en el espacio fisico de la muestra, se
desarrollan las actividades artisticas mas variadas, producto de aspira-
ciones, enfrentamientos, expectativas, intereses y posicionamientos
como los que hay en todas las exposiciones globales. En conjunto van
creando densidades al nivel intelectual y afectivo para un publico avido
de emociones rapidas y novedades. Antes insinué que la megamuestra,
hoy en dia, es el ambito de los artistas-peregrinos ya que, como Neshat,
Meireles o Marcaccio, muchos de los artistas mas codiciados viajan de
una megaexposicion a otra, siempre peleando su lugar en el podio de los
contemporaneos famosos. Muchas veces se encuentran mas a gusto en
Nueva York, Londres o Berlin, que en sus paises de origen o de naci-
miento. Con esto, no estd de mas recordar que el artista de hoy es un
vendedor ambulante que, viajando por el mundo, entrega sus obras para
satisfacer la demanda. Pero no es solo el artista que ha perdido su ino-
cencia, sino también el publico. Si, las megamuestras ofrecen oportuni-
dades para el desarrollo profesional y econémico. Pero aunque los cura-
dores, criticos, artistas y marchands se capitalizan, no debemos descartar
la influencia del espectador/lector sobre lo desplegado en estos espa-
cios. Todos vivimos en una cultura de informacién que lo absorbe todo,
donde el marketing y los impactos gruesos se utilizan para llamar la aten-
cion. Por eso es que en el ambito de los encuentros, donde la aprobacion
0 admiracion del publico por una obra o un artista a veces tiene que ver
mas con el marketing que con una visién sensible, las obras a veces
salen como productos industrializados de una fabrica, frontales. Un
esquema simplificado de los circuitos artisticos internacionales nos
demuestra que, en general, se tiende a premiar el arte conceptual, las
estructuras minimalistas, los medios tecnolégicos y los valores estéticos
que éstos consagran. Para mi esto plantea interrogantes. Se ha creado
una mirada depurada y sin compromiso, la mirada de un estilo globali-
zante que es portadora de un argumento con poder legitimizador que
surge de la necesidad de una eficiencia casi corporativa. Es que el artista
valorado de hoy tiene que producir obras para las mas prestigiosas
colecciones de arte del mundo y para los mas importantes coleccionistas.
Y si la mayoria de los artistas deciden darle brillo a la tecnologia o incor-
poran lenguajes tecnoldgicos (computadora, video, fotografia), existe
también un problema de recursos y un problema ético y moral. Por un
lado, las exposiciones se usan como plataformas para artistas consagra-
dos y cotizables, muchos de ellos estan influidos por los medios de
comunicacién y por el marketing. Y a su vez, lo que vemos es una cadu-
cidad de ideas, de visiones sensibles, son trabajos a gran escala donde
el profuso empleo de los idiomas tecnoldgicos y el conceptualismo
(especie de arte conceptual ‘light’) confieren marginalidad, esa margina-
lidad que los artistas de una nueva generacion han mentalizado como
una estrategia para adquirir glamour y celebridad.

TRES
Advertimos que la definicién de lo que pueda llegar a ser una mega-
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muestra se puede alcanzar sélo si procuramos eludir generalizaciones
faciles, por alli donde encontramos puntos de tension.

Comprender el mundo de la Documenta es comprender que el arte con-
temporaneo esta involucrado en situaciones que aluden a las vivencias
sociales y politicas, y por lo tanto que las practicas artisticas se articulan
y entrecruzan globalmente impulsadas por un conjunto de intereses en
los que predomina la teoria critica y el mercado. En encuentros como
este y otros, los amigos y conocidos (como en todos los ambitos) se afir-
man entre si poderosamente creando la impresién de movimientos artis-
ticos donde tal vez estos no existan y otorgando también en potencia una
representacion aplanada del ambito creativo actual. Esta impresion, en
todo caso, la otorga la sucesion de fragmentos en el tiempo que se per-
cibe al leer las megamuestras como texto, producto de la ficcion cons-
truida por los paisajes sucesivos y sin limites precisos, que registran
como reflexion de la escena del arte global. Esta imagen, la de las plata-
formas virtuales, la utilizé la Documenta XI para identificarse. Pero curio-
samente, pienso que es una representacion apropiada para ubicar otra
imagen formada de impresiones que se suceden invisiblemente. La que
describo es mas compleja. Me sugiere los mecanismos, casi invisibles,
de la globalizacién. La globalizacion politica y estética es una concepcion
resaltante en los encuentros de arte.

CUATRO

La globalizacién estética avanza sin pausa y con un nimero creciente de

artistas capturados por los cédigos del arte conceptual. Se trata de pro-

ducciones de altisimo nivel, y que convocan la mirada de quienes, por

momentos, se aproximan al fenédmeno de los encuentros con el fin de

hacernos pensar en los problemas de la éptica globalizarte que hoy

imponen. Gerardo Mosquera los identifica como fuentes de informacion

para artistas jovenes y trofeos para los proponentes del vanguardismo

contemporaneo. Asi los caracterizO muy recientemente y de manera

implicita Alfons Hug, curador encargado de organizar la Bienal de San

Pablo, al referirse a su muestra como un bazar de objetos a elegir. Este 1) Alfons Hug, chief curator,
argumento resulta altamente satisfactorio para los historiadores vy criticos, Image Smugglers in a Free
los cuales mostraron el papel clave que ejercen los encuentros interna-  Territory, concept of the
cionales en el desarrollo del arte de nuestros tiempos. Algunos de ellos, 26th S&o Paulo Art Biennial,
como Francesco Bonami, curador de la Bienal de Venecia 2003, explotan  press information by the
admirablemente el sentido de que el espectador es la victima de un arti- organizers, December 2003.
ficio discursivo. Su bienal se titulé “El desplazamiento del observador”.

Otras lecturas, como la de Catherine David para la Documenta X, imponen

una mirada hacia el futuro. La de la Documenta XI, organizada por Utwe

Enwesor y un comité internacional de curadores, se baso en la idea de la

megamuestra como un punto culminante, logrando asi, a mi juicio, poner

en evidencia la fragilidad de una mirada historiografica.

Apunto a algo que los organizadores de los encuentros dan por sentado:

que el contenido intelectual de sus intervenciones ya viene de antes, de

las Exposiciones Universales que funcionaban como vidrieras en los que
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se podian ver contrastes jerarquizadores y naturalizantes. Asi lo describe
el académico Tony Bennett. Efectivamente, hay cuestiones centrales
para la consideraciéon de las megamuestras y la representaciéon que par-
ten de procesos filoséficos e ideolégicos. Los voy a sintetizar de la mane-
ra siguiente.

1. Educacién basada en la comparacién entre lo conocido y lo nuevo. La
experiencia de una exposicion consiste primariamente en las relaciones
activas que existen entre el espectador, el ambiente y las obras. En casi
todos los casos aprendemos algo al visitar la muestra; la experiencia
supone que uno esta mas o menos conectado con la ola de sensaciones
y pensamientos que alli se ubican. La experiencia también supone cam-
bio, la muestra recarga el sentido de que lo conocido y lo nuevo se entre-
lazan entre si. Esto tiene ciertas consecuencias.

Primero, la actividad de aprender estimula a dirigir el pensamiento, al
mismo tiempo que otorga sentido a la experiencia. Todo se conoce en
conexién con un acto de la visién, del conocimiento, de la educacién y se
otorga por medio del intelecto, aunque esto no se percibe consciente-
mente ya que el descubrimiento de la conexién entre las cosas se va
desarrollando de una manera relativamente casual. Esto no quiere decir
que no tenga significacion, todo lo contrario, expresa fundamentalmente
el principio de que el proyecto de cualquier sociedad civilizada estéa for-
mado en la representacion y que la cultura se puede sintetizar desde el
punto de vista critico.

