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EXPERIENCIAS FUERA DEL TALLER

La Toma como vinculo entre la formacion
académica en la Escuela de Bellas
Artes y la produccion artistica

Pablo Silvestri
Universidad Nacional de Rosario

Director de Galeria La Toma. Estudié Bellas Artes en la Facultad
de Humanidades y Artes de la Universidad Nacional de Rosario
y Disefio Grafico y Publicitario en el Colegio Superior Florentino
Ameghino. Es artista, curador y gestor. Exhibié su obra en distintos
museos, salones, bienales y espacios de arte del pais y del exterior.
Realizo clinicas con Roberto Echen, Rafael Cippoliniy Adrian Villar
Rojas, entre otros. Actualmente realiza el Programa PAC (Practicas
Artisticas Contemporaneas) / Gachi Prieto (Buenos. Aires).

Correo electrénico: pabloesilvestri@hotmail.com
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Resumen Este trabajo presenta algunas de las producciones artisticas
realizadas en La Toma: galeria de arte + espacio multidisciplinar, proyecto de
galeria-escuela que permite a estudiantes y docentes de la Escuela de Bellas
Artes de la Universidad Nacional de Rosario, producir experiencias fuera del
ambito de ensefianza propio del taller. El proyecto se constituye a partir de
ejercicios de catedra y muestras de artistas contemporaneos que vinculan sus
experiencias con la de los estudiantes.

Palabras clave Practica artistica - Practica docente - Ensefianza/Aprendizaje

Abstract This paper presents some of the artistic productions done in La Toma:
art gallery + multidisciplinary space. This school gallery project allows students
and teachers from the School of Arts, dependent at the National University of
Rosario, produce experiences outside the classroom. The project is constituted
from class exercises and exhibitions of contemporary artists who link their
experiences with students.

Keywords Artistic practice - Teaching practice - Teaching/Learning



A modo de introduccién, resulta necesario puntualizar que la decisién de tomar
como tema “los procesos de produccién artistica fuera del ambito propio del taller”
(aunque nunca desvinculado de éste) surge de las experiencias realizadas por docentes
y estudiantes en La Toma: Galeria de arte + Espacio multidisciplinar, proyecto de espacio
de exposiciones dependiente de la Facultad de Humanidades y Artes de la Universidad
Nacional de Rosario. La propuesta general de este trabajo tiene como objeto dar a co-
nocer algunas de esas experiencias realizadas en los ultimos afios, especificamente
entre 2012 y 2015. No seria posible continuar si no se aludiera el aporte teérico de las
distintas catedras de la Escuela de Bellas Artes de la mencionada Casa de Estudios y,
particularmente, al interés y la predisposicién de muchos de sus docentes para con el
proyecto que a continuacion se detallara.

En las siguientes paginas se definiran algunos de los aportes que estas experien-
cias de formacién fuera —y no tanto— de las aulas proponen para el dictado regular de
clases. A los fines de poder ordenar algunas de ellas, se sefialaran dos de las estructu-
ras o ejes fundamentales de este proyecto extensionista, que dan cuenta de una expe-
riencia innovadora dentro —aunque desde afuera— del ambito propio de la academia
universitaria. En primer lugar, se destacaran algunos de los ejercicios y experiencias
llevadas adelante en los talleres de distintas catedras de la Carrera de Bellas Artes de
la Universidad Nacional de Rosario, tales como: muestras de catedras, ejercicios cura-
toriales, presentaciones de tesis de grado, montajes, disefios espaciales y luminicos,
etc. En una segunda instancia, intimamente ligada con la primera, se enumeraran las
exposiciones realizadas por artistas y curadores que se convocan afio a afio —desde y
para el espacio— para conformar la agenda de actividades que, a su vez, conviven y se
vinculan con las numerosas experiencias que llevan adelante el conjunto de docentes
y alumnos. Este vinculo permite potenciar y enriquecer la experiencia educativa dentro
del ambito académico, asi como también nos permite reflexionar sobre los alcances de
las practicas artisticas de estudiantes y docentes fuera de la Universidad, relacionando-
las con otras acciones, interdisciplinares y colaborativas, propias de distintos proyectos
artisticos que poseen una estructura organizativa diferente.

En estos dos ejes o lineas de trabajo el proyecto de galeria encuentra su medio de
realizacion, tratando de situarse como un espacio que permita trabajar problematicasy
procesos que son fundamentales para la produccién y la educacién artistica en la con-
temporaneidad y que muchas veces son soslayadas en los espacios académicos tradi-
cionales, justamente, porque éstos no cuentan con equipamiento y recursos necesarios
para desarrollarlas.
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¢Qué es (galeria) La Toma?

Galeria La Toma es un espacio dependiente de la Facultad de Humanidades y Artes
de la Universidad Nacional de Rosario, destinado (aunque no exclusivamente) a divulgar
producciones desarrolladas en el ambito educativo de la Escuela de Bellas Artes. Esta
ubicado en el subsuelo del inmueble en el que funciona la Cooperativa de Trabajadores
en Lucha “La Toma” (de aqui obtiene la galeria su nombre), en calle Tucuman 1349 de la
ciudad de Rosario. Este ultimo es un establecimiento recuperado y puesto en funciona-
miento por los trabajadores del (ex) Supermercado Tigre S.A. en julio de 2001, luego de
que la empresa presentara quiebra durante la crisis financiera y politica de ese mismo
afio. Los trabajadores no solo tomaron el espacio para mantener su fuente de trabajo
y de ingresos, sino que también decidieron dar lugar a distintos proyectos culturales y
cooperativos de la ciudad y el pais. A partir de un convenio entre la Cooperativa de tra-
bajadores y la Universidad Nacional de Rosario, en 2009, se reabre el primer comedor
estudiantil, hecho que significé —tras los cierres masivos durante la dictadura militar-
una reivindicacion histérica para el conjunto social y para la vida democratica de la
Universidad y la ciudad. A partir de este acercamiento institucional, meses mas tarde,
luego de proyectar y realizar una serie de refacciones y modificaciones que permitieran
albergar producciones artisticas, surge en el subsuelo de calle Tucuman, la galeria de
arte. Una vez finalizadas las obras, el espacio disponia de una sala tipo “caja blanca”
de 22 x 12 x 3,5 metros, pero no contaba, en principio, con los recursos necesarios para
desarrollar practicas artisticas en formatos diversos.

Desde el afio 2012 se comenzé a trabajar para dotar al lugar de un sistema de ilumi-
nacién que se adaptara a los distintos perfiles expositivos, como asi también de equipa-
miento necesario para los requerimientos del arte contemporaneo, tales como: dispo-
sitivos de reproduccion y proyeccion de video, reproduccion y amplificacién de audio,
cabina con consola y computadora portatil, sillas y mesas, escaleras para los montajes,
etc. También, y fundamentalmente, el espacio incorporé recursos humanos para llevar
adelante tareas de produccion, técnica, iluminacién, montaje y disefio.

Ya en funcionamiento, el espacio se propuso como meta principal trazar lineas de
accién para fortalecer el vinculo entre la formacién académica de la Escuela de Bellas
Artes y la produccién artistica. En este sentido, la galeria se presenta, esencialmen-
te, como un centro que posibilitaria el encuentro entre estudiantes-artistas, docentes-
artistas y artistas con experiencia en el campo, intentando abordar al Arte desde un
lugar de accesibilidad, con un proyecto dedicado a la produccién emergente, traba-



Inicio de trabajos de

acondicionamiento del espacio
expositivo de La Toma
Foto: Pablo Silvestri
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jando, conceptualmente, desde lo académico y desde la practica curatorial y artistica
concreta.

La modalidad en la que funciona y se sustenta este proyecto se basa, simplemente,
en abrir el espacio a las catedras para que éstas —a partir de la existencia del espacio
y de la posibilidad de ocuparlo- configuren planes y propuestas que puedan materiali-
zarse en el espacio expositivo realy no ideal.! Esta posibilidad permite a los estudiantes
convertir las propuestas que presentan en los distintos talleres en practicas artisticas
concretas, que luego transformardn en conocimientos y competencias adquiridas a tra-
vés de la praxis en el campo del arte. Entonces, la practica artistica resulta del proceso
de ensefianza-aprendizaje del ambito académico, a la vez que transgrede las formas
del sistema de ensefianza institucionalizado.

Muestras de catedra

A unos afos de iniciadas las actividades el espacio ya se habia transformado en
una extensién dulica de los talleres y especialidades mas tradicionales de la carrera:
Escultura, Pintura, Dibujo y Grabado. El lugar habia sido apropiado por la Escuela de
Bellas Artes en su conjunto, por sus catedras y sobre todo por sus estudiantes. Este he-
cho significé el fortalecimiento del proyecto en su esencia mas basica: articular la prac-
tica artistica con los procesos de ensefianza-aprendizaje, producto de la participacién
de docentes y estudiantes de la carrera, lo que permitié abarcar el campo de la practica
de forma mas sencilla, desde la Universidad. Si bien algunos talleres? ya venian traba-
jando con experiencias similares, es decir, evaluando procesos de trabajo que pudieran
finalizar con exposiciones en distintos lugares o salas que los alumnos debian gestionar,
la oportunidad de tener un espacio dotado de recursos a disposicion multiplicé la posi-
bilidad de trabajar con este tipo de practicas y, al mismo tiempo, resolvia —casi definiti-
vamente- el problema de gestion de lugares para que los estudiantes pudieran mostrar

1 Enocasiones los estudiantes proponen proyectos que no pueden materializarse en los talleres
y trabajan en clase con el “ideal” de un espacio que no existe, o existe pero no pueden acceder
aél.

2 Los talleres a cargo del profesor Roberto Echen y de las profesoras Maria Cristina Pérez,
Norma Rojas y Claudia del Rio, entre otros.
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Muestra de catedra “30 artistas,
40 curadores”. Taller de Pintura 1
Comision C de la Escuela de Bellas
Artes (UNR). Foto: Majo Badra

sus trabajos.? Todo esto se desarrollaba en el marco de un proyecto institucional fuera
del ambito de la institucion educativa.

De esta manera, muchos docentes fueron incorporado “las muestras de catedra”
como instancia de evaluacion final del alumno, trabajando curricularmente nuevos ele-
mentos, problematicas y procesos de produccion de obra para una exposicién. Un claro
ejemplo de ello es el caso de la Catedra del Taller de Pintura I (Comisién C) a cargo de
los profesores Roberto Echen y Georgina Ricci. En esta materia del ciclo superior de la
carrera de licenciatura y profesorado en Bellas Artes se trabaja con un proyecto curato-
rial durante todo el afio en donde, segtin Echen:

3 Usualmente los alumnos debian gestionar los lugares en los que iban a realizar sus muestras.
En muchas ocasiones, terminaban por montarlas en bares o lugares que no reunian requisitos
necesarios para albergar produccidn artistica (incluidos espacios de la propia Escuela).
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Se analizan y se debaten las propuestas grupales entre todos los integrantes,
estudiantes y docentes de la catedra, y se arriba a una votacién final para de-
cidir el proyecto que vera la luz. La consigna es que, sea cual fuere el trabajo
seleccionado todos los integrantes tienen que hacerse cargo de la produccién
de la muestra”. En el mismo sentido, el profesor afiade que cuando los alumnos
“le proponen estas acciones y esta deconstruccién conceptual es realmente
impresionante y se ve en la ampliacién y la apertura que se produce en su pro-
pio modo de concebir la actividad y el propio campo (Echen, Un espacio para

artistas emergentes).

Estas experiencias de catedra (muchas propuestas por los profesores, otras por ini-
ciativas que desarrollan los mismos estudiantes) llevadas a la sala de exposiciones sig-
nifican una instancia de formacién no-formal que robustece el proceso de ensefianza-
aprendizaje, también, dentro del aula. Los alumnos no solo adquieren experiencias de
montaje, disefio espacial, disefio luminico, etc, sino que también se acercan a la prac-
tica curatorial concreta (no solo desde la teoria), construyendo saberes fundamentales
para pensar su propia produccion artistica.* Este sistema o mecanismo de vinculacién
entre formacién “no-formal” y formacién académica enriquece la finalidad educativa
de las catedras, ya que permite adquirir destrezas y estimular producciones, pero sobre
todo permite a los docentes enriquecer su propia practica en el campo del arte, compa-
tibilizandola con la tradicién académica y curricular de la carrera de Artes.

Algunas muestras y ejercicios de catedra realizados entre 2013 y 2015

Exposicion: Muestra de catedra de “Dibujo II”
Docente: Prof. Maria Claudia Mingiaca

Exposicion: “Tutti bidi”. Muestra de la catedra de Pintura l y IlI
Docente: Prof. Alejandra Latino

Exposicion: Muestra de catedra del “Taller de Pintura II”

4 Cuando se habla de “produccién artistica” se hace referencia a cualquier tipo de produccién
posible en el campo del arte, particularmente a aquellas acciones y productos que, desde hace
tiempo, se sitian en ese lugar en el que se piensa el arte contemporaneo.