A lo largo de la historia del arte varios autores han tratado de establecer
posiciones respecto de como representar la obra a través de las épocas.
En la historia del arte, la metodologia de los contrastes formales se basa
en los escritos de Hendrich Wolfflin, célebre historiador de arte de origen
germanico, quién se propuso hablar del estilo de las obras de arte, asi
como también comprender los factores emotivos e intelectuales que la
representacién asume. Segun él, estos pueden leerse como referentes de
una época. El desafio para Wolfflin no fue, como algunos lo entienden,
adjudicar mérito a un estilo con el propdsito de relativizar a otro, sino que
fue organizar las varias constantes en el campo de las artes visuales y
reproducirlas como referentes historicos. Asi convocé una idea general
de la representacion segun las épocas (renacimiento/manierismo/barro-
co) lo que se fue convirtiendo en un modelo idealizado de la historia del
arte segun las formas, una idea que (podriamos agregar) los criticos y te6-
ricos de la vanguardia han cuestionado severamente desde los afios 60.
Analizando a Wolfflin queda claro que la critica formal y estilista genera
lecturas homogeneizantes ya que se trata de un modelo que unifica los
estilos como categorias estéticas bajo un soélo término. Roland Barthes,
al estudiar los procesos culturales en el campo de la semidtica, caracte-
rizé este tipo de conocimiento social como “mitologia”. Los circuitos
internacionales también tienden a absolutizar por medio de enfatizar la
identidad como manija [/ don’t understand this phrase - and my Barthes
is a bit rusty - is it a set phrase and/or a recognized translation?], lo que
en teoria podria generan nuevos tipos de conocimientos, pero muchas
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veces acaba por producir aproximaciones estéticas caracterizables
como superficiales y frivolas. Podemos buscar una explicacién para este
fenémeno en una estructura conceptual de dualismos donde dominan las
jerarquias (centro/periferia) y polaridades (forma/contenido), como otros
ejemplos: tradicion/modernidad, norte/sur, local/global. Todo esto parte
de antiguos modelos totalizantes del pensamiento filoséfico cuyo funcio-
namiento se debe a la abstraccién y pretensién de dotar de un funda-
mento ideolégico a la base del conocimiento. En las exhibiciones este
aspecto del dualismo puede llega a crear un espacio “dulcificador”, una
zona de confort que es fundamental tener en cuenta.

La idea que la megamuestra desarrolla es la de una posicién cultural rela-
tiva donde una tentativa de explicar “las bellas artes” es permanente-
mente atravesada por ideas del progreso material y cultural de las nacio-
nes. Claro estd que este mandato varia considerablemente segun las
diferentes exposiciones. Pero aun asi, con esto de las comparaciones, lo
que perdura desconcertantemente, es una mira modernista que preten-
de orientar al publico y seguramente con la finalidad de manifestar una
orientacion progresista. En la Bienal de Venecia del 2003, me sorprendio
que la muestra comprendiera carteles descriptivos que ubicaban, en tér-
minos de las nacionalidades, a varios de los artistas presentes. Como no
habia ido antes a la de Venecia, también me sorprendié que hubiera
pabellones nacionales, como a los que me refiero. En conjunto promue-
ven, creo yo, algo asi como la idea de que las practicas artisticas se
podrian entender por recurso a narrativas autocontenidas y singulares
[unclear - rephrase]. También instrumentan una explicacién de la obra,
manifestando sutilmente los fines didacticos que subyacen detras de un
panorama del arte en el mundo. El problema es que, al referirse a los
valores formales, los estilos y la alteridad, se vuelve a brindar informacién
acerca de la cultura a partir del discurso vanguardista, como si el man-
dato fuese el de elevar la actividad cultural a un nivel intelectual y pro-
ductivo, tal como lo era en la época del Salén de Paris o las Exposiciones
Universales en los tiempos de las “grandes obras” consagratorias, cuan-
do las jerarquias en materia de valores estéticos estaban bien claras.
Claro es que también servian para catalogar a los artistas “atrasados” o
“mediocres” entre los cuales muchas veces quedaron ubicados los
argentinos y los canadienses.

Se percibe como consecuencia de este modernismo al que me refiero
que el espectador queda involucrado en una experiencia conflictiva. La
actividad de visitar la muestra remite a valores que suponiamos supera-
dos. La seleccién de textos e imagenes de la Documenta y otras muestras
responde, en gran manera, a un criterio de seleccién convencional.
Organizar una exhibicién en términos de enfrentamientos visuales mas o
menos duros se sirve de codigos que aluden ineludiblemente al moder-
nismo. El esquema, a primera vista, se basa en el didacticismo. Es esto
lo que permite cultivar una retérica nacionalista o localista con la finalidad
de ir cristalizando el contenido de un momento histérico. El objetivo es
ni mas ni menos que facilitar la comprension sistematica del conjunto, lo
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cual otorga a la Documenta una dimensién informativa que la hace sig-
nificativa como referencia documental.

Esta mirada hacia el arte actual depurada y sin compromiso, la mirada de
un archivo historiografico, pasa por encima de una representacion canoé-
nica del arte contemporaneo, la que tiene un explicito compromiso poli-
tico. Estan ligadas para plantear interrogantes en el espectador en torno
a la definicion del postmodernismo como ideologia. Para mi esto plantea
interrogantes. La Documenta también va adquiriendo una cierta entidad
y coherencia a través de un discurso postmoderno. Hablamos de un pos-
modernismo de puro parcialismo, con su compleja densidad, y también
con diversos compromisos sociales y subjetivos. Se trata de un posmo-
dernismo de sutiles y complicadas percepciones tanto intelectuales
como sensibles. Precisamente, este posmodernismo no pretende ser
cronoldgico ni lineal, ni mucho menos tener compromiso con el juicio
estético que avanzaba Climent Greenberg, otro formalista para el cual el
acto critico (la metodologia) funciona como explicacién histérica.
¢ Entonces? La estrategia de la visibilidad bidimensional posee una doble
significacién. Por una parte, en fijar un orden discursivo en su continui-
dad y claridad, y ser portadora de un argumento con poder legitimador;
por otra parte, el desplegar los presupuestos de un posicionamiento en
el mundo del arte, sugiere una eficiencia casi corporativa.

2. La megamuestra es también la oportunidad de ponerse al dia con el
pasado y de comprender mejor una época.

Se podria argumentar que la continuidad y claridad son necesidades ine-
ludibles en una muestra tan amplia y multifacética como la Documenta,
el orden cronoldgico no lo es. En la Documenta este orden no aparece en
los espacios que operan como capitulos y subtitulos en la exposicion,
sino en una légica que hace conocer la experiencia como relacion. Las
megamuestras reflejan cambios producidos por la sociedad a través del
tiempo, lo que influye en nuestra lectura de las obras alli presentes, ya
que nos conectamos, por medio de las referencias a artistas establecidos,
con lo que tenemos enfrente nuestro, que esta unido por un mismo con-
texto fisico. Esta actividad, que ocurre sin esfuerzo de nuestra parte, es
el resultado de la proyeccion y por consiguiente se percibe como rutinaria.
La estructura de la exposicion nos transporta a una historia anterior o
posterior segun nuestra capacidad de imaginacién, ofreciéndonos la
retrospeccién como valor agregado al sentido de nuestra visita.

Por otra parte esta interaccion entre el presente y el pasado establece
conexiones afectivas y casuales (es decir accidentales en su relacién con
el pensamiento), las que son captadas via un sentido. Podemos “dirigir”
nuestra lectura de tal o cual obra hacia atrés o hacia adelante, como se
nos ocurra. De esta manera se crea una valoracién de las continuidades
estéticas. Esta misma conciencia, casi imperceptible, de un acto de
vision que adquiere sentido como un acto fructifero, nos ayuda a menta-
lizar que la cultura actual proviene de la tradicién.

Esta estudiado que las megamuestras son estructuras que tratan de
organizar una exhibicién cultural como un relato evolutivo. Desde sus
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comienzos hasta hoy, se las trata de organizar como una plataforma para

instruir acerca de un modo de vida urbano, el cual a su vez se visualiza

como inseparable de la produccion industrial. Hoy en dia, estamos ante

una representacion de la cultura como base de la economia; es una

época en la cual las megaexposiciones se desplazan como una industria.

De esto lo que destaca Andrea Giunta acerca del arte mas contemporaneo:

“El arte, se sabe, no estad al margen del poder.”2 2) Andrea Giunta, “Acerca
Retomando la historia de la formacion de las Exposiciones Universales  del arte mas contempora-
que ya he mencionado, seguimos remarcando en esta premisa que las  neo”(2003) http://www.pro-
megamuestras estan fundadas en un reconocimiento, tal vez ingenuo, de  yectovenus.org/ramona’h
los beneficios que ofrece una sociedad industrial, lo que a su vez supone  ome/anunciantes/interfe-
que lo mas moderno representa también lo mas eficaz y progresivo en  rencia/giunta2.htmi
materia de posibilidades econémicas y tecnoldgicas. Dicho sea de paso,

la tecnologia adquiere significacion particular por demas como portadora

de aspiraciones. Pero esto no es lo importante. El punto al cual voy es

que las megaexposiciones inculcan un nivel de adhesién mas o menos

consciente a la nocién del desarrollo y a nuestra capacidad, como seres

humanos, de producirlo. Es importante recalcar que la sociedad industrial

que produjo las Exposiciones Universales, los zoolégicos y los jardines

botanicos, impuso también muchas representaciones que posibilitaron

otras formas de control social y econémico. Es decir que la megamues-

tra de hoy lleva en su interior un modelo social que remite a las bases de

un pensamiento urbanistico, en el cual la cultura figura como el asiento

de una sociedad civilizada. El modelo de la accién contemporanea que

nos deja ver el pasado, en definitiva, no aspira a mas ni menos que hacer-

nos recordar de una forma elemental de proceder ante lo desconocido,

por medio de la clasificacion, organizacién, administracion y el orden de

experiencias aisladas, las cuales se organizan como formas transparen-

tes de conocimiento indiscutible.

3. El espectaculo como modelo. Mas alla de favorecer el desarrollo y la

opacidad intelectual, las exposiciones internacionales tienen como obje-

tivo deslumbrar; también esto se basa en la modernidad como referen-

cia. El espectaculo constituye uno de los rasgos fundamentales de la

modernidad; como modelo su definicién tedrica y filoséfica es social.

Para entenderlo mejor cabe recordar la definicién de Guy Debord, tedrico

del movimiento situacionista de los afos 50, en su ensayo “La cultura del

espectaculo”. Las experiencias urbanas relatadas por Debord son criti-

cas y denuncias al sistema social. Los espacios que alimentan estos nue-

vos proyectos de la sociedad, dice, son inseparables de las condiciones

de la vida urbana. Estos proceden de elementos que, en su conjunto,

aglutinan una representacién de la modernidad. La masa, la movilidad

absoluta, lo transitorio, lo descartable es parte de esta imagen, nos orien-

ta Charles Baudelaire en el siglo XIX al expresar valores sobre la vida del

artista moderno. Se definen como espacios espectaculares aquellos que

organizan irreversiblemente una sociedad.

Los espacios producidos por la sociedad del espectaculo no son sélo

espacios fisicos, aunque puedan tener como referencia un habitat con-
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creto, sino también modelos significativos portadores de la ideologia del
capitalismo industrial. Esta funciona en conjunto con una poblacién cre-
ciente, metropolitana, con mayores expectativas econémicas (por tratarse
de asalariados en las ciudades industriales tales como obreros) para dar
albergue a nuevas actividades. Hay que destacar que a fines del siglo XIX
y a principios del XX, el publico se vuelca en masa a las exposiciones uni-
versales y otros puntos de atraccion, todos en busca de novedades. La
experiencia no es exclusivamente artistica, ni intelectual. El espectaculo
posee también elementos que posibilitan el control social, porque al nivel
ideoldgico remiten a las bases de una forma de vida ordenada.
Efectivamente, podemos leer como se incorporan a un conjunto de terri-
torios, los cuales también promueven los fundamentos de una economia
liberal, el orden, la higiene, entre ellos. Entendiendo el modelo, nos
damos cuenta de que no estamos hablando de un espectaculo como una
especie de fiesta en la que lo que se juega es la libertad, como la expe-
riencia que tenian los paisanos en las murgas y carnavales segun
Rabelais (Bahktin/ Mijail Bajtin). Esto daria énfasis a un proceso de inter-
penetracion entre el espectador y su entorno, una experiencia y un espacio
concebidos como involucrando a ambos, y por implicacion la inconclusi-
vidad y la ambigliedad de los significados sociales. El espectaculo no se
da asi. A partir de los parametros que vengo aclarando nos damos cuen-
ta de que es todo lo contrario, que en definitiva podriamos pensarlo como
una maquina produciendo y reproduciendo distancias por medio de la
comunicacion.

El espectaculo transmite muchas cosas. En unas palabras, es un punto
de entrada y de salida, un espacio social que resume los problemas y las
posibilidades de lo contemporaneo, siendo al mismo tiempo una repre-
sentacion de lo que valora la sociedad moderna. La finalidad de un espa-
cio espectacular es establecer diferencias por medio de la 6ptica. El
espectaculo favorece un juego de percepciones como una maquina de
producir sentido. Favorece éste la creacién de problemas que tensan la
relacién observador-observado. Lo que describo es una tension dinami-
ca entre el ser de sensacion y el cuerpo de la experiencia sensible, entre
un ser humano y otro. Lo importante en esto es que el espectaculo surge
como una institucién de sociabilidad, la cita secreta es entre valores basi-
cos que se multiplican ante una red de expectativas sociales y éticas, las
cuales son promovidas por los espacios publicos como ambitos dadores
de prestigio social, y con el valor agregado de la refinacién de la cultura.

CINCO

Atravesando la Documenta, uno se da cuenta de estos valores subya-
centes en los encuentros de arte internacionales que voy remarcando.
Las megamuestras son uno de los ejes centrales de las artes visuales hoy
en dia y podrian leerse como naturalizando un relato evolutivo de la his-
toria del arte, como parte de una esquema de filiaciones y genealogias
marcada por fracasos y resoluciones artisticas, por las rupturas y trans-
formaciones de la vanguardia. Sin embargo, destacar estos problemas
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no es lo que cuenta, sino las relaciones entre el poder, la economia, la
escena del arte y la sociedad para ver en que medida, con su constante
bombardeo de imagenes dirigidas hacia el observador, registran la pugna
ideoldgica-politica de nuestro tiempo. El problema principal que destacan
como una preocupacion y que surge de un momento vivo en el presente,
es el de la identificacion, en la cual no me voy a detener. Pero remarco
que, con su poder de condensar la historia y al mismo tiempo constituir
un espacio material para actualizarla, registran la inconmensurabilidad de
la identidad como poder legitimador en forma poderosa y efectiva. Asi es
que, exposiciones de arte tales como la Documenta o la Bienal de
Venecia del 2003, pueden caracterizarse como espacios discursivos
constituidos por un conjunto de entendidos que comprenden curadores,
galeristas, criticos, coleccionistas y artistas; los que articulan diferentes
propuestas y se entrecruzan tras un mismo objetivo pero en diferente
medida segun su poder econémico y politico.