Docentes: Prof. Maria Cristina Pérez, Lic. Norma Rojas

Exposicion: “30 artistas / 40 curadores”. Muestra del Taller de Pintura |
Docentes: Prof. Roberto Echen, Lic. Georgina Ricci

Exposicion: “Registros”. Muestra de la catedra Proyecto Il
Docente: Prof. Silvia Chirife

Exposicion: “Vocacion”. Muestra de la catedra de Dibujo IlI
Docentes: Prof. Maria Cristina Pérez, Maria C. Mingiaca, Inés Fernandez, Belén
Bulgheroni, Pauline Fondevila

Exposicion: “Fotografica”. Muestra de la catedra de Laboratorio |
Docente: Prof. Verodnica Orta

Exposicion; “Pintares y sentires”. Muestra de la catedra de Pintura ly Il
Docente: Prof. Alejandra Latino

Exposicion: Muestra de la catedra de “Dibujo II”
Docente: Prof. Maria Claudia Mingiaca

Exposicion: Muestra de la catedra de “Proyecto I”
Docente: Prof. Marisa Gallo

Exposicion: Muestra de la catedra de “Pintura IlI”
Docentes: Prof. Claudia Juda, Prof. Cecilia Duif

Exposicion; “Estudio trasladado”. Muestra del Taller de Pintura |
Docente: Prof. Claudia del Rio

Exposicion; “Instrucciones”. Muestra del Taller de Pintura |
Docentes: Prof. Roberto Echen, Lic. Georgina Ricci

Exposicion; Muestra de la catedra de “Problematica Filoséfica”
Docente: Prof. Gerardo Galetto
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Exposicion: “Pactamos que te ibas”. Proyecto para Tesina de Licenciatura de Romina
Pedrazzoli
Jurado: Claudia del Rio, Roberto Echen, Patricia Cartara.

Exposicion: “El placer de dibujar”. Muestra de la Catedra de Dibujo II.
Docente:; Prof. Claudia Mingiaca.

Exposicion: “Proyecto nido”. Muestra del Taller de Pintura I.
Docentes: Prof. Roberto Echen, Lic. Georgina Ricci.

Exposicion: “Dibujos”. Muestra de la Catedra de Dibujo I.
Docentes: Prof. Anabel Solari, Juan Balaguer, Silvia Cegna.

Exposicion: “Retroalimentacién”. Muestra de la Catedra de Pintura ll.
Docentes: Prof. Claudia del Rio, Prof. Cecilia Font.

Muestras de Artistas

Se menciond al comienzo de este trabajo que las experiencias de catedra realizadas
por estudiantes en La Toma se vinculaban estrechamente con las actividades llevadas
adelante por los artistas en ese mismo espacio. Esta proximidad permite a los estudian-
tes estar en contacto permanente no solo con la obra de estos artistas, sino también con
la posibilidad de expandir sus propias producciones en encuentros programados que
auspician —muchas veces— como clinicas. Un ejemplo de ello fue la inauguracién del
afo de actividades, en mayo de 2014, con una charla que brindé el artista Adrian Villar
Rojas, moderada por docentes de la catedra de Taller de Pintura | (Comision C) de la
Escuela de Bellas Artes, en donde el artista rosarino expreso sus ideas sobre la politica
de la obra de arte (en particular de la suya) y se puso a disposicién de las inquietudes de
los estudiantes de la carrera. Para potenciar esos encuentros, teniendo en cuenta que
“la actividad artistica no tiene una esencia inmutable” (Bourriaud 9), se pensé articular
modalidades en forma de “estudio abierto”, “charlas”, “laboratorios” o bien “instancias
de aproximacion” que habiliten espacios de interaccidn y reflexién sobre la obra de arte
y los distintos modos de hacer. Un ejemplo interesante de esta modalidad se puede
rastrear en la muestra “No todo estd bien y lindo” que realizaron las artistas Sol Pipkin
y Mimi Liquidara en 2014. La propuesta expositiva no problematizaba técnicas tradicio-



(Arriba) Exposicidon “No todo estd bieny lindo” de
Sol Pipkin y Mimi Laquidara. Foto: Carolina Clerici
(Abajo) Ensayo de “Um Und Um Die

Zukunft”. Foto: Nancy Rojas
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nales del arte —al menos no de forma explicita—sino por el contrario, las intervenciones
que se habian realizado en la galeria fueron construidas con elementos encontrados
en el lugar: trozos de cerdmicos partidos incrustados en el piso, mallas metalicas para
la construccién que alojaban frutas del “mercado popular” que funciona en la coope-
rativa, maderas y ladrillos, bandejas contenedoras de telgopor, una viga de madera
repleta de cubiertas de goma, entre otras piezas. Dias antes de inaugurar se organizé
un encuentro con estudiantes en medio del montaje de la muestra, en donde las artistas
contestaron preguntas, hablaron de su obra y de “sus propias formas de hacer” en el
arte. Esta instancia posibilito el andlisis sobre los proyectos de site specific, ya que las
artistas trabajaron con materiales y objetos que hallaron en el espacio y con situaciones
organizativas propias de la cooperativa de trabajadores.

Se puede citar otro caso en el que se pone en evidencia esta vinculaciéon entre estu-
diantes y artistas; el mismo tuvo lugar durante una de las funciones de “Um Und Um Die
Zukunft”, de Studio Brocoli, dirigida por Mauro Guzman y curada por Nancy Rojas (2013).
Esta obra ya se habia presentado en la sala del Centro de Expresiones Contempordaneas
y meses después se realizaron cuatro funciones en el espacio expositivo de La Toma.
La pieza artistica estaba constituida por distintos elementos en los que confluian len-
guajes propios del teatro, el cine, la performance, la danza y el objeto escultérico. Se
organizoé un encuentro, entre funciones, en el cual se invit6 a la catedra de Critica | del
profesor Emilio Belldn. Los alumnos vieron la pieza escénica, hablaron con los artistas
y luego trabajaron en clase sobre aquello que habian experimentado.

Otras exposiciones que se pueden mencionar son “Cocina” de Pierre Valls y “El fin
del mundo es cuando yo me muera” de David Nahon, ambas realizadas en 2015. Estos
artistas trabajaron dos modalidades distintas en relacién a la vinculacién con alumnos.
Valls dict6 una serie de seminarios abiertos y realizé un laboratorio de arte destinado a
estudiantes avanzados de la carrera en el que trabajé con proyectos en torno a la pro-
blematica “arte y politica”. Estos encuentros tuvieron lugar durante los siete dias previos
alainauguracion de su exposiciény los siete dias posteriores a ella. Por su parte, Nahon
brindé una charla a estudiantes luego de inaugurada la muestra. Esta se desarrollé en
la Escuela de Bellas Artes, durante la clase de Introduccion a las Artes (Comisidn C) de
la Profesora Maria Claudia Mingiaca. En ella el artista desarrollé conceptos relativos a
la produccioén artistica relacional, a los procesos creativos de su propia obra, autoria y
curaduria.

Se puede destacar, a modo de cierre, que todas las propuestas que se han realizado
en galeria La Toma en estos Ultimos afios fueron exposiciones temporales en un espa-
cio que no posee coleccidn de obra pero si inviste un acervo inmaterial, un sistema (de



Exposicion “El fin del

mundo es cuando yo me
muera” de David Nahén.
Foto: Clara Lopez Verrilli
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crear) o un método que permite poner en didlogo las distintas formas de producir en
el campo del arte. Esto es posible, por supuesto, en la esfera de las relaciones huma-
nas, con una considerable cantidad de esfuerzos y de ejercicios intelectuales que no
siempre se pueden poner de manifiesto en “supuestos resultados”, pero forman parte
del proceso de produccién y de ensefianza-aprendizaje e, indefectiblemente, de ese
producto final que es la obra.

Esta dindmica de relaciones y encuentros que permite reunir artistas, estudiantes y
docentes en un mismo proyecto, posibilita un espacio de reflexiéon —que excede al de la
sala de exposiciones de La Toma-en torno a las problematicas del arte contemporaneo
y al rol de la Universidad Pablica en la educacién artistica en la contemporaneidad.

Algunas de las exposiciones de artistas del espacio

Exposicion: “A4. Matinée editorial” (2016)

Artistas: Agustin Gonzalez, Fede Gloriani, Florencia Caterina, Angeles Ascua, Mariana
De Matteis, Roberto Echen, Lila Siegrist, Corina Arrieta, Adrian Villar Rojas, Virginia
Negri, Pablo Silvestri, Amadeo Azar, Renata Minoldo, Ana Wandzik

Colectivos: Andrei Fernandez (Tucuman), Arcadia libros, Boba (La Plata),

Casa 13 (Cordoba), Jéssica Agustina Gomez y Noelia Diaz (Cérdoba), Danke, Ediciones
Gula, Editions du cochon, Estefania Clotti, Feli Punch, Foto Crazy, Fuerza y Posibilidad
Ediciones, Ivan Rosado, La Magdalena de Hoy, Lucas Di Pascuale (Cérdoba), Lucio V.
Ediciones (Matias Sarlo), Marquitos Sanabria (Mar del Plata), Parientes [Lucas Mercado
y Julia Acosta] (Parana), Pedro Argel (Mar del Plata), Rio Amigo, Talisman, Tradicién
(Buenos Aires), Victoria Rodriguez.

Exhibicién en torno a las publicaciones experimentales y a las colecciones privadas

y publicas, organizada por la Asociacién Amigos de Publicaciones Independientes y
Experimentales (AAPIE).

Exposicion: “Mi silencio miseria” (2016)

Artista: Carlos Herrera

Esta obra de Carlos Herrera propuso diez horas de accién en el espacio de La Toma,
a partir de una serie de obras desarrolladas por el artista, en los ultimos afios, bajo el
nombre de “Silencio primal”.



Exposicion: “Lavar” (2016)

Artista: David Berardo

Curadores: Roberto Echen, Georgina Ricci, Pablo Silvestri

La exposicion pone en dialogo diferentes practicas artisticas y experimentales en
torno al video.

Exposicion: “Muestra de video mexicano contemporaneo” (2015)

Curadores: Santiago Rueda y Cristina Ochoa

Actividad de cierre del “Festival de imagen en movimiento Hors Pistes Rosario” del
Centre Pompidou, coordinado por Lisandro Arévalo y Fabiana Fornara.

Exposicion: “Escudos” (2015)

Artistas: Pauline Fondevila y Silvia Lenardoén

Intervencion en el espacio con banderas-escudos realizados por las alumnas del taller
“Un tridngulo y una calavera”.

Exposicion: “Di-version” (2015)

Artista: De Sebastian Marzetti

Curadores: Roberto Echen, Pablo Silvestri

Muestra de fotografias que invitaba al espectador a fotografiarse, poniendo su rostro
en los agujeros calados en dispositivos construidos para tal fin.

Exposicion: “Cocina” (2015)

Artista: Pierre Valls

Curadores: Roberto Echen, Pablo Silvestri

Realizada en el marco de la actividad “Fe de erratas: Arte politico”. Seminario en
torno al arte y a la politica en Rosario y en Latinoamérica. Participaron: Museo
de la Memoria, Facultad de Humanidades y Artes (UNR), Centro de Expresiones
Contemporaneas.

Exposicion: “El fin del mundo es cuando yo me muera” (2015)

Artistas: Adrian Villar Rojas, Carlos Herrera, Mariana Telleria, Amadeo Azar y Pablo
Bofelli

Curadores: David Nahon, Pablo Silvestri

Este proyecto nace a partir de conversaciones ociosas y chats que los curadores
mantuvieron durante el 2014/2015. La exposicién pone en didlogo diferentes
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practicas artisticas y experimentales en torno al video, a partir de procesos creativos
llevados adelante por artistas que trabajaban posibles formas del retrato en nuestra
contemporaneidad.

Exposicion: “No todo esta bien y lindo” (2014)

Artistas: Mimi Laquidara, Sol Pipkin

Proyecto de site-specific que utiliza el espacio como instrumento que permite pensar
en el contexto y en la propia produccién de obra. Las artistas trabajan activando
objetos, materiales y rasgos constitutivos del espacio, tomando como materia prima
diversos productos y situaciones organizativas que constituyen a la cooperativa de
trabajadores La Toma.