En tanto a su tematica, los encuentros globales pueden, entonces, de
diversos modos registrar ideologias democratizantes, crear perplejidad,
dialogar con la tradicién o sostener fantasias; es decir, son lugares de
una particular densidad porque en ellos se condensan ideas, imaginarios
y representaciones. Las mas recientes abordan como tema general la
comunicacion (Havana “uno mas cerca del otro”), la hibridizacion, los
procesos de la exclusién, de la heterogeneidad y la equivalencia, el anta-
gonismo, términos de significacién social que parecen ser indispensables
para analizar las culturas. Se valoran, por otra parte, aquellos proyectos
que estan enfocados en tematicas que dan a conocer pensamientos
innovadores o que profundizan temas poco transitados por los criticos en
el campo de la teoria actual, o por entendidos en la practica de artes
visuales. Sigue su paso el principio de los contrastes. No termino de
entender a dénde va a parar todo esto. Pero lo que me interesa remarcar
es que las cosas no estan del todo bien. No es un dato menor que los
mismos que se encargan de armar, dirigir y organizar las megamuestras
son los que tienen un rol protagénico en la investigacion del arte con-
temporaneo, los que estan a cargo de las mas prestigiosas colecciones
de arte del mundo y asesoran a los mas importantes coleccionistas.
Existe un problema ético y moral. Las exposiciones se usan como plata-
forma para artistas consagrados y cotizables y los que no lo son deben
decidir entre venderse o jugarse al hacer visible, lo que no necesaria-
mente se clasifica como rentable. Se rescata que hay un problema de
recursos, y por lo tanto, que lo que se ve en una muestra no es repre-
sentativo. Asi como la televisiéon apela hoy en dia a los impactos gruesos
para llamar la atencién, asi los artistas, ya hace tiempo, han tomado la
delantera creando “eventos” muchas veces electrénicos, y/o con énfasis
mediatico, con los que intentan generar para sus bolsillos un negocio
monumental. Yo sé, y entiendo, que esto no se puede evitar.

RESUMEN
En torno al ambito de los circuitos internacionales, hablamos de identi-
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dad, cultura, alteridad, desigualdad, mestizaje, hibridacion, viajes, fronte-
ras y migraciones como temas de interés en una época de globalizacion;
en este marco conceptual se desarrollan las actividades artisticas mas
variadas. En los encuentros, una serie de aspiraciones, enfrentamientos,
expectativas, intereses y posicionamientos van creando redes y densida-
des a nivel intelectual y afectivo. Considerar criticamente la actividad que
representan las megamuestras supone también tener en cuenta entra-
mados discursos y debates. Claro esta que lo que se polemiza, se mues-
tra, se discute, se manifiesta y se transmite tanto en la Documenta, que
se da cada cinco afos, o en las Bienales de Venecia, Estambul o San
Pablo, parte de la interaccion entre movimientos y tendencias que se
entienden y comparten entre artistas y profesionales de este &mbito y por
ende que no se pueden sintetizar facilmente: nuestra forma de ver esta
influenciada por variables tales como los cédigos (pertenecientes a una
dimensién mundial/global del arte), que a su vez se ven influenciados por
la actividad critica. Si agregamos a esto, entre otros, los fenémenos
extra-artisticos, vemos que, al estudiar las megamuestras afrontamos
una construccién discursiva de gran complejidad. Enseguida advertimos
que en la definicién de lo que puede llegar a ser una megamuestra se
puede avanzar solo si procuramos eludir generalizaciones faciles.

La propuesta es analizar la manera en la cual los encuentros internacio-
nales de arte han modificado el campo de las artes visuales en los ulti-
mos afios. Un esquema simplificado de los circuitos artisticos internacio-
nales nos demuestra que, en general, se tiende a premiar el arte concep-
tual, las estructuras minimalistas, los medios tecnoldgicos y los valores
estéticos que éstos consagran. En mi opinién, esta realidad plantea una
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serie de interrogantes.

Se ha creado una mirada depurada y sin compromiso, la mirada de un
estilo globalizante que es portadora de un argumento con poder legitimi-
zador y que surge de la necesidad de buscar una eficiencia casi corpo-
rativa. Es que el artista valorado de hoy tiene que producir obras para las
colecciones de arte del mundo mas prestigiosas y para los coleccionis-
tas mas importantes. Si la mayoria de los artistas deciden honrar la tec-
nologia o incorporan lenguajes tecnolégicos (computadora, video, foto-
grafia), existe también un problema de recursos y un problema ético y
moral. Por un lado, las exposiciones se usan como plataformas para
artistas consagrados y cotizables, muchos de ellos influidos por los
medios de comunicacién y por el marketing y a su vez lo que vemos es
una caducidad de ideas, de visiones sensibles, son trabajos a gran esca-
la donde el profuso empleo de los idiomas tecnoldgicos y el conceptua-
lismo (especie de arte conceptual ‘light’) confieren marginalidad, esa
marginalidad que los artistas de una nueva generacion han mentalizado
como una estrategia para adquirir glamour y celebridad.

Copyright © 2006 by Susan J. Douglas, all rights reserved. This text may
be used and shared in accordance with the fair-use provisions of
Canadian Copyright law, and it may be archived and redistributed in elec-
tronic form, provided that the author is notified and no fee is charged for
access. Archiving, redistribution, or republication of this text on other
terms, in any medium, requires the notification of the journal and consent
of the author who may be reached at http://www.susandouglas.ca/
Susan Jane Douglas
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Las criticas han
desmitificado al artista
y ahora estamos

en vias de mitificar

al comisario

Y NO Creo

que esto sea bueno

Esta entrevista a Robert Storr (Portland Maine, Estados Unidos, 1949;
pintor, profesor, critico) fue realizada en el pasado mes de abril. Storr es
el préximo curador de la bienal de Venecia (2007)

por Alberto Sanchez

Los comisarios y las bienales son dos temas
que estan muy relacionados en estos tiempos.
¢No lo cree asi?

Existen algunos comisarios que han organizado,
o lo estan haciendo, muchas bienales y lo cierto
es que Rosa Martinez se ha mostrado muy activa
en este campo, como también lo ha estado
Hans Ulrich. Para algunos comisarios se trata
casi de su forma preferida de exposicién. Yo no
organizo muchas en la actualidad; he participa-
do en S&o Paulo -en 1998- y en Sidney —en
2000~ y organicé SITE Santa Fe en 2004. Sin
embargo, ésta es mi primera bienal “completa”.

Después de 30 afnos de experiencia ha trabaja-
do con multitud de comisarios de todo tipo. En
su opinién, ¢cémo ha evolucionado esta figura?
Creo que ha evolucionado de muchas formas.
Pienso que ya desde el principio fue un término

que abarcaba diferentes tipos de trabajo. El
comisario propiamente dicho trabaja para un
museo y estda a cargo de una coleccion de
algun tipo; cuida del archivo histérico y reune
una coleccion: adquiere cosas. Creo que Harald
Szeemann estaba en lo cierto al hacer una dis-
tincion entre comisarios y expositores, aunque
algunos comisarios sean también expositores y
aunque haya algunas personas sin embargo
que sean casi exclusivamente expositores: no
relinen colecciones para las instituciones y creo
que Rosa Martinez y las personas como ella,
hablando en términos generales, han estado en
el lado de los expositores. Sin embargo, por lo
general participan mas en la organizacién de la
exposicién que en las tareas de un comisario.
Yo he hecho ambas cosas. Para mi ha sido mas
o menos 50-50. Ahora mismo estoy trabajando
con el Museo de Arte de Filadelfia e incluso asi

o
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estoy asesorando a un museo y también a otro
del medio oeste sobre sus colecciones, pero no
creo que sea en absoluto el mismo trabajo

Segun su punto de vista, ¢cudles son hoy dia
las principales funciones y las virtudes esencia-
les de los comisarios?

Creo que la definicion de comisario es realmen-
te importante; significa que estas trabajando
con una coleccion. Ser un expositor significa
que podrias estar trabajando independiente-
mente en cualquier lugar que reuna las condi-
ciones para realizar una exposicion.

¢No cree que muchos de los comisarios actua-
les conciben sus exposiciones como lo hacen
los artistas con sus obras?

Tengo una opinién muy clara sobre esto. Creo
que los comisarios no son artistas, definitiva-

EL FUTURO DE LAS BIENALES | PAGINA 59

mente no lo son vy, si lo fueran, no son artistas
cuando realizan exposiciones. Ha habido
muchos casos en América o en Inglaterra, por
ejemplo, en donde se ha invitado a algun artista
a que fuese el comisario de una exposicion,
pero cuando lo hacen, no estan trabajando
como artistas, sino como comisarios. Ellos
aportan una sensibilidad y una comprension
especiales de su propia experiencia como artis-
tas a la tarea de organizar exposiciones, pero
no estan creando una obra de arte. Incluso si
creen que lo estan haciendo, se equivocan. En
cambio, las personas que organizan exposicio-
nes no estan creando obras de arte, pero pue-
den estar sentando las bases sobre las que se
pueden presentar algunas de sus ideas, pero
una exposicién no es una obra de arte. Y no lo
puede ser porque si se hace lo correcto en tér-
minos de poner a disposicion de los visitantes
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las obras de arte, no se puede uno tomar las
libertades que se tendria que tomar si fuese un
artista. Un artista moldea todo a su voluntad.
Un comisario no puede moldear nada segun su
voluntad sin violar algunos aspectos de la obra
que se le ha confiado. Creo que esto se relaciona
fundamentalmente con la inquietud y con el
hecho de que los comisarios no estan lo bas-
tante orgullosos de serlo, quieren ser comisa-
rios y ademas... también se relaciona con el
hecho de que se haya desmitificado en térmi-
nos criticos al artista en tanto que ya no es el
genio solitario, el Unico creador del mundo, etc.,
etc. Las criticas han desmitificado al artista y
ahora estamos en vias de mitificar al comisario
y no creo que esto sea bueno. El comisario es
ahora como el director de Hollywood cuyo
nombre aparece al principio de los titulos de
crédito por encima de las estrellas. Eso esta
bien si eres Alfred Hitchcock, pero aqui no esta-
mos hablando de ningun Alfred Hitchcock.

Pero el comisario esta intentando explicar algo,
un concepto, y entonces de alguna manera es
el autor del espectaculo...

Estoy totalmente de acuerdo con usted. Existe
un concepto y hay alguien que lo presenta.
Alguien forma un concepto y lo presenta. Si las
obras de arte siguen hablando con su propia
voz, no son como los actores que reciben un
guién y a los que se les dice “Ve a ponerte alli y
di esto.” Esa no es la tarea de un comisario en
una exposicion y los artistas tienen todos los
motivos para cuidarse de los comisarios que
simplemente esperan de ellos que les propor-
cionen la materia prima para expresarse. Ahora
soy una persona modesta, estoy orgulloso de
mi trabajo y tengo ideas, pero creo que es
esencial saber cuando no hay que interponerse
en el camino del arte como comisario. Creo que
los comisarios se estan creando un problema
creyéndose artistas porque no han pensado
realmente en el precio que van a tener que
pagar. Esto significa que posiblemente cada
vez los juzguen mas por su presentacion que
por su trabajo. La forma en que, al menos en mi
experiencia, se es comisario es dejando que el
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trabajo te alimente y te cambie. Uno se desa-
rrolla mas y mejor dejando que la informacion
que contiene el arte se convierta en parte de su
vision evolutiva del arte y del mundo y sinteti-
zandola. Sinceramente, creo que existe otro
peligro para el “auteur” que se dedica a ser
comisario y es que la identidad del comisario se
convierta simplemente en una marca y que des-
pués de todo la gente empiece a decir “Hemos
visto la muestra, sabemos lo que hace esta per-
sona, vamos a buscar al siguiente para que lo
haga” y se convierta en un Hollywood. No hay
tantos directores de Hollywood que dirijan peli-
culas después de 50 afios. Quiero organizar
exposiciones mientras pueda y, mas que un
“producto fiable”, quiero que sean distintas en
la forma y en el fondo. Creo que Harald
Szeemann es un ejemplo de lo que puede ocu-
rrir. Segun los criterios de todo el mundo, Harry
fue uno de los comisarios mas innovadores del
mundo artistico contemporaneo durante casi
cincuenta afios; nadie lo pone en duda; sin
embargo, al final de su vida, se convirtié en una
especie de gurl. Dejo de ser la persona mas
adecuada para mostrar a Beuys y comenzé a
actuar como él. Creo que esto fue un desastre
porque ni Beuys habria desempefiado el papel
de guru de la manera en que él lo hizo y lo cier-
to es que ningun comisario deberia hacerlo.
Uno tiene que recordar quien es. Como dice
Clint Eastwood en Harry el sucio: “Un hombre
tiene que conocer sus limitaciones”. Esto tam-
bién es aplicable al arte. Si conoces tus limita-
ciones, avanzas mas y contindas creciendo; si
las olvidas, te conviertes rapidamente en un
manierista.

En la actualidad, usted es profesor de Arte
moderno en el Instituto de Bellas Artes de la
Universidad de Nueva York y recientemente ha
sido nombrado decano de la Escuela de Arte de
Yale. ¢ Como describiria este giro de su trabajo a
tiempo completo en una institucién a una tarea
docente a tiempo completo?

Tomé la decision de no trabajar en el MoMA
basandome en los cambios de ese museo y en
el hecho de que ya no tenia libertad para seguir
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haciendo lo que habia hecho antes. Tengo
muchos amigos y compafieros alli, es una gran
institucion. Ahora esta atravesando una fase
muy extrafia y sus directores, que no saben de
arte, les han quitado a los comisarios la posibi-
lidad de realizar su trabajo correctamente. Asi
que me marché y me fui a ensefiar historia del
arte por invitacién del Instituto de Bellas Artes.
Ha sido muy interesante, pero he descubierto
que soy mucho mas feliz estando con los estu-
diantes jévenes de arte.

Desde que dej6é el MoMA ha estado a cargo de
SITE Santa Fe en 2004 y en 2007 sera el direc-
tor artistico de la Bienal de Venecia. ¢Dejar el
MoMA le permitié escarbar en proyectos mas
afines a sus intereses personales?