Exposicion: “Una semilla pasa mucho tiempo bajo tierra hasta convertirse en un
cerezo” (2014)

Artistas: David Nahon, Rodolfo Prantte, Luisa Cavanagh, Caren Hulten y Esteban
Goicochea

Esta obra propone una reposicién del vinculo entre el teatro, la danza y el arte
contemporaneo que surge a finales de 1960. Fundada en el deseo de inventar sistemas
de representacion entre la literalidad de la alegoria, el discurso psicoanaliticoy a la
abstraccién emocional, la puesta sucede en un territorio fronterizo entre las artes
visuales y el espacio escenografico del teatro.

Exposicion: “Corazon” (2014)

Artista: Lisandro Arévalo

Instalacién con una performance inaugural y otra de cierre. Ideas sobre la vida y la
muerte, la voluntad y la locura, sobre el control y la conciencia. EL hombre, el animal,
la carne y la osamenta estan en la caverna.

Exposicion: “Um und um die zukunft (Alrededor el futuro)” (2013)

Direccion: Mauro Guzman

Curaduria: Nancy Rojas

Una pieza escénica donde confluyen lenguajes como el teatro, el cine, la performance
y la danza.
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Resumen: En estas pdginas nos proponemos reflexionar en torno a la
lectura y la escritura como posibles procesos de produccion, partiendo de la
interrelaciéon de ambos términos y practicas. Lejos de cerrar conceptos e ideas,
este texto intenta operar como un disparador de preguntas que nos permitan
problematizar la escritura académica y abrir discusiones sobre qué se escribe y
cémo se escribe en un taller de arte, tomando como objeto de analisis Llos textos
producidos por los alumnos de Teoria del Color comisién C.

Palabras clave: Lectura - Escritura - Produccién relacional

Abstract: The propose of the following pages is to think over reading and writing
as possible production processes, based on the interplay of both terms and
practices. Far from closing concepts and ideas, this text operates as a trigger
that allow us to problematize academic writing and open discussions about
what is written and how is written in an art workshop, analyzing texts produced
by the students of Color Theory class C.

Key words: Reading - Writing - Relational production



Para comenzar es necesario situarse. Las reflexiones y experiencias que conforman
este escrito tienen su origen en la catedra de Teoria del Color (comisién C) de primer
afio de la licenciatura y profesorado en Bellas Artes de la Facultad de Humanidades y
Artes de la Universidad Nacional de Rosario.

El cursado de esta materia propone una serie de actividades practicas y conceptua-
les que permiten pensar al color no solo como parte de un lenguaje o un cédigo sino
también como una “materialidad significante” en si misma (Verén 126).

Al tener una dinamica de taller, los alumnos experimentan los conceptos teéricos
en trabajos practicos, arribando a nuevos saberes desde la experimentacién propia y
sin ser evaluados Unicamente por los resultados, sino por los procesos que realizan. En
este sentido, si el conocimiento es concebido como proceso, “el sujeto que aprende par-
ticipa de la construccidn y reconstruccion del conocimiento” (Sanjurjo 36).

Circulo cromatico. Clase de Teoria del
color, 2015. Foto: Clara Lopez Verrilli

En este marco, y desde el inicio de cada afio lectivo, la catedra propone a los alum-
nos la escritura de comentarios de los textos del programa que se desarrollan en las
clases. La consigna es simple y abierta, permeable a la experiencia de cada lector con

33



los textos. En palabras del docente titular, Roberto Echen, esta consigna “provoca la
apertura de un decir que no es habitual porque se propone como un decir responsable,
en oposicion a un decir mimético”. Asi, lejos de ser el resumen o transcripcion de un
texto —aunque eso también suceda-, la escritura de un comentario aparece como la
posibilidad de poner en relacién saberes que los alumnos ya tienen con los nuevos ma-
teriales curriculares. Es una puesta en valor de los intereses propios, de la experiencia
pre-universitaria y de los contenidos de otras materias.

En este mismo sentido, el filésofo Jorge Larrosa —en un articulo sobre el ensayo y la
escritura académica-afirma que quien escribe no parte de la nada sino de algo preexis-
tente: “El ensayo tiene la forma del comentario” porque “necesita un texto preexistente,
pero no para analizarlo, sino para tener un suelo sobre el que correr” (30). Si invertimos
este enunciado de Larrosa -y lo pensamos junto a Theodor Adorno- podemos decir que
el comentario tiene las formas de la escritura ensayistica: es experimental, fragmental,
discontinuo, hibrido, no conclusivo, asistematico, enunciativo, poliédrico, indefinido y
por tanto potente.

El objetivo de los comentarios es, entonces, que los alumnos se acerquen a la lec-
turay a la escritura y permanezcan en ellas, que algo suceda, que esa experiencia con
los textos sea una “fuerza que les haga levantar la cabeza para sofiar o reflexionar”
(Barthes El grano de la voz 163). Esas palabras de Barthes se trasladan también al obje-
tivo de este escrito, que en adelante esbozara rasgos de las lecturas y escrituras de los
alumnos de Teoria del color poniéndolas en relacién con algunas miradas que, desde el
campo del arte, aportan a la discusion de cémo se lee y como se escribe.

LA ESCRITURA COMO EXPERIENCIA, LA
LECTURA COMO PRODUCCION

El pensamiento es un proceso escultérico
y la expresidn de las formas pensadas en el lenguaje es también arte

Joseph Beuys

Para entender el mundo, o para intentar entenderlo, no basta la traduccién de la
experiencia al lenguaje. La lengua apenas se asoma a la superficie de nuestra experien-
ciay transmite de una persona a otra un cédigo convencional supuestamente comparti-
do, notas imperfectas y ambiguas que dependen tanto de la inteligencia meticulosa de



quien habla o escribe como de la inteligencia creativa de quien escucha o lee (Manguel
Elviajero, la torre y la larva. El lector como metdafora 11).

Asi comienza el andlisis del ensayista Alberto Manguel sobre el lector como meta-
fora. Mientras lo leo recuerdo a una docente de la carrera de Comunicacién Social que,
en cada oportunidad que tiene, dice que “la comunicacién es una excepcién”. También
recuerdo las primeras lecturas especificas de ese campo —que ahora parecen cadu-
cas— donde se hablaba de la comunicacién como un sistema lineal con un emisor, un
mensaje, un medio o canal y un receptor. Pero sobre todo, entre esas lineas, resuenan
las palabras de Octavio Paz en El arco y la lira:

La primera actitud del hombre ante el lenguaje fue la confianza: el signo y
el objeto representado eran lo mismo. La escultura era un doble del mode-
lo; la férmula ritual una reproduccién de la realidad, capaz de reengendrarla.
Hablar era recrear el objeto aludido. [...] Pero al cabo de los siglos los hombres
advirtieron que entre las cosas y sus nombres se abria un abismo. Las ciencias
del lenguaje conquistaron su autonomia apenas cesd la creencia en la identi-
dad entre el objeto y su signo. La primera tarea del pensamiento consistié en
fijar un significado preciso y Ginico a los vocablos; y la gramatica se convirtié en
el primer peldafio de la logica. Mas las palabras son rebeldes a la definicion. Y
todavia no cesa la batalla entre la ciencia y el lenguaje. La historia del hombre

podria reducirse a la de las relaciones entre las palabras y el pensamiento (9).

A partir de esos fragmentos podria decirse que existen al menos dos maneras de
entender al lenguaje. Una que lo concibe de manera instrumental, como una herra-
mienta neutra que sirve para materializar ideas de manera trasparente y que aparece
como una traduccién de la experiencia. Y otra, muy distinta, que lo concibe como una
posibilidad de crear sentidos, como una practica subjetiva y un proceso de produccién.

Estas maneras de pensar y relacionarse con el lenguaje se aplican, consecuente-
mente, a la escritura. Quien escribe no es el soporte de una funcién ni el sirviente de
un arte, es “sujeto de una practica”y, como tal, supone la conciencia del lenguaje como
proceso de produccién (Barthes El placer del texto y la leccidn inaugural 103).

Asi como en el taller se trabaja con distintas materialidades, soportes, pigmentos,
luces y codigos de color, se trabaja también con las palabras, con la materialidad del
lenguaje. Se produce con conceptos, se experimenta con signos y desde ahi se indaga al
color y su lugar cambiante en el arte.
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Opuestos/complementarios, tres versiones: EL color como
fendmeno de percepcién, como pigmento y como cddigo numeérico.
Clase de Teoria del color, 2016. Foto: Clara Lopez Verrilli

La escritura es una presencia y es una experiencia. Michel Foucault dijo en una
entrevista con Claude Bonnefoy que “la escritura es erigida a partir de ella misma, no
tanto para decir, para mostrar o para ensefiar algo, sino para estar presente” (Foucault
El bello peligro 34). Que los alumnos de la carrera de Bellas Artes puedan tener una
aproximacion a la escritura desde este paradigma es una forma de abrir las posibilida-
des artisticas al juego inabarcable del lenguaje. Si desde el taller se proponen ejercicios
de escritura y reescritura de textos, se estd generando un espacio donde es posible,
como dijera Austin, “hacer cosas con palabras”.

Si la escritura es abordada desde ese lugar experiencial y experimental, la lectura
no puede ser pensada como mera codificacién y decodificacién de signos transparen-
tes. Cada lector completard y reconfigurard el texto que lee a través de lo que se conoce
como “horizonte de experiencia”, es decir, a través de su bagaje cultural individual y sus
experiencias vividas.



Esta interpretacion de Hans Robert Jauss de la lectura como un didlogo entre quien
escribe y quien lee, es una de las teorias de la recepcién que surgieron en la década
de 1980. De esta misma época son las teorias del lector modelo, de Umberto Eco. Sin
embargo, esta manera de pensar la lectura donde el lector tiene un rol activo esta pre-
sente desde el Humanismo Renacentista. En la obra de Francesco Petrarca, Secretum
meum, San Agustin —en un didlogo imaginario con el poeta—sugiere un nuevo modo de
leer:

[Leer] no consiste en usar el libro como un apoyo para el pensamiento, ni de
confiar en élL como se confia en la autoridad de un sabio, sino en extraer de
él una idea, una frase, una imagen, enlazandola con otra tomada de un texto
distinto guardado en la memoria, uniendo el todo con reflexiones propias, para
producir, de esa manera, un nuevo texto cuyo autor es el lector (Petrarca en

Manguel Una historia de la lectura 77).

Estaidea de un lector que reescribe, que Manguel introduce a través de Petrarca en
su historia de la lectura, va de la mano con la deriva que Michel De Certeau propone de
la ciudad como texto y del texto como lugar a habitar. Pero sobre todo, con las teorias
sobre la lectura de Roland Barthes:

Leer es ponerse en la produccién, no en el producto [..] levantando en uno
mismo cualquier tipo de censura y dejando ir el texto a todos sus desbordes
semanticos y simbélicos; en ese punto, leer es verdaderamente escribir: escribo
—o reescribo- el texto que leo, mejor y mas lejos de lo que su autor Lo ha hecho

(El grado cero de la escritura 164).

Siguiendo el impulso de los textos que se encuentran, en un articulo del Boletin
nimero 13/14 del Centro de Estudios de Teoria y Critica Literaria de la Facultad de
Humanidades y Artes de la UNR, el critico y ensayista Jorge Panessi analiza el libro
Modos del Ensayo de Alberto Giordano. En ese analisis critico, el pensamiento de Roland
Barthes esta presente como cada vez que se habla de lectura. La figura de “levantar la
cabeza”, que Barthes introduce en una entrevista de 1974, es interpretada en ese arti-
culo como un desvio intenso que supone un plus: “una plusvalia incalculable que, en
el acto de leer, el sujeto lector experimenta como una fuerza de conmocién capaz de
mentar lo heterogéneo” (Panessi 6).
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Y asi como Panessi y Giordano apelan a Barthes para mostrarnos al lector de en-
sayos, podemos apelar a su relato dialégico o polifénico —donde ya no importa quién
fue el primer hablante- para pensar a la lectura como una practica activa que produce

sentidos:

Apuntes de los comentarios. Clase de Teoria
del Color, 2015. Foto: Clara Lopez Verrilli

Es tal la fuerza de ese plus inesperado —un punto de acumulacién y de conden-
sacién-que obliga adar unrespingo, como si fuera un ldcido éxtasis admirativo
que sale de si mismo para dividir la lectura con una detencién —en rigor una
antesala o momento- de tensidn que solo podra resolverse en la movilidad de

una escritura por venir (Panessi 6).

Que desde el comienzo del afio los alumnos estén en contacto con la idea y la expe-
riencia del lenguaje como materialidad, que no esta ahi solamente para ejecutar algo
sino para producir algo, es parte de los objetivos de la catedra. Los dos movimientos, la
lecturay la escritura, son fundamentales para la “caja de herramientas” de los alumnos
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que, en el sentido Foucaultiano, implicaria la construccién de un sistema que permite
operar eny con el pensamiento?.

Asimismo, la lectura de bibliografia y la producciéon de comentarios escritos preten-
den que el alumno no escriba para reproducir lo ya sabido, sino para saber:

saber qué pasa entre un texto y su lectura, entre ese encuentro incierto y las
previsiones tedricas. En esos momentos extraordinarios en que los conceptos
dejan de funcionar como gigantes de la consistencia y legitimidad de la escritu-

ra critica para transformarse en medios de bisqueda (Giordano 264).

LALECTURAY ESCRITURA RELACIONAL

Leer es ir al encuentro de algo que estd a punto de ser y atin nadie
sabe qué sera.

italo Calvino

El acto de escribir es literalmente el acto de mover lenguaje de un
lado al otro, proclamando con osadia que el contexto es el nuevo
contenido.

Kenneth Goldsmith

Hasta aqui hemos planteado un escenario y una prdctica: las clases de teoria del
color (comisiéon C) de la carrera de Bellas Artes y la lectura y escritura de textos como
procesos de creacion de sentidos. Ahora bien, ;cémo se conjugan ese escenario y esa
practica?

Desde que me relacioné por primera vez con esta materia —primero como alumna,
luego como ayudante de catedra y ahora como adscripta— el primer texto a leer y co-
mentar era Sistemas de orden del color de José Luis Caivano. Desde entonces la lectura
individual que cada alumno hace del libro se comenta en clase junto a la catedra.

1 En ese sentido, para Foucault, “un saber se define por posibilidades de utilizacién y de apro-
piacion ofrecidas por el discurso. Existen saberes independientes de las ciencias, pero no existe
saber sin una practica discursiva definida; y toda practica discursiva puede definirse por el saber
que forma” (Foucault La arqueologia del saber 304).
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De esta manera surge una “lectura ampliada” de los textos que con el docente y los
ayudantes contextualizamos, relacionandolos con experiencias de arte contempora-
neo, con datos biograficos de escritores y artistas, con el cine, con la musica tecno y las
fiestas clandestinas de finales de los ochenta en Manchester, y con Matrix (la primera,
jamas la segunda). En ese encuentro se habilita un espacio para preguntas, se genera
una discusion sobre la discusién misma y se produce un nuevo texto a partir de la pro-
blematizacion de ese primer texto.

Ese impulso—aveces una energia, a veces un malestar—es lo que se traslada o se in-
tenta trasladar a los comentarios que se entregan por escrito en las clases posteriores.
Aparecen asi las preferencias por los sistemas de orden del color de acuerdo a intereses
concretos como la pintura o la fotografia, aparecen experiencias de la infancia en rela-
cion al color y a la alfabetizacién cromatica, aparecen escenas de peliculas relatadas,
reminiscencias a la publicidad, tapas de discos y comentarios sobre la manera de com-
binar los colores de la ropa o la forma de ordenar las fibras en la cartuchera.

Apunte de los comentarios. Clase de Teoria
del Color, 2015. Foto: Clara Lopez Verrilli
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El color influye. Tendria yo unos 6 o 7 afios. En todos mis dibujos siempre apareci
vestido con un pantalén azul y en el torso una prenda roja. Esto era invariable. El azul
y el rojo en cada imagen que interpreté de mi. Lo importante para mi era la inamovible
combinacion de colores [..] Entre la sensacion y la percepcidn, se halla la facultad de
conocimiento que recuerda que el hombre no es solo un organismo bioldgico, es tam-
bién una criatura de sentido. Las percepciones sensoriales son ante todo la proyeccién
de significados sobre el mundo, lo percibido no es real, sino un modo de significados
donde nos desarrollamos (Fragmento del comentario de un alumno, 2015).

En este sentido, y volviendo a Echen:

el comentario es un modo de desplazar la correspondencia habitual entre tex-
to “autorizado” y discurso no validado (el del estudiante); es un modo de validar
(por lo menos desde la catedra) discursos divergentes, y de aceptar discursos
incipientes, porque el comentario deviene habilitante, incluso, a algo que pue-

de pertenecer al ambito de la opinidn.

El texto leido ya es otra cosa. Los circulos de Leonardo, Newton y Goethe se trans-
forman en herramientas (o excusas) para pensar y problematizar conceptualmente el
entorno, las propias practicas artisticas y los consumos culturales. “El arte es un estado
de encuentro”, escribié Nicolas Bourriaud en su libro Estética relacional (17). Y si bien
sus teorizaciones hacen referencia a obras de artistas internacionales de la década del
noventa, las ideas de “interactividad del arte” y de “elaboracién colectiva de sentidos”
son acordes a las practicas de lectoescritura de ese campo de estudios y de nuestro
caso concreto de andlisis.

Con esta idea de lectura y de interacciones textuales la escritura también se abre
y se presenta como experiencial. Es imposible que los textos —aunque parezcan ser los
mismos— no se actualicen cada afio con las nuevas lecturas porque “cada quién puede
escribir su propia voz sobre eso que escriben otros” (Valdettaro 12).

El Texto, dice Barthes, “es un objeto sin vector, ni activo ni pasivo; no es un objeto de
consumo, es una produccidn cuyo sujeto irreparable esta en perpetuo estado de circu-
lacién” (Barthes 152). Es en este sentido que la actividad se completa: las devoluciones
de la catedra se hacen en el taller, de manera individual o grupal, conversando. Es decir:
se suma un eslabéon mas a la “cadena infinita de enunciados” que, siguiendo a Bajtin, ese
primer texto es capaz de producir.
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Abrir la lecturay la escritura al espacio “intersticial” del taller permite que los alum-
nos puedan conocer la bibliografia a través de otras voces que estaban como subtextos,
paratextos o metatextos, y que se hacen visibles en la posibilidad de discutirlo en grupo,
en clase. Pero lo que se posibilita, sobre todo, es la voz propia:

[El comentario] nos permite poner en cuestién cierto discurso académico es-
tablecido que no da lugar a discursos que pueden pertenecer a otro espacio
discursivo que no es el que ha establecido desde hace demasiado tiempo la

parametrizacion “cientifica” (Echen).

“El intersticio es un espacio para las relaciones humanas que sugiere posibilidades
de intercambio distintas de las vigentes en este sistema” (Bourriaud 16). Y es desde ahi,
desde la intersticialidad del aula, donde los conceptos dejan de ser abstraccionesy “las
palabrasya no son concebidas ilusoriamente como simples instrumentos, sino lanzadas
como proyecciones, explosiones, vibraciones, maquinarias” (Barthes El grano de la voz
100). O al menos, eso intentamos.
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Resumen: Este texto es una reflexiédn sobre el proceso de gestacion de la
muestra “30 artistas/40 curadores” producida por los alumnos del afio 2015
de la catedra, como culminacién de la practica curatorial anual para la cual
invitaron, a los docentes de la casa, a exponer la primera produccién que
consideraron obra junto a la mas reciente.

Palabras clave: Curaduria — Limites — Docente/alumno

Abstract: This text is a reflection on the process that gave birth to the exhibition
titled “30 artists / 40 curators”, put together by the students of the 2015 course
as closing activity of the assignments on the subject of curation. They invited
the teaching staff to show two pieces: one being their so-called first artwork,
the other a recent one.

Keywords: Art curation — Limits — Teacher/student



En proceso (o Introduccion)

1. Texto Frankenstein/borradores. Primera forma que adopta el pensamiento cuan-
do sale del cerebro.

2. Hacer hincapié en:

Comentarios casuales antes, durante y después de la muestra “30/40".
Charlas entre nosotras, debates y reuniones.

La tarea de escribir un articulo.

Lo anecdético.

3. Formato del texto: didlogo.
items del decalogo® como titulos. (Utilizar el formato decalogo como disparador de
reflexionar sobre la muestra “30/40").

4. Debajo, los comentarios de todos. {Que-etfermato-tipografico-inerementeto-hete-
rogéneo-detoscomentarios). No, mejor que esté todo en la misma tipografia.

5. “Deconstructivo” en el sentido en que parte de cuatro visiones distintas. Cuatro
partes (ayudantes).

6. La estructura de un texto en “proceso”.

Ayudantia/en proceso

La ayudantia es un proceso constante. Es un punto intermedio que oscila entre el rol
del alumno y del docente.

Somos una especie de intermediarios. Los alumnos vienen a nosotros como cuando
uno le muestra a un amigo lo que esta haciendo (a un par). Algunos alumnos vienen a
hacernos una pre-consulta informal, pero pareciera que esperan la uUltima palabra de
los titulares. Somos el link con los profesores y nos pueden preguntar cosas cuando nos

1 El decdlogo es una modalidad propuesta por la catedra. Se trata de diez items que los estu-
diantes son invitados a comentar a modo de autorreflexién sobre el trabajo del afio.
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Correos electrénicos intercambiados entre
docentes, ayudantes y alumnos de la catedra

cruzan en otras materias (0 en la parada de colectivo). Nosotros también consultamos
con otros ayudantes.

Recomendamos artistas que nos vienen a la mente cuando vemos el trabajo de
nuestros compafieros, como un enlace que te puede ampliar el panorama.

7.Explicar algunas cuestiones que lo requieran, ejemplo: ejercicio de curaduria gru-
pal, disparador de la muestra.

El proyecto final consiste en la conformacién de grupos para proponer proyectos
curatoriales que seran llevados a cabo en el espacio de La Toma. Luego de la exposicion
de las propuestas, se realiza un debate con todos los estudiantes de Taller de pintura I,
para seleccionar mediante una votacién el proyecto a realizar.
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8. Decalogo ampliado
30/40

Obra. ;Qué es obra?
Curador/alumno
Profesor/productor
Montaje
Deconstructivo

En proceso

En crisis

Equipo

Encuentro

Vernissage

Juego de roles
Convocatoria abierta (sin seleccidn)
Obra/curaduria

¢/Qué es producir?
¢/Qué es curaduria?
Docencia/produccion
Posibilitante

Abierto

9. En alguna parte explicar el proyecto seleccionado (adjuntar un fragmento del
texto curatorial, sacar de la pdgina de TP1).

A partir de la propuesta, de la catedra TPl comisién C, de realizar una prdcti-
ca curatorial que culmine en una muestra, nace 30/40; una invitacién del gru-
po curatorial a los docentes de la escuela de bellas artes a participar con dos
obras cumpliendo los siguientes requisitos:

- un primer trabajo perteneciente a su primera instancia formativa.

- una produccién que el autor considere vigente.

El eje curatorial parte del deseo de encontrarnos con los docentes desde su
propia produccién artistica a partir de las instancias que nos permitan hacer-
nos participes en tanto estudiantes que transitamos ese momento doble de
finalizacion de la instancia de formacién de grado y el comienzo de nuestra

propia carrera.



10. Pedirle a Josué Gémez (estudiante) que escriba una crénica sobre la visita a los
talleres para buscar las obras de los profesores:

La recoleccion

Junto a Ana Sindpoli, fuimos parte de los 40 curadores y, una vez repartidas
todas las tareas para llevar a cabo la muestra, a nosotros nos fue designada la
busqueda de algunas de las obras que participaran del evento. Comenzamos
arreglando con los profesores dia, horario y direccién, y algunos de ellos deci-
dieron recibirnos en sus talleres, empezando asi lo interesante de las blsque-
das. Enuno de los casos llegamos al taller de Marcelo Castafio, en mi opinién el
mas interesante de todos los talleres que conocimos; pinturas apiladas, dibujos
colgados, caballos de calesita volando, fotos de él en su época de estudiante
junto a sus compaiieros, muchos de ellos actualmente profesores nuestros. Nos
convidé café traido desde Italia y nos contd de sus viajes por Europa; el clima
invitaba a quedarnos todo el dia a escuchar sus anécdotas... pero debiamos
seguir con la recoleccién de obras. Ese mismo dia conocimos el taller de la
profesora Marisa Gallo; lo anecdético fue que al tocar el timbre la despertamos
de su siesta de domingo y ella, en su buena voluntad, igualmente nos atendio.
Un taller muy minimalista: entrabas y creias estar en el futuro; muebles de la-
minados blancos, pisos extremadamente brillosos, todo muy ordenado... en un
momento me senti en la casa de Edna Moda, la disefiadora de trajes de los
Increibles. De este atelier resalto la prolijidad con la cual las obras estaban
protegidas y conservadas. En estos dos casos, al llegar a sus talleres, fuimos
enfrentados al “elijan lo que ustedes quieran”, cosa que nos colocé en el papel
de curadores, permitiéndonos hacer la seleccién a nuestro parecer y criterio, y

ubicandonos en el rol que ellos suelen asumir en la relacion alumno-docente.

DECALOGO 30 ARTISTAS / 40 CURADORES

1. DOCENCIA/PRODUCCION

Maria Cristina Pérez (Docente/artista/curada)
“Consejos para un curador:
Ser un co-conspirador activo con los artistas.