Bueno, por ejemplo, la exposicion que organicé
en el MoMA sobre el Grotesque fue la prepara-
cién para una que realicé dentro de Sante Fe.
En parte, estaba interesado en el tema. Fue una
manera de sacar del armario algunas de las
obras mas excéntricas, figurativas y sexual-
mente complicadas del MoMA que no encaja-
ban en la perspectiva conservadora del arte
moderno general, pero que estaban en el
museo; asi que fue una manera de mostrar el
subconsciente del MoMA. Ese fue el primer
paso, el segundo fue la organizacion de una
exposicién que consistié en una histérica del
arte y fue todo trabajo histérico. Hubo algo con-
temporaneo, pero la mayoria fue de corte hist6-
rico. Lo segundo fue llevar esto al arte contem-
poraneo temprano y es ahi en donde situamos
el sexo, asi que ambos estuvieron conectados.

Al contrario que, digamos Maria de Corral y
Rosa Martinez, usted va a tener casi tres afios
para preparar este acontecimiento. ;No es un
poco injusto si se compara?

Simplemente dije que no podia hacerlo cuando
ellos querian y eso es injusto para ellos, pero no
soy yo quien lo esta haciendo porque no soy el
responsable.

¢Esta entonces Davide Croff?
Es el sistema de las bienales. Envian estas invi-
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taciones, y en parte el motivo es que habia dos
personas para realizar la Ultima porque habia
demasiado trabajo para que lo hiciera una sola.
Sin embargo, debo decir que creo que tres de
nosotros somos parte de un proceso para
intentar resolver los problemas de la bienal y
creo que lo hemos conseguido. No veo que los
tres compitamos en ningun aspecto, sino que
somos parte de la solucién y aun vendran otras
partes.

En diciembre de 2005, reunié en Venecia a his-
toriadores, fildsofos y sociélogos para que dis-
cutiesen el futuro de la Bienal. {Cual fue el
resultado de esta reunién?

No se llegd a ninguna conclusién y creo que al
principio de la reunién mi impresién era que
algunas personas de la estructura de las bienales
ya se habian hecho a la idea de lo que tenia que
ser. Me preocupaba que les mostraramos a los
participantes en todos los lados de la conversa-
cién, que habia muchos asuntos que discutir a
fondo antes de que nadie tomara decisiones.
Se estaban volviendo a cerrar las puertas y creo
que las abrimos, y nos dimos de cabeza con la
puerta para que siga abierta. En términos de
conclusiones reales, no es decision mia, sino de
ellos, pero creo que salié a luz una serie de
cosas y creo que se estuvo de acuerdo en que
se ha de prestar mucha mas atencién a los
artistas con el fin de que realicen su trabajo y
para que presenten su obra de forma adecuada.
Una vez mas, se eligié a los comisarios en muy
poco tiempo y los artistas tuvieron un plazo
muy escaso para hacer lo que tenian que hacer;
aparte de esto, no tenian recursos suficientes
para hacer lo que debian. Creo que estd muy
claro que eso tiene que cambiar porque, de lo
contrario, no podra sobrevivir la bienal

¢Coémo ve los espacios para exposiciones en
Venecia? ¢Estan tan mal?

Venecia es una especie de edificio consistorial.
Nunca va a haber otra opcién, no se puede
levantar un nuevo edificio en Venecia, al menos
no veo que esto vaya a ocurrir en los préximos
20-50 anos. Hay que aceptar lo que hay; no es
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perfecto, pero se pueden hacer muchas cosas
con ello. Ademas, el publico sabe lo que hay y
lo acepta. Mirelo de esta manera: es el mayor
espacio alternativo que haya visto jamas en su
vida. Es como el espacio de un loft multiplicado
por mil. Aunque sea impresionante, no es boni-
to, esta desangelado y no siempre tiene la
escala adecuada para las obras de arte. Te
acostumbras a la idea y trabajas con el resto de
las cosas que se pueden hacer.

&Y los pabellones nacionales?

He realizado algunos comentarios satiricos
sobre esto para sacar a colacién el problema y
he hablado sobre Giradini como si fuera un
cementerio de estilo europeo, como el Pére
Lachaise de Paris o La Recoleta de Argentina,
en donde cada familia tiene su propio mauso-
leo. En Giradini cada pais sigue teniendo cons-
truido su propio monumento periédico. Algunos
no creen que esto tuviera gracia, asi que creo
que fracas6 mi intento de utilizar el humor para
avivar un debate serio sobre la categoria cam-
biante y el significado de los pabellones nacio-
nales. En cualquier caso, la realidad es que los
pabellones se van a quedar ahi. Es el desafio de
Venecia y, de alguna manera, sigue siendo tam-
bién la atraccion de la ciudad. Estas exposicio-
nes deben ser internacionales, mucho mas de
lo que han sido hasta ahora, y aquellos de
nosotros que aceptemos organizarlas deberia-
mos salir y buscar el arte alli donde se realice.
Sin embargo, no se puede organizar una expo-
sicion coherente basandose en la representa-
cién proporcional de manera que cada pais
tenga al menos un artista o algo por el estilo.
Hay que ir de buena fe siempre que sea posible
e ir a ver lo que se puede encontrar que pudiera
encajar en el concepto con el que se ha decidido
trabajar, pero al final sélo debes poner la obra de
la forma en que sea adecuada a la idea o al enfo-
que. Si el pais X —digamos Islandia- no tiene a
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nadie que realice el tipo de arte que me interesa,
no forzaré la situacién y confesaré que no me
siento mal en parte porque Islandia ha tenido la
oportunidad de mostrar sus obras en un pabellon
o en algun otro lugar asociado con la Bienal.
Entonces, no se puede hacer nada con esto...
Asi son las cosas. Los ministerios internaciona-
les de cultura y las sociedades para la cultura
son los que se ocupan de ello, pero creo que
puede haber una mayor coordinacion entre los
pabellones y el director del resto de las exposi-
ciones. Intentaré entablar esa conversacién, no
podré hacer mucho, pero la comenzaré e inten-
taré establecer un principio de que al menos el
director pueda estar abierto a las conversacio-
nes con los pabellones. Eso si se puede hacer.

En 2007, también se celebraran el Kassel
Documenta y el Miinster Skulpture Projekt.
¢Sera capaz la “vieja” Venecia de resistir a la
fuerza de la costumbre y a la calidad de estos
dos acontecimientos?

En términos de publico de las bienales, no lo sé.
No se sabe qué pasara. En otros sentidos, hay
tanto publico del arte como personas interesa-
das en conocer la respuesta a la pregunta:
¢Coémo va a funcionar esto? Probablemente
haya bastante publico, pero en todo caso son
exposiciones muy distintas. Documenta no
tiene representacién nacional, es sélo una
muestra tematica. Estd preparada durante
media década y representa un tipo diferente de
visibn moderna del arte contemporaneo.
Muster es fundamentalmente un proyecto
escultérico y tiene visiones alternativas de la
escultura, aunque en realidad no sea mas que
eso. Entonces, hay distintas clases de proble-
mas, y estoy seguro de que habra superposi-
ciones y de que incluso puede que compartan
artistas, pero no creo que vayan a ser el mismo
tipo de muestra. Creo que es una invitacién a
examinar una suma de todo el arte moderno
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desde un punto de vista y, después, desde otro
y luego desde otro. Creo que haré mi exposi-
cién a mi manera y sentiré mucha curiosidad
por ver lo que van a hacer Munster y
Documenta, porque doy por supuesto que
seran muy diferentes.

Durante 2007, el centro mundial del arte con-
temporaneo se situara en Europa...

Creo que el mundo del arte es ahora y lo sera
mientras usted y yo vivamos policéntrico. No
creo que vayamos a tener de nuevo un centro.
En realidad pienso que nunca lo ha habido.
Creo que hubo comisarios que tuvieron el
poder de Nueva York en términos de mercado
o de oportunidades de exponer o que el poder
de Paris fue mayor que el de los demas; pero
incluso cuando se decia que Paris era el centro,
hubo muchos otros sitios activos en el arte y
una de las cosas que esta ocurriendo es que,
por parte de los comisarios en cuyo nombre
hablo, por parte de la historia y de las coleccio-
nes, los museos mas interesantes estan
comenzando a incorporar a sus colecciones
representaciones realmente buenas de lo que
ha sucedido en el arte fuera de Paris y Nueva
York. Una de las cosas que esta haciendo el
MoMA es coleccionar arte latinoamericano
desde sus principios y sus fundadores creyeron
en ello. En la década de 1950 dej6 de coleccio-
nar porque se pensd que Nueva York era lo
Unico o quiza Paris; pero ahora, para bien, el
museo estd empezando a reunir toda esta
representacion de piezas ausentes del arte lati-
noamericano, pero se puede decir lo mismo del
arte italiano, que apenas estéa representado en
la coleccién, lo mismo se podria decir del arte
aleman hasta hace muy poco y del modernismo
en Paris. Existe modernismo japonés que debe-
ria estar en todos estos museos. Existen histo-
rias de arte moderno que se remontan a las
décadas de 1910 6 1920 6 1930 en todo el
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mundo, y eso es una sefial de que nunca ha
habido un solo centro. Creo que Nueva York
por fin se ha dejado de hacer —de forma positi-
va- estas ilusiones.

Quiza porque el mercado del arte también se ha
globalizado...

Probablemente sea eso. Los mercados son muy
misteriosos, pero no lo son todo. Gracias al
hecho de que estuve trabajando en el Museo de
Arte Moderno, pude viajar mucho y me salté a la
vista después de un tiempo que se estaban
haciendo cosas increiblemente importantes en
lugares en donde apenas habia un mercado. Sin
embargo, no podemos verlas si no hay una
comunicacion en el mercado. Cuando el merca-
do se despierta a esta realidad, podemos verlas;
asi que ahora, digamos que en Latinoamérica,
que conozco bastante bien, estamos viendo
aspectos del arte moderno que estan a la van-
guardia de nuestros conocimientos. Ahora de
repente algunos artistas de alli de las décadas de
1950 y 1960 se estan convirtiendo en artistas
cruciales, no solo en otros artistas interesantes.
jPor cierto lo mismo ocurre con Espafal

Ha venido a Madrid para hablar de bienales de
arte contemporaneo, pero ¢ha previsto alguna
visita a estudios de artistas, a galerias...?

Eso es exactamente a lo que he venido. Los pre-
supuestos de viaje para el comisario de Venecia
son muy exiguos, asi que en cierto sentido
buena parte de mi viaje lo financio hablando y
pronunciando conferencias, etcétera, lo que me
lleva a lugares que quiero visitar. La préxima
semana iré a Taipei. Fui a Australia de esta forma
y ahora estoy aqui. Voy a ver que se hace ahora,
qué se cuelga en las galerias, de qué artistas no
he oido hablar y lo que me pueden contar mis ami-
gos. En mayo y junio volveré a Valencia a instalar
la exposicién con Elizabeth Murray en el IVAM, y
cuando regresé echaré un segundo vistazo.
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Nacimiento de la TV
color por el espiritu
del futbol

¢ Estamos hablando de arte politico? "El Atlas del Nifio Mierda" que el autor de
esta nota exhibié hace muy poco en la Galeria Braga Menéndez se impuso
como una cantera inagotable de reflexion. Aqui mas autoejemplos.

Por Lux Lindner

1. A la pregunta: “scomo se llama esta muestra?” se puede responder
diciendo que cada uno de los titulos de los cuadros de esta muestra
podria ser el titulo del conjunto.

2. Al “formato cuadro”, lugubre y cascoteado en nuestro hoy-hoy mas
portatil, le pasa como a algunos cuerpos celestes que se alejan para
luego acercarse. Es cuestion de ver en qué momento de la orbita se
encuentran cuando... zas!... pegamos el tarascon y les reclutamos para
tareas de contra-inteligencia, blancas palomiyias-yeah...

2.1. Lo que se ve sobre las paredes son cuadros uno al lado del otro.
Algo te diré, ahora que estamos solos, tampoco el instrumental necesa-
rio para certificar la clausura oficial de su efectividad (del formato cuadro)
esta exento de macula u oprobio.

3.Tema de la muestra, poco ingenioso para decir... jafortunadamente!
Decir que a veces se puede elegir, a veces no. A veces el margen para la
elecciéon es mas bien angosto. A veces los héroes mueren, a veces los
héroes se van.

Resultado, queda un montdn de protoplasma pequefioburgués sin exten-
siones heroicas luchando por su parcela en un mercado del conocimien-
to apenas apoyado en la mesa de billar del salvese quien pueda.

3.1.Hay cupos en la Uni-Versi-Dad y el Nifio Mierda tiene miedo hasta del
Bachillerato. Tiene miedo de que lo pesquen con algo que no le pertene-
ce por derecho. Pero como un Nifio Mierda no sabe qué derechos tiene,
en realidad puede ser apaleado en cualquier momento dando gracias por
el cachiporrazo que reubica. Coémo si no se formara por extrusion en la
boca del ano... de ahi su forma y fortuna.

o
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4. Algunos hegelianos creen ver en la cabeza del Nifio Mierda una espe-
cie de mascaras y se imaginan cosas. Demasiadas peliculas granulosas.

4.1. Un Nifio Mierda no tiene manera de llegar a la adolescencia. jNo
insistas! No se escatimé en su momento, antes incluso de la crisis del
petréleo, en campos de fuerza y glandulas de retroproyeccion.

5. Hay teorias del derrame, pero en la practica puede sobrar muy poco,
o estar muy bien defendido ese sobrante. Yamilas hay tantas. Yamilas
hay muchas.

6. Las dictaduras suelen ser pintadas con colores sombrios, pero es una
dictadura la que trae la TV color a estas pampas. Y el protoplasma va a
salir a la calle a de-mostrar-se, para gran sorpresa del Nifio Mierda.

7. En este lugar sagrado el nimero tres es importante, dicese que de a tres
viene lo bueno aunque el origen de tal frase no puede ser determinado en
el tiempo disponible. Una ayudita; tres es no pocas veces la cantidad de
armas para elegir o la cantidad de hermanas que hay para elegir.

KOLOPHON

Toda la sangre del cuerpo abandona el espacio intermetagalactico por-
que es necesaria en otra parte. La pastorcilla de cerdos va a a recoger
lo sembrado, aunque no en persona.

LUX LINDNER 2006-1976-1983

Con Aprobacidn del Comisariado de Argentinidad Inmanente (COMARGIN).
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Super Coleccionable

Mucho mas coleccionismo para nuestros lectores

Este dossier de coleccionismo incluye notas vinculadas a los
numeros tematicos de coleccionismo, ramona 53 y 59. Dos
de las mismas, especificamente la entrevista al coleccionis-
ta Luis Parenti y el texto del curador colombiano José Roca,
no pudieron integrar dichos niumeros por problemas de es-
pacio, sin embargo mantienen su vigencia e importancia.
Otras notas surgieron mas recientemente, como el debate
organizado en Rosario hace pocos meses atras.