Elegir un curador increible que ya no esta vivo y estudiar su trabajo con cuidado.
En ningln caso, leer los comentarios de cualquier exposicion que esté involucrado
en, por lo menos hasta dos afios después de que se hizo.

Abrazar las inevitables tareas administrativas relacionadas con cualquier trabajo
curatorial y acercarse a ellos creativamente, como lo haria con el montaje de una
exposicion.

Cuando estratégicamente sea necesario, pensar como un director de museo (pero
no actuar como tal).

Cuando intelectualmente sea necesario, pensar como un artista (pero darse cuenta
que no se puede considerar uno, a menos que, por supuesto, lo sea).

Esforzarse por dejar una marca indeleble.” (Golden)

Florencia Pissinis (Ayudante alumna, TPI, comisién C)

Curar obra, espacio, texto. Momento en donde los alumnos ponen en jaque a los
docentes de Bellas Artes y hacen exponer su produccién personal. Docentes que
aceptan jugar y otros que no. La exposicion personal es cruda, no todos estan pre-
parados para salir de su lugar de confort.

Verdnica Orta (Docente Laboratorio |, comision C)

Uf, qué dificil... y sin embargo hay una sola respuesta posible, creo. Si no tenés tu
practica, si no hacés del hacer tu practica cotidiana, ;con qué vas a ir a dar clase?..
iclase de qué? Pero también es cierto que ejercer la docencia exige de un tiempo
y una energia considerable que pareciera restarnos pila. Sin embargo encuentro
que los dos se complementan; puede que se peleen entre si, pero en el fondo el
obrar del artista incumbe a los dos roles. La docencia es un plus, una ganancia (que
alimenta el producir).

Infiero que ese intercambio, esa mixtura que se da con el grupo, en el espacio del
aula, esun acto muy rico de retroalimentacién y de descubrimiento. Y a eso lo llamo
también “obrar-producir”.
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Paula Muntaabski (Ayudante alumna, TPI, comision C)

Recorrido artistico de los profesores. ;Qué producen? ;Qué produjeron? ;Qué
muestran?

¢Qué es curaduria? Relatos curatoriales, planificacién, comunicacién, coordinacién,
disefio, gestidn, adecuacién entre obra y espacio, montaje.

Roberto Echen (Profesor titular TPI, comisién C)

Es un espacio (me refiero al “/”) para nada elucidado y que requiere no solo la re-
flexién sino —probablemente- el debate académico. Hace un tiempo comenzamos
a trabajar esta trama de practicas y discursos desde el equipo de investigacion que
codirijo junto a Anabel Solari. Nuestra conclusién no pudo —no podia- ser conclu-
siva en tanto el proceso nos llevé a una serie de interrogantes que se vinculaban
rizomaticamente al primero sobre la necesidad de la produccién en el ambito de la
docencia de arte, especificamente en quienes tienen a su cargo los talleres.

La impresion que nos dejé el trabajo fue que, justamente, no se podia ser conclu-
sivo al respecto, aunque habia indicios de que la practica en tanto experiencia del
campoy del objeto de estudio podia, en ciertas circunstancias como la de taller, ser
relevante.

Rocio Blati (Ayudante alumna, TPI, comision C)

La docencia como produccion. ¢Producir solo tiene que ver con la obra enmarca-
da o es un espectro mas amplio? ;Cuanto de performativo tiene una clase? Diego
Melero.

Georgina Ricci (Docente auxiliar, TPI, comision C)

En esa barra [/] hay una saturacion de significados que quisiera desarmar. Es justo
en [/] donde sucede una castracion: lo binario del par anula uno de sus términos.
Propongo entonces: docencia-produccién, o mejor: docenciaproduccién. El arte
como ariete epistemolégico que despeja campos —como sucede cuando uno juega
al Buscaminas—. Todo vector del arte opera en el cuestionamiento de sus limites
de campo; alli, cuando hay certidumbre, nuestro saber-praxis (en la genealogia del
arte) nos obliga a desconfiar, a ser un poco compadritos y meterle una zancadilla
a la certeza. La docencia es un modo de la produccién -lo es la curaduria, la inves-
tigacion, la gestion—. Seré panfletaria: la docencia es una practica performatica y
relacional que se encuentra en el mismo plano que la produccién de obras —en el
sentido mas institucional y estabilizado del término-.



Majo Badra (Ayudante alumna, TPI, comision C)

Cuando convocamos a los profesores obtuvimos tanto respuestas positivas como
negativas para participar. Algunos dijeron que no, porque “no producian”, pero esos
mismos quizdas publican textos en revistas o en la web, incluso libros. Me pregunto
por qué no hubo textos (como obra) en la muestra, por ejemplo.

2. ALUMNO/CURADOR

Maria Cristina Pérez
El alumno/curador es un curador/curado.
Todo artista es un docente pero todo docente no es un artista.

Paula Muntaabski

Nuevo rol del alumno. EL alumno comienza a comprender este concepto, lo trabaja
y lo pone en practica a nivel individual, con obra propia en su muestra final y a nivel
colectivo en la muestra colectiva y ejercicios previos.

Roberto Echen

Me interesa pensar aqui lo que ha ocurrido en esta experiencia de cinco afios de
introducir, en el Taller de pintura |, la problematica de la curaduria en el nicleo
mismo de la instancia de taller.

Desde el primer intento hasta el acontecimiento (en sentido fuerte) que fue “30/40”,
hemos podido detectar (como equipo docente) el cambio vertiginoso que se fue
operando en lainteraccién de los estudiantes en relacién a esta nocién: la curaduria.
Estamos ante una situacién de reconocimiento de la necesidad de encontrarse con
estos desafios (tanto si se piensa dedicarse a la produccidn artistica stricto sensu, a
la docencia de arte o a la investigacidn tedrica) que plantean los desplazamientos
de lugares establecidos como el de “obra”, “artista”, hasta el de “arte” mismo que nos
ha lanzado el fin de la modernidad a quienes estamos involucrados en este campo.
Esa actitud por parte de los estudiantes parte no solo del deseo de conocer o ac-
ceder a algo que no saben muy bien de qué se trata, sino del deseo (mas relevante,
creo) de responsabilizarse por su propia produccion (lo que inevitablemente im-
plica el cuestionamiento de sentido en relacion al hecho mismo de producir, y su
significado hoy).
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Rocio Blati

Uno no suprime al otro.

Majo Badra

El curador es el alumno. El grupo elige trabajar con obras de los profesores de la
casa de estudios. Se los convoca para traer una obra de sus inicios y otra mas actual.
Pero lo importante es que el alumno convoca. Es posible que veamos una faceta de
los profesores que no conociamos.

Es posible que veamos cdmo eran los profesores cuando eran como nosotros, cuan-
do recién empezaban. Pero ahora los que recién empiezan llevan adelante un pro-
yecto curatorial que deviene en muestra.

Candela Avendaiio (Alumna TPI, comisién C)

Fue un buen momento de confrontacidn, no solo entre el grupo sino también con
la produccién de los profesores. Desde el planteo de la consigna, pasando por la
recepcion de los trabajos y su ulterior montaje, fue un proceso de produccién y
aprendizaje muy interesante. Creo que la doble implicancia del trabajo con artistas
que a la vez son tus docentes, cred una energia extrafia que fue bien canalizada en
la curaduria.

David Berardo
Alumno TPI, comision C
¢;La obra esta enferma? / (EL alumno nunca tuvo luz propia?

Georgina Ricci

alumno/artista. alumno/espectador. alumno/lector. alumno/escritor. alumno/in-
vestigador. alumno/intelectual. alumno/docente. alumno/gestor. alumno/alumno.
alumno/alumna. alumno/militante. alumno/trabajador. alumno/jubilado. alumno/
ayudante-alumno. docente/alumno.

Florencia Pissinis (Ayudante/alumno)

El mismo juego de palabras da indicio de lo que es. Entre las dos palabras existe una
linea de horizonte y en esa linea nos encontramos nosotras. En un proceso de for-
macién, adquiriendo herramientas nunca antes exploradas. Pero sin dejar de lado
la esencia de ser alumnas. Es un rol en crisis pero posibilitante.



3.30/40 JUEGO DE ROLES

Veroénica Orta

El juego de roles propuesto por los alumnos de la catedra de pintura de la EBA es
de una riqueza inmensa; tal vez en el proceso no se sea consciente, pero no me
caben dudas de que “30/40” nos ha modificado (a todos los que participamos). Nos
expusimos a la mirada de nuestros alumnos. Pero los protagonistas fueron ellos.
Y nosotros vibramos por la sinergia que ellos supieron condensar en la Galeria La
Toma donde nos confundimos efervescentemente, volviendo natural una practica
que no tiene nada de habitual... La Toma esa noche fue un espejo —no solo un espejo
del tiempo- que nos llevd y nos trajo sino también un espejo magico, inverso, de
superposiciones...

Paula Muntaabski

Cambio de roles entre alumnos y profesores, curaduria colectiva, coordinacion,
comunicacién, montaje, posibilidad de conocer obras actuales y pasadas de do-
centes. Juego de roles: alumnos, docente, curador, ayudante, artista, montajista,
coordinador.

Majo Badra

Hay mas curadores que artistas. Generalmente hay un curador para cada muestra,
0 varios, pero nunca tantos. Y en este caso, los curadores superan ampliamente en
ndmero a quienes van a exhibir obra. Podria parecer que se facilitara la toma de
decisiones o no, depende si se ponen de acuerdo.

Rocio Blati

30/40: deconstructivo: comenzar a desarmar desde el final hasta donde pudo ha-
ber sido un principio. Descubrir aquellas cosas que quedaron ocultas o desaper-
cibidas. La decisién de los alumnos entre las dos muestras que habian empatado?,
la eleccion de “30/40” tal vez porque seria la mas enriquecedora en su proceso.

2 Resultado de la votacion sobre los proyectos curatoriales propuestos por los alumnos: queda-
ron empatados dos proyectos: “30 artistas / 40 curadores”, y “Psicodelia” de Elias Bologna, Josué
Gomez y lohana Miranda. Considerando la viabilidad de concretar “Psicodelia” en el transcurso
del 2017, los alumnos se inclinaron por el proyecto sobre el que estamos trabajando.
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Deconstructivo también el proceso. La Toma como espacio posibilitante, realmente
una extension de una universidad.

Juego de roles: Tanto de los alumnos como de los profesores invitados. Decidir,
como catedra, posicionar a los alumnos en el rol de curador, posibilité una expe-
riencia del proceso curatorial. Los alumnos proponiendo una nueva actividad y los
profesores ateniéndose a ella. Es como si los roles estuviesen invertidos. Los alum-
nos autogestionandose. El Taller de pintura | como un espacio donde se acompania
al alumno en las decisiones que toma.

Candela Avendaiio

Mds alla de la muestra en si, creo que fue una muy buena experiencia de trabajo en
equipo. Se tomdé muy en serio, con mucha responsabilidad y profesionalismo. Fue
una posibilidad de descubrirse en nuevos roles y espacios, y se supo aprovechar.

David Berardo
Tensiéon en La toma: 30 artistas, 40 curadores ;sus obras moriran?

4. LIMITE CURADURIA/OBRA

Veroénica Orta

En ese intento por ordenar, precisar, ajustar, hemos puesto muchos limites; pero
también hemos aprendido que en el proceso, en la reflexion, hay un pasaje sutil
que nos lleva de productores a criticos (de nuestro propio obrar-hacer), y que la
curaduria es una mirada que acompafia, sefiala, puntla, nos reubica; no es ajena en
la instancia de una exposicion cuando hay que seleccionar, acotar, conceptualizar
y organizar el material.

Rocio Blati

¢Cual es el limite de la curaduria? ¢Sitespecific? ;Cuantas obras se piensan en rela-
cion al espacio? ;Cambia la obra si cambia de espacio? ;Cambiar el montaje de una
obra es hacer obra? Profesores cambiando la disposicién de la curaduria realizada
por los alumnos. 40 curadores. ;Cudl es el limite de un artista a la hora de producir?
Curaduria como produccién artistica. La curaduria termina siendo no solo una de-
cision para la disposicion de las obras en el espacio, sino también una puesta en
juego. Pensar la muestra “30/40” refleja algunas de las inquietudes de los alumnos



respecto a la produccién de los profesores de la universidad. Que los participantes
expusieran junto a otros profesores permite que muchos alumnos sepan qué pro-
duccién tienen las personas que lo estan formando.

Majo Badra

Al momento de exponer los proyectos se discute hasta dénde es curaduria, y cuan-
do cruza la linea de obra propia con obras de otros como material.