Todo este conjunto de textos sigue confirmando la impor-
tancia del coleccionismo mientras que también demuestra la
cantidad de problematicas que son participes del mismo. Y
por supuesto, predice la aparicidon de mas notas sobre el te-
ma en otros nimeros de la revista; de hecho ya les anuncia-
mos que estamos preparando un dossier para ramona 68
del mes de marzo, que incluira trabajos inéditos de investi-
gacion en el campo y un debate imperdible realizado en ma-
yo de este afio en el auditorio del Malba, en el que participa-
ron Florencia Braga Menéndez, Inés Diaz Echegaray, Orly
Benzacar, Mauro Herlitzka, Gabriel Werthein, Daniel Abate y Al-
berto Sendrés y que fue coordinado por el artista Dani Umpi.
Agradezco nuevamente a quienes participaron en los deba-
tes, entrevistas y textos publicados, a todos los que colabo-
raron en la produccion y realizacion de estas notas, y muy
especialmente a Luciana Olmedo-Wehitt por ayudarnos en la
trascripcién y edicion de los debates mencionados.

o
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Los artistas tienen un
poder enorme que muy
pocas veces utilizan

Debate realizado durante la Segunda Semana del Arte en Rosario 2SAR/06
el 18 de septiembre 2006, Escuela de Bellas Artes de la UNR (Universidad
Nacional de Rosario). Disparadores para comprar y coleccionar arte
contemporaneo. Mesa integrada por Ana Martinez Quijano AMQ (critica y
editora de la seccién de arte del diario Ambito Financiero), Florencia Balestra
FB (artista, galerista y coordinadora del programa Cultura Pasajera en el
Pasaje Pam), Luis Incera LI (coleccionista de arte contemporaneo), Andrés
Waissman AW (artista), Adrian Villar Rojas AVR (artista). Coordina Melina
Berkenwald MB (artista y colaboradora de la revista ramona).

Melina Berkenwald: Bienvenidos a esta charla
de debate sobre disparadores para comprar y
coleccionar arte contemporaneo. Les agradez-
co mucho a todos por haber venido. También
agradezco a Rosa Manquillan por haber organi-
zado este encuentro e invitarme a coordinar el
debate, a todos los integrantes de la mesa por
participar, al Museo de Arte Contemporaneo de
Rosario (MACRO), a los organizadores de la
segunda semana de arte en Rosario (2SAR) y a
la Escuela de Bellas Artes de la Universidad
Nacional de Rosario por darnos este espacio
para realizar el debate. El tema que nos convo-
ca es muy amplio y se une a muchas tematicas
dentro del campo artistico. Por eso nos parecié
interesante convocar a distintos actores del
medio: criticos, artistas, galeristas y coleccio-

nistas- para debatir sobre el tema. Para empe-
zar le pedi a cada participante de la mesa que
preparara un comentario breve o algo relacio-
nado a su experiencia personal sobre el tema
para luego abrir el debate. Le doy la palabra a
Ana.

Ana Martinez Quijano: Encantada. Es un placer
estar aca. También les agradezco a todos que
me hayan invitado. Rosario tiene una capacidad
creativa, una historia y una cantidad de artistas
brillantes. Esto amerita hablar del mercado del
arte y ver si los artistas venden o no venden.
Para comenzar ordenadamente a hablar de lo
basico que sustenta el mercado hablemos de
los actores. Como se sabe el principal es el
artista, también esta el galerista, el coleccionis-
ta, cada uno cumpliendo su rol. Podria decirse

o
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que el arte es como una estatua que tiene
varios pedestales. Para que esa estatua se sos-
tenga necesita que los pedestales no se caigan,
que estén todos, porque sino se tuerce. Me
acabo de encontrar con mi amigo Pablo
Montini, quien me pasé rapidamente un pano-
rama del mercado de arte contemporaneo, que
en Rosario, aparentemente, no funciona.

Por lo que conozco, me parece que el principal
legitimador de la cotizacion del arte, del gusto
por el arte y del coleccionismo en Rosario es el
museo. Aca funciona el MACRO, el Castagnino
y otros museos de Rosario que juntos constitu-
yen la pata que veo mas fuerte. Creo que los
museos cumplen un rol fundamental pero que
han perdido la costumbre de comprar obras. Y
esto pasa en Buenos Aires también. Ese es un

a
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papel ejemplar que tendrian que cumplir los
museos porgue si el museo compra arte es pro-
bable que demuestre que el arte vale. Los artis-
tas son acosados permanentemente por pedi-
dos. Para cualquier causa perdida que hay en el
mundo hay que pedirles obra para subastar;
como si no se valorara. Hubo un tiempo en que
en Argentina se gastaba plata en comprar
obras, pero ahora hay plata para la arquitectu-
ra... hay dinero para armar todo un marketing
impresionante alrededor del arte, pero plata
para pagar una obra no hay. Esta es una de las
fallas que he visto hoy en una muestra estupen-
da en la que no se ha vendido ninguna obra.

MB: ;Encontras otras fallas?
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AMQ: Otra falla que encontré es, por ejemplo,
que un artista habia puesto una obra a la venta,
supuestamente, y en el momento en que una
persona fue a comprarla, el artista le dijo que la
obra no se vendia. Entonces, tenemos que ver
también la voluntad del artista de acceder al
mercado. Lo mas satisfactorio seria que el artis-
ta viviera de su trabajo. Hay varios artistas rosa-
rinos que viven de su trabajo, como Nicola
Costantino, pero que viven en Buenos Aires. No
se me ocurre ahora qué emprendimiento hacer
para modificar el mercado, pero pienso que la
realizacién de una feria o algo dedicado al mer-
cado seria muy saludable. También seria salu-
dable que institucionalmente se comprara, y
continuar realizando debates con coleccionis-
tas del pais como los que organizé Mauro
Herlitzka desde arteBA junto a Melina
Berkenwald de la revista ramona en Tucuman,
Rosario y Cérdoba (publicado en ramona 59).

MB: Sé que también querias hablar del poder
potencial que tiene el artista.

AMQ: Si. Los artistas tienen un poder enorme
que muy pocas veces utilizan. No saben decir
que no cuando les piden una obra en donacion.
No saben decir que no cuando los invitan a una
muestra que no les gusta del todo. Son varios
los factores que determinan que el arte se
venda o no se venda. La existencia de los pre-
cios records o de los valores desmesurados
que alcanza a veces el arte es algo ajeno a este
nucleo. Creo que aca se mueven cifras norma-
les. Como decia Borges cuando le preguntaron
“qué es el arte”, “el arte”, decia Borges “ocurre,
es algo que acontece, es como un pequefio
milagro...”. Comprar arte es como un pequefio
milagro, como plantar un rosa y ver que al afio
siguiente nos acompania. Este pequefio milagro
yo creo que hay mucha gente que se lo esta
perdiendo.

Florencia Balestra: Comienzo contandoles que
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desde 1994 llevamos adelante con mi socio
Roman Rivoire en el Pasaje Pam de Rosario un
proyecto que se llama “Cultura Pasajera”.
Consiste en seis inauguraciones simultaneas
todos los primeros viernes de cada mes. Este
afno son seis espacios del pasaje, el afio pasa-
do eran cinco... o sea que fuimos sumando
espacios dentro del mismo pasaje. Pero me
quedé con la ultima frase de Borges y de la
poesia. Obviamente que la entiendo. El arte
acontece, ocurre,