Este limite tiene que ver, creo, con el respeto a la obra como la concibié el artista:
lo que éste quiso decir, mas alla de nuestra visidn (siempre subjetiva), que incluso
puede aportar positivamente al trabajo del otro. En este momento puede ser fun-
damental, y/o posibilitante, el encuentro y el didlogo con el artista, en este caso,
profesor.

Candela Avendaiio

Considero que en cuanto a limites pesé mas la condicién de docentes/alumnos que
la relaciéon curador/obra. Creo que fuimos muy respetuosos de la produccion, sien-
do que ésta presentaba variedad de formatos y temas, pero sin perder de vista qué
era lo que queriamos hacer. La curaduria propuesta respetaba las individualidades
y las puso a trabajar en pos de una muestra coherente y atractiva.

Georgina Ricci

Primero, prefiero no hablar de limite, hablemos de frontera -y una bien porosa-.
Bruma de la frontera curaduria/obra: puede ser potenciadora de exploraciones, o
convertirse en un ejercicio obsceno del poder confinando a las obras al lugar de la
ilustracién, edulcorando las lecturas en un relato. En realidad casi todo gesto es
un gesto de poder; entonces el riesgo no es excluyente de la dupla. Sin embargo es
una de las ideas que con mas frecuencia aparecen en el aula a la hora de formu-
lar ejercicios curatoriales: scudl es el uso que hace un curador de las obras? ;Cudl
es el uso que hace un artista de un curador o de un sistema de legitimaciones?
Los modos de construir curadurias son tan diversos como los modos de construir
obras. ¢Es importante definir sus perfiles? ;Cémo los recortamos? ;No sera que alli,
en su imposibilidad de recorte, ocurre la posibilidad de hacer?

Profundicemos el problema: ¢limite entre obra y practica? ¢limite entre obra e in-
vestigacion? ;limite entre curaduria y funcionariado?

Estas ideas, hoy dificiles per se, duplican su molestia en el &mbito académico: es-
tamos en la Universidad, la disciplinariedad ordena el funcionamiento de la ins-
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titucién. Las preguntas por los limites amenazan el statu quo del reglamento y la
curricula. Por esto mismo me encuentro tentada a escribir que la energia potencial
de las producciones (obras, investigaciones, curadurias) reside en tensionar los es-
pacios de reposo. No hay produccién sin disputa, sin preguntas, sin incomodidad.
Deslimitada, mas alla del riesgo.

Paula Muntaabski
Se concretd una muestra con 60 obras; no se cred una nueva obra a partir de éstas.

David Berardo
Dos cosas: obra y, quizas, luego, el artista.

Roberto Echen

(LIMITE)

Desde hace mucho (y aparece en alguno de los textos que he publicado) prefiero
pensar el concepto de borde en lugar del de limite. Creo que el limite limita mien-
tras el borde invita. De cualquier modo.

Pensando desde el taller y mi lugar en él, pensando también en esta actividad en
particular —la curaduria de un grupo de estudiantes para la catedra— creo que el
limite aparecié siempre —en todo caso— como la frontera a desplazar o la barrera a
levantar (con todas las resonancias freudianas que pueda tener esa frase) —no a lle-
var por delante- en tanto deconstruccién de eso que hace emerger el limite: desde
edificios como el disciplinar y -mas en general- el epistemolégico.
(CURADURIA/OBRA)

También desde hace muchos afios he comprendido que todo lo que hago profesio-
nalmente (y tal vez no solamente eso) lo pienso como produccién artistica.

Desde entonces y desde alli, me resulta imposible deslindar la produccién curato-
rial de la produccién de “obra”, cosa que me ocurre también con la docencia, con el
modo y la metodologia, pero también con el modo o los modos de conceptualizar
las problematicas que he abordado, e incluso las problematicas mismas.

Sin embargo.

Me parece nuclear hacer notar algo (y hablando de limites): hay que tener en cuen-
ta que se esta trabajando con “otro”, otros, artistas que poden sus producciones a
disposicién, o producen especificamente para elconcepto, el guiony el disefio cura-
torial que uno les esta proponiendo.



De todos modos tampoco es un limite, en verdad. La “obra” no es un ente cerrado
sobre si mismo, sino que resurge de cada manipulacién curatorial. En ese sentido,
como curador se puede pensar como artista y sentir el hecho productivo como tal
y en su plenitud.

Pero.

Vuelvo.

La formacién y la practica curatorial —las pienso como inseparables— hacen que se
pueda discernir hasta dénde, en qué sentido y de qué manera. Ese aprendizaje es
fundamental y seria tiempo (lo he escrito oportunamente) de que la Facultad de
Humanidades y Artes de la UNR diera cuenta de ese espacio formativo del que al
dia de hoy carece.

La curaduria es el lugar —inevitable, por otra parte, nos demos cuenta o no en tanto
artistas—en que la obra aparece, en que se posiciona en ese mundo que es la mues-
tra o el evento artistico para el que fue planteada o seleccionada, y a la vez en ese
mundo mds amplio que es el del encuentro tanto con las otras producciones que
la resituan constantemente, y con ese “otro” que deja de serlo en tanto arriba a la
“obra”, ese que es quien la experimenta.

5. PRODUCCION

Rocio Blati

Una vez expuesta la produccién de los profesores frente a los alumnos (produccio-
nes solo artisticas), ¢se piensa que un texto o la docencia misma es también produ-
cir? La producciéon de los alumnos ante la produccién de los profesores cuando eran
alumnos. Texto curatorial descriptivo versus texto curatorial poético. La produccién
aparece no solo a la hora de realizar una obra, sino también al Lllevar adelante una
curaduria. ¢Una curaduria puede no tener produccion?

6. MONTAIJE

Candela Avendaiio

Fue cadtico y lleno de imprevistos como todo montaje. Los que trabajamos en ese
proceso supimos organizarnos mas alla de los egos —propios y de los artistas— para
trabajary producir algo interesante y consistente.
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David Berardo
Iluminar las obras / no borrar ni reescribir / montaje textual / organizacion visual,
organizacién espacial.

7. DECONSTRUCTIVO

Candela Avendaiio

Creo que toda la propuesta fue deconstructiva. Desde el “ejercicio” planteado por
una catedra de pintura de plantearse como curador en vez de solo “pintar” —lo cual
hace referencia a la concepciéon de produccién de la catedra— pasando por la ca-
maraderia del grupo de ponerse al hombro una propuesta como propia, a pesar de
no haber sido la que ellos habian postulado; la invitacién a docentes a participar de
una muestra donde los alumnos serian los curadores -y donde habia mas curadores
que artistas—, creo que fue lo mejor y mas deconstructivo de todo. De ahi la resul-
tante, a mi modo de ver, exitosa.

David Berardo

Deconstructivo: construccién de la destruccién. Cortar y construir, 30/40, profesor/
alumno (?), 40/30, estudiante/profesor artista/curador, curador/artista (?), 30 artis-
tas 40 curadores / 30/40 aglomeracién articulada.

8. EN CRISIS

Candela Avendaiio

Varios momentos y lugares. Creo que el ejemplo mas claro fue la relacién curado-
res/alumnos - artistas/docentes. Quizas esa superposicién o interaccién de roles de
“autoridad” o “responsabilidad” haya sido la mas evidente. También jugé un papel
importante la relacién con ciertas pretensiones —no solo desde el punto de vista del
ego, sino también de ciertos requerimientos técnicos de montaje-y ansiedades por
la manipulacién de obra de los artistas/docentes.

David Berardo
Crisis.



9. EN PROCESO

David Berardo
Siempre en proceso. El subjetivismo objetivado.

10. CURADURIA

Roberto Echen

No quiero ser redundante ya que esto fue planteado extensamente en mi articulo
“¢Se puede pensar la curaduria en Rosario?” publicado en Anuario 2013 (250-253).
Por eso, simplemente, me remito a algunas reflexiones muy generales en torno a
este tema, este concepto, esta categoria de pensamiento en el ambito del arte. La
curaduria es un lugar inevitable del arte, un lugar que nos acontece, es parte de
nuestra contemporaneidad artistica.

No podemos decidir respecto de ella porque ya estd instalada nuclearmente en el
arte contemporaneo.

Mas alla de eso, creo que ademas de los problemas que plantea en cuanto a relacio-
nes de poder y el lugar que fue por siglos privilegio del artista, abre un espacio de
inquietudes no solo en cuanto a lo expositivo, sino a lo institucional (incluida la ins-
titucion arte), que no pueden dejar de ser pensadas si se quiere pensar el arte hoy.

Georgina Ricci

Es un territorio en marcha. Cualquier diccionario de conceptos de arte contempo-
rédneo lo trabaja como concepto mucho mejor de lo que puedo hilvanar en estas
lineas sencillas. Pero si creo importante detenerme en lo que concierne al contexto.
Curaduria en la Escuela de Bellas Artes, en el Taller de pintura I, de la especiali-
dad Pintura. ;Por qué? Porque es imposible pensar una practica contemporanea sin
atender a la curaduria. Porque las practicas contemporaneas no son una capsula
impermeable, sino que estan rebalsando todos los sentidos, todos los trabajos, to-
das las tradiciones. Aun cuando uno decida pararse en los lenguajes de mayor lon-
gevidad genealdgica, estamos en una trama de obras, de instituciones, de circuitos,
de historias que debemos intentar leer, con mirada critica y con cierta apuesta a la
intuicién. Pero intuicién, nunca ceguera.
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EPILOGO

Un texto que diera cuenta de su propia formacién, en tanto esa formacién seria
mostracion de un proceso del que el mismo devenia en un elemento constitutivo.

Pero, fundamentalmente, la formacién del mismo texto respondiendo al modo en
que la practica curatorial especifica y la del taller en general son asumidas por el equi-
po docente, y asi planteadas al conjunto de estudiantes: como multiplicidad: de mira-
das, en el caso de la practica de taller; de voces, en el caso del proceso de escritura de
este texto.

Estos fueron los ejes, y a la vez los disparadores de esto que —por esa razén- no
se construye como unidad ni totalidad, sino como posibilidad multidimensional de un
discurso o, mejor, de un conjunto discursivo que no puede no pertenecer a la categoria
de lo fragmental.

Texto como convergencia, al igual que la practica de la que da cuenta.

Propuesta de un grupo de estudiantes como desafio, provocacién y reflexién sobre
los lugares que ocupamos y el modo en que nos inscribimos en esa red que es el ambito
de una carrera de grado. Lugar inestabilizado por la propuesta misma, espacio de incer-
tidumbres cuyo lugar de resolucion (o, mejor, de puesta en acto de esas incertidumbres)
era la muestra.

Espacio de convergencia, no solo porque apelaba a la confrontacién de dos mo-
mentos extremos (la produccion actual y la primera, espacio todavia no decidido entre
formaciony produccion) de quienes se sitian en el lugar del que hablaba -la docencia-,
sino porque ademas provocé un encuentro que no suponiamos que fuera a ocurrir. El
encuentro entre los docentes, captable a partir de los didlogos y las devoluciones que
tuvimos, se vincula con el nivel acontecimental de este evento?.

Texto que no puede conformarse a si mismo como unidad ni totalidad, porque es
el intento de decir un acontecimiento: para la catedra, lo que ocurrié en esta instancia
de una practica que venimos llevando adelante desde hace cinco afos, se ubica en
el plano del acontecimiento. Nos des-re-situé en un espacio que ya no serd el mismo
en tanto atravesado por ese mismo acontecimiento: el desplazamiento del lugar de la
responsabilidad.

3 Aprovechamos esta instancia para agradecer a todos los docentes que con tanta generosidad
y entusiasmo aceptaron unirse a esta experiencia.



EL TPI comisién C basa la practica de taller de una catedra que se ubica en un mo-
mento en que la eleccién de terminalidad ya ha sido hecha por los estudiantes (materia
de cuarto afio, terminalidad pintura) en la asuncién de la responsabilidad de ese hecho
(la decisidn).

Sin embargo.

Hasta hoy no teniamos plena certeza de hasta dénde esa responsabilidad era asu-
mida por los estudiantes o, de algin modo, seguia recayendo en el equipo docente.

“30 artistas / 40 curadores” se situaba en un lugar doble: una gran oportunidad y un
gran riesgo que solo era salvable desde esa asuncidn. Y fue lo que ocurrié.

Pero lo acontecimental de este hecho no es eso (ya que seria lo esperado por la
catedra), sino cdmo esa asuncién reposiciond los lugares de todo el conjunto y —fun-
damentalmente- de las relaciones del equipo docente mismo, y del equipo con los
estudiantes.

Pero.

Por otro lado, mostré la posibilidad de reformulacién, de recolocacién de la prac-
tica misma por parte de los docentes en el lugar de un encuentro que no resultaria
el mismo en otra situacion (académica, politica, etc), ya que es el encuentro entre las
producciones de sus protagonistas, lugar otro que inevitablemente desplaza las cons-
trucciones de subjetividad de sus participantes.

Un espacio que el TPl comisién C propone desde las practicas curatoriales que plan-
tea, pero también desde la relacion con la produccidn de los estudiantes que comporta,
en tanto el taller postula la necesidad de una muestra individual como conclusién del
afio académico.

“30 artistas / 40 curadores”, como evento-muestra, nos confirma en esta busqueda
en la que la responsabilidad sea la decisién propia y, en tanto tal, postule ese espacio
de una multiplicidad que se construye en la diferencia.
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Resumen: Trabajo elaborado como guia de estudio, exponiendo el tratamiento
que la catedra “Implementacion” propone del tema. Tomando al espacio
ilusorio tridimensional y al espacio perspectivo renacentistas como ejes de
estudio y de experiencias de produccidn plastica, se los trabaja no solo desde
sus caracteristicas metodolégicas, sino que al contextualizarlos histéricamente,
también se los aborda desde sus aspectos significativos, simbélicos y
conceptuales. Este tratamiento posibilita no solo capacitar a los estudiantes en
los aspectos técnicos, sino también desarrollar su capacidad reflexiva y critica,
abriendo a otras formas de produccion, tanto plasticas como teéricas.

Palabras clave: Espacio - Ilusorio — Perspectivo

Abstract: The present document has been created as a study guide, explaining
the theme treatment that the subject” Implementation” suggests. Taking the
three-dimentional illusory space and the renaissance perspective space as
elements of study and plastic production experiences, they are considered
not only from their methodological features but also they are addressed from
their meaningful, symbolic and conceptual aspects. This treatment enables not
only the students training on technical aspects but also on developing their
thoughtful and critical ability, opening another ways of production both plastic
and theoretical.

Keywords: Space — Illusory — Perspective



Introduccién

El presente trabajo constituye una guia de estudio, elaborada con la voluntad de
exponer el tratamiento que, acerca del tema espacio ilusorio tridimensional y espacio
perspectivo, en la materia “Implementacién” de la Escuela de Bellas Artes, se propone.
Ofrecida en los ultimos afios para uso interno de la catedra, ha sido, en base a la expe-
riencia recogida, ampliada y reordenada en esta, su actual versién.

En las clases se presentan, explicitan, y desarrollan trabajos con diferentes méto-
dos de representacion con base geométrica (proyecciones paralelas, axonometrias,
perspectivas), estimulando en el estudiante su reconocimiento y apropiacién como
verdaderas herramientas, siempre integradas al conjunto de los distintos recursos del
lenguaje plastico.

En particular el método de perspectiva, por las multiples variables que ofrece como
recurso, reclama del estudiante una determinada capacitacién y entrenamiento, que
posibiliten su implementacion voluntaria e intencionada.

A lo largo del curso, los estudiantes realizan una serie de trabajos plasticos, donde
experimentan sobre las diferentes posibilidades de elaboracién de espacios ilusorios
tridimensionales y de sus estructurantes perspectivos.

Pero esta capacitacion no se reduce solo a una instrumentacién técnico-metodolé-
gica, sino que plantea un tratamiento integral que abarque también aspectos teéricos,
a los fines de ampliar las posibilidades de produccién que el sistema ofrece.

Teoria y practica constituyen, asi, campos integrados del conocimiento, potencian-
dose mutuamente.

A lo largo de las clases se realiza una contextualizacién histérica y cultural, tanto
del método como de los resultantes de su aplicacién, es decir de los espacios perspec-
tivo e ilusorio tridimensional, que amplia la capacidad de andlisis y estudio de sus mul-
tiples cualidades. Para tal fin se analizan tanto obras renacentistas como de periodos
posteriores.

Esta guia de estudio, al articularse con la lectura del material bibliografico disponi-
ble y con la experiencia de los trabajos practicos, que contribuyen a afianzar la teoria,
permite a los estudiantes concebir y trabajar el espacio y su representacién como una
verdadera problematica.

Asi, durante la segunda parte del afio los estudiantes realizan un primer trabajo
tedrico, en donde se busca que conceptualicen, sobre el método de perspectivay sobre
los espacios resultantes de su aplicacién, elaborando sus aspectos definitorios, consti-
tutivos, simbdlicos y conceptuales.
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Ya sobre el final del curso y en un segundo trabajo tedrico, se busca una reconcep-
tualizacion de los espacios perspectivo e ilusorio tridimensional, reflexionando sobre
sus herencias, rupturas y reelaboraciones en el arte moderno y contemporaneo.

Como se ha expresado anteriormente, el material presentado a continuacién cons-
tituye una guia de estudio que, al ser trabajada por los estudiantes, les posibilita un
abordaje de los espacios perspectivo e ilusorio tridimensional renacentistas como fe-
némenos complejos e integradores. La reflexién sobre sus aspectos significativos, sim-
bélicos y conceptuales les permite redescubrirlos en manifestaciones plasticas y de co-
municacion visual actuales, como también redescubrirlos como potenciales recursos,
en sus propios procesos de produccién e implementarlos voluntaria y creativamente.

Espacio ilusorio tridimensional, espacio perspectivo renacentista

El espacio ilusorio tridimensional es, como espacio pictérico, una de las grandes
creaciones del arte de principios de la Edad Moderna. Constituye uno de los mayores
logros del arte renacentista.

Consiste, a través de la implementacion de determinados recursos de representa-
cién, en generar en el espectador la sensacién visual de profundidad, es decir, de perci-
bir tres dimensiones en un espacio que en realidad solo posee dos.

[..] resulta atil recordar la leyenda, recogida por Plinio el Viejo en su Historia
natural, acerca del invento del arte de la pintura. Segln esta leyenda funda-
cional, una doncella de Corinto trazé sobre una pared la silueta del rostro de
su amado, proyectada como sombra, para gozar de la ilusién de su presencia
durante su ausencia.[..] En el mismo libro relaté Plinio también la famosa anéc-
dota acerca de los pajaros que iban a picotear las uvas pintadas por Zeuxis,
engafiados por su perfeccion mimética, y la del posterior desquite de Parraisos
contra Zeuxis, al ofrecerle un cuadro oculto por una cortina, que cuando Zeuxis

fue a retirarla descubrid que estaba pintada (Gubern 9-10).

Si bien en otros momentos de la Historia, como en la antigliedad greco-latina, exis-
tié esta voluntad de obtener la ilusién de profundidad en una superficie plana, es con el
Renacimiento que adquiere nueva fuerza y caracter, obteniéndose una nueva pinturay
un nuevo espacio representado.



Porque si bien el Renacimiento abrevd de la antigliedad, este renacer de las artes
y la cultura greco-latinas, en realidad significéd algo verdaderamente diferenciado. El
Renacimiento tomé conceptos y saberes antiguos pero los re-elaboré hasta generar un
arte diferente, propio, nuevo.

Segln Panofsky, en las artes pictéricas la ventana vuelve a abrirse, luego de mu-
chos siglos durante los cuales permanecio cerrada (Edad media).

Concebido entonces como una ventana, como una perforacién en un muro, el nue-
VO espacio pictérico genera la sensacién visual de que se extiende o fluye a través del
hueco, a través de esa representacién de perforacion.

Antonello da Messina, San Jerénimo en su estudio (1474-1475)
Oleo sobre tabla, 46 x 36,5 cm
National Gallery, Londres
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Si bien la pintura mural continuard, nace en este periodo la pintura de caballete,
sobre madera o lienzo, transportable y con un marco material, que remite al marco-
cuadro de la mencionada ventana.

La burguesia de principios de la Edad Moderna tenia la necesidad de representar la
vida terrenal y, consecuentemente, el espacio terrenal: ese lugar en el que se desarro-
llabay se producia su movilidad social, en el que crecia y se expandia no solo econémi-
ca sino también geograficamente.

Esta necesidad de representar el espacio terrenal se llevaba a cabo respetando o,
mejor dicho, exponiendo sus caracteristicas y cualidades terrenales. Pero también su
concepcién de mundo, su concepcion de hombrey de relacion hombre-mundo (geocen-
trismo, antropocentrismo).

La pintura renacentista manifesté entonces el conjunto de valores, aspiraciones y
busquedas que esa sociedad tenia. Es asi como en el espacio ilusorio tridimensional
se articulan dos ejes: uno de caracter “racional”, metodolégico, y otro que podriamos
llamar “sensible”, que se manifiesta a través de recursos plasticos.

El primero de los ejes proviene de la geometria, o sea de la matematica. Consiste
en la elaboracién del espacio perspectivo, resultante de la aplicacién del sistema de
perspectiva.

A este espacio perspectivo también se lo denomina, en determinados textos, pers-
pectiva lineal.

El segundo de los ejes es aquel a través del cual los espacios, objetos y figuras son
representados con sus cualidades de forma, proporcién y color, a los fines de que resul-
ten reconocibles visualmente. Es en realidad otro de los resultados de esa observacion
sistematizada del mundo terrenal, es decir de la naturaleza, tan propia de la cultura
de la época. Constituye ademads una voluntad de expresar, a través de la pintura, los
saberes sobre las distintas especies (animales, vegetales) existentes, de manera que sus
representaciones en una pintura constituyen el resultado de verdaderos estudios de la
naturaleza.

Segln el modo de tratamiento pictérico que ha recibido en las obras del
Renacimiento, el espacio ilusorio tridimensional ha sido llamado también perspectiva
cromatica o perspectiva atmosférica.

En el primer caso, los cuerpos son representados respetando sus caracteristicas
de forma y de color local. Apoyandose en el concepto de luz universal, caracteristica
del lenguaje plastico del periodo, se les da un incipiente tratamiento de sombras que
refuerza su cardcter ilusorio volumétrico. El aire no presenta aqui cualidades de sus-
tancia, resultando un espacio de una transparencia absoluta y total. Los cuerpos, con-



secuentemente, no presentan variaciones notables en el tratamiento de su forma, en la
saturacién de su color y en el valor, que expresen sus relativas distancias con respecto
al observador.

En la perspectiva atmosférica se continda respetando el tinte del color local en
las figuras, pero ahora el aire se manifiesta con condiciones sustanciales, tales como
densidad y humedad. Se expresa entonces como una materia que se interpone entre el
observador y los distintos cuerpos representados. El tratamiento varia, manifestando
esta nueva cualidad del aire que ocupa el espacio, a través del aumento de la desatu-
racién de los colores, subiendo el valor e indefiniendo las formas a medida que crece
la distancia representada entre los distintos voliumenes y el observador. Surge también
aqui el tratamiento conocido como “sfumato”, aplicado a las figuras representadas que,
al indefinir sus bordes y variar el grado de claridad de acuerdo a la luz, les confiere una
mayor tridimensionalidad ilusoria.

El espacio perspectivo, resulta ser la estructura ordenadora del espacio ilusorio
tridimensional. Organiza la forma, disposicién y proporcién del conjunto de la repre-
sentacién y de sus distintos elementos constitutivos. Le confiere una coherencia légica
a cada una de sus partes, tanto a los llenos o volimenes, como a las distancias entre
ellos, es decir a los vacios o espacios, de modo que esa coherencia se extienda conse-
cuentemente a la relacién de las partes con el todo. Resulta entonces la base de esa
composicion equilibrada y armoénica que exhibe el espacio ilusorio tridimensional, tan
caracteristica del arte de la época.

El espacio representado como espacio perspectivo (consecuentemente el ilusorio
tridimensional), es concebido como un espacio universal, unitario y homogéneo.

Esa ilusién de profundidad, ese vacio que fluye extendiéndose hasta la linea de
horizonte, exponiendo el punto de fuga, manifiesta el caracter universal del espacio.

Expresa también la concepcion de un universo abarcable y abordable como un
todo, ordenado con un Unico centro, respondiendo a la concepcion geocéntrica.

Consecuentemente el espacio muestra un infinito visible, claramente representa-
do. La linea de horizonte y el punto de fuga constituyen una sintesis, simbolizando ese
concepto de infinito.

Es también un espacio unitario, tanto en el aspecto especificamente espacial como
en el temporaly en el tematico.

Respecto a la unidad espacial: despliega una relacién estable entre el espacio re-
presentado y el espacio real en el que se encuentra el observador.
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Expresado con mayor especificidad técnica: cuenta una relacién fija y Unica entre
el punto de vision y el espacio de representacion, incluyendo todos los elementos que
en él se encuentran.

Tanto el punto de visién como los distintos elementos del espacio representado
(solidos y vacios) son inmdviles. La imagen en perspectiva no incluye la posibilidad de
movimiento. No hay despliegue o recorrido espacial por parte del pintor-observador
(punto de vision), ni movimiento del espacio o de sus componentes.

Relata una articulacién de todos y cada uno de los elementos que integran el espa-
cio representado, y de las distancias que los separan, respetando una proporcionalidad
légica de acuerdo a sus distancias relativas con respecto al observador.

Todas estas condiciones constituyen el principio de unidad espacial del espacio
perspectivo y, consecuentemente, del ilusorio tridimensional.

En relacién a la unidad temporal: el espacio representado y el observador com-
parten un mismo tiempo. La imagen muestra una relaciéon temporal entre el espacio
representado y el observador, analogo al momento en que el pintor compartié con el
espacio que iba a representar.

Constituye una porcién minima de tiempo, tan reducida que resulta inmedible. El
espacio representado no permite el desarrollo del tiempo, no existe en éLun despliegue
temporal. Estas condiciones le otorgan, al espacio perspectivo y alilusorio tridimensio-
nal, el principio de unidad temporal.

El arte renacentista también muestra obras con unidad tematica, existiendo en
ellas un tema principal, al que los datos o componentes secundarios refuerzan y no se
le contraponen. La obra se aborda, entonces, con facilidad, presentando una lectura
rapida y Unica, sin contradicciones.

Compositivamente el espacio representado se muestra enterizo, estable y equili-
brado, pero con un equilibrio inmévil. En él nada puede ser sustraido o agregado sin
destruir la armonia del conjunto. Constituye una unidad compositiva cerrada y estable.

La condicién de homogeneidad del espacio perspectivo es una caracteristica surgi-
da del método que lo genera, el cual debe ser utilizado aplicando todas sus normas en
la totalidad de laimagen a elaborar. Es esta la condicién basica del sistema o métodoy,
en caso de que no sea respetada, seria la misma imagen resultante la que exhibiria las
diferencias, no como alternativas o variaciones zonales, sino como errores geométricos
o metodoldgicos.

Los ejes y puntos que permiten ordenarlo y darle forma presentan una condiciéon
puramente funcional, sin conferirle ningtn significado adicional que introduzca aspec-



tos heterogéneos. El espacio resultante presenta, entonces, las mismas caracteristicas
en todas sus partes, mostrando continuidad y constancia, es decir homogeneidad.

Sosteniendo estos principios y expresando la blsqueda pictérica del Renacimiento,
nace entonces el espacio ilusorio tridimensional, que, como ya se ha expresado an-
teriormente, logra en el espectador el efecto de profundidad y volumen gracias a la
articulacion de recursos plasticos con recursos geométricos.

También los principios de unidad, que ahora se hacen decisivos en el arte -la
unidad coherente del espacio y de las proporciones, la limitacién de la repre-
sentacién a un Unico motivo principal, y el ordenar la composicién en forma
abarcable de una sola mirada-, corresponden a este racionalismo; expresan
la misma aversién por todo lo que escapa al calculo y al dominio que la eco-
nomia contemporanea, basada en el método, el célculo y la conveniencia; son
creaciones del mimo espiritu [...] Toda la evolucidn del arte se articula en este
proceso general de racionalizacion. [...] Y asi como la perspectiva central no es
otra cosa que la reduccion del espacio a términos matematicos, y la proporcio-
nalidad es la sistematizacion de las formas particulares de una representacion,
de igual manera poco a poco todos los criterios de valor artistico se subordinan

amotivos racionales y todas las leyes del arte se racionalizan (Hauser 346-347).

Como también ya se ha expresado, el espacio ilusorio convive, en el plano soporte,
con el espacio perspectivo; ambos espacios se complementan generando una unidad,
resultando separables solo a los fines de su estudio.

Cuando Hauser desarrolla los conceptos de racionalidad y de proximidad entre arte
renacentista y ciencia, en verdad, esta refiriéndose a que esa voluntad de legitimar al
arte con un orden racional, era una potente necesidad cultural de la época.

La concepcidn cientifica del arte, que constituye los fundamentos de la en-
seflanza académica, comienza con Ledn Battista Alberti. EL es el primero en
expresar la idea de que las matematicas son el cuerpo comun del arte y de
la ciencia, ya que tanto la doctrina de las proporciones como la teoria de la
perspectiva son disciplinas matematicas.

Leonardo no afiade ninglin pensamiento fundamental nuevo a las explicacio-
nes de Alberti, en las que el arte es elevado a la categoria de cienciay el artista

situado en el mismo plano que el humanista (Hauser 402).
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El espacio perspectivo, entonces, materializa esa busqueda racional que el arte re-
nacentista necesitaba para su legitimacidn, siendo un espacio logrado al aplicar en la
produccidn plastica un método: el método o sistema de perspectiva.

La perspectiva es un método o sistema convencional de representacién de espa-
cio y/o volumen. La perspectiva (método) y el espacio perspectivo (espacio represen-
tado resultante de la aplicacion del método) no nacieron de un modo aislado, espon-
taneo y rapido. Fueron parte de un proceso cultural que incluyé saberes y conceptos
provenientes de distintas areas. Un proceso que abarcé lo social, lo econémico y lo
politico. También lo urbano como forma de vida. Un proceso en donde lo cultural y
lo filoséfico fueron determinantes. Sin Humanismo no se concibe el Renacimiento, sin
Antropocentrismo no hubiera existido el espacio perspectivo central.

Asi, la perspectiva (método) presenta ese caracter convencional porque surge y se
utiliza como parte integrante y a la vez resultado de un proceso del que participaron
tanto artistas como publico. Un proceso de ida y vuelta durante el que se la cred y
configuré metodologicamente (método), durante el que también se la configurd plasti-
camente (espacio perspectivo) y se la aplicé a la produccidn artistica (espacio ilusorio
tridimensional). Es un sistema porque, como tal, esta constituida por un conjunto de ele-
mentos que se relacionan, que se articulan entre si, de un tnico y excluyente modo. La
modalidad de relacién entre los elementos basicos del sistema constituye su estructura.
Es un sistema de representacién, ya que poniendo en accién los recursos que lo inte-
gran, permite realizar el registro de los datos y estimulos que interesan de un espacio
real, llevandolos a un plano. Es decir, presentarlos nuevamente en un plano, logrando
ilusién de profundidad y desplegando también sus aspectos significativos y simbélicos.

Etimolégicamente perspectiva significa “mirar a través”. Mirar a través de un plano
transparente o, como se expres6 anteriormente, a través de una ventana en un muro.

[..] donde todo el cuadro [..] se halle transformado en cierto modo en una “ven-
tana” a través de la cual nos parezca estar viendo el espacio, esto es donde la
superficie material pictérica o en relieve, sobre la que aparecen las formas de
las diversas figuras o cosas dibujadas o plasticamente fijadas, es negada como
tal y transformada en un mero “plano figurativo” sobre el cual y a través del

cual se proyecta un espacio unitario (Panofsky 7).

Al concebirse como la interseccién plana de la piramide visual, re-afirma desde lo
metodolégico el concepto de ventana, que interpone en la relacién objeto-observador,
lo que técnicamente se denomina pantalla.



[..] la perspectiva central presupone dos hipdtesis fundamentales: primero: que
miramos con un Unico ojo inmovil y, segundo, que la interseccion plana de la
pirdmide visual debe considerarse como una reproduccién adecuada de nues-

tra imagen visual (Panofsky 8).

El espacio perspectivo renacentista es un espacio frontal, organizado con un tnico
punto de fuga, y también es central.

Las pinturas muestran un espacio dispuesto de modo tal que, siempre, uno de los
planos que lo configuran se encuentra de frente al observador (metodologicamente,
también paralelo a la pantalla). Consecuentemente, esta caracteristica le otorga la
condicién de espacio frontal. Este plano, por esta disposicién espacial no presenta fuga,
al igual que todos aquellos que, como él, sean paralelos a la pantalla.

Elresto de los planos y elementos (ejes, lineas, volimenes), perpendiculares al pla-
no frontal (también a la pantalla), resultan convergentes al Ginico punto de fuga, gene-
rando con su distorsién y reduccion de tamafios, ilusion de profundidad. Este tGnico pun-
to de fuga, normalmente se encuentra en el centro geométrico del plano del cuadro, o
muy préximo a él, lo que confiere al espacio la cualidad de espacio perspectivo central.

La imagen muestra, entonces, un espacio frontal, lo que simboliza que el mundo
exhibe su cara mas importante de frente al observador, ya que éste, simbhélicamente a
su vez, ocupa el privilegiado lugar central, seglin la concepcidn antropocéntrica. Asi,
quien observa (o también, desde un abordaje técnico, el punto de visidn, en el método
de perspectiva), se encuentra ubicado en el centro del mundo. Respondiendo a esta
concepciény al lugar que simbdélicamente ocupa el observador, todos y cada uno de los
elementos que integran el espacio perspectivo y, consecuentemente el espacio ilusorio
tridimensional, lo expresan. De manera que se disponen espacialmente, se distorsio-
nan, indican sus dimensiones y exhiben su tratamiento plastico, de acuerdo a su espe-
cifica ubicacién espacial y a su distancia con respecto al observador (técnicamente, el
punto de visidn).

El observador (simbdlicamente centro del mundo / Antropocentrismo) se encuentra
estrechamente relacionado con el punto de fuga (simbdlicamente el infinito / concep-
cion geocéntrica); ambos lugares, ubicandose uno frente al otro, comparten la altura.
Estos elementos despliegan su relacién organizando la disposicion entre dos espacios,
ubicados uno frente al otro, pero también uno a continuacién del otro: el espacio real
(donde se encuentra el observador) y el espacio de representacion (espacio ilusorio
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Jan Van Eyck, Virgen del Canciller Rolin (1435)
Oleo sobre tabla, 66 x 62 cm
Museo del Louvre, Paris



tridimensional). Queda explicitado, ademas, el borde o limite entre ambos espacios, a
través del marco-cuadro de la ventana.

Un analisis mas técnico permitiria explicar que el punto de fuga se encuentra frente
al punto de visién, ambos unidos por el eje visual (rayo visual central); el punto de fuga
se ubica en la linea de horizonte, indicando la altura del punto de visién. Estos ele-
mentos, considerados basicos o constitutivos del sistema, ordenan y dos espacios y los
relacionan entre si: el espacio real (donde se encuentra el punto de vision) y el espacio
perspectivo. El lugar de articulacion se expresa mediante la disposicién de la pantalla.

Estas relaciones entre espacios y la disposicidn de sus elementos constitutivos y
ordenadores, pueden ser claramente analizados mediante una lectura interpretativa
del espacio perspectivo y, consecuentemente, del ilusorio tridimensional.

Entonces, como se ha anticipado, el Renacimiento logré una de las mayores crea-
ciones de la pintura: gener6 un espacio que, desplegando sus determinadas y especifi-
cas caracteristicas en un plano, provoca en el observador la ilusién de volumen y/o de
profundidad: el espacio ilusorio tridimensional.

Podriamos afirmar que este espacio, respondiendo a los conceptos estéticos y de
representacién de ese especial momento histérico, fue configurado segln ejes geomé-
trico-metodolégicos, plasticos y de materializacién, resultantes de los procesos de in-
dagacién y busquedas caracteristicos de una sociedad con una cultura especialmente
dinamica y expansiva. Un espacio que desde lo significativo y lo simbdlico, como se ha
analizado, también expresé valores y concepciones de hombre y de mundo, de esa so-
ciedad, en ese momento histoérico.

También podria afirmarse que el espacio de representacion (ilusorio tridimensio-
nal y su estructurante perspectivo), se manifesté durante el ciclo renacentista con sus
caracteristicas formales, estructurales, metodolégicas, significativas y simbélicas com-
pletamente explicitadas, claramente expuestas y exhibidas, tanto descriptiva como
analiticamente.

Serd en los siguientes siglos cuando se profundizaran sus cualidades y exploraran
sus potencialidades como medio y/o recurso plastico-expresivo.

La “maniera” de los artistas del siglo XVI re-significard, transgredird y expondra el
caracter convencional del espacio pictérico, conduciendo, en algunos ejemplos, a una
pérdida del interés por el ilusionismo y, en general, estimulando busquedas orientadas
hacia una ampliacién de las posibles lecturas e interpretaciones a realizar sobre las
obras.

Esta ampliacién de las posibilidades del lenguaje plastico abordara niveles concep-
tuales, simbdlicos y significativos con una mayor y nueva complejidad.
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Leonardo da Vinci, La anunciacion (1472)
Oleo sobre tela, 98 x 217 cm
Galeria Uffizi, Florencia

El observador se desplazara, expresando la “pérdida” de su privilegiada posicion
anterior, es decir, descentrandose. Este corrimiento se espejara en otro: el del punto de
fuga, apareciendo, entonces, este significativo punto, descentrado o fuera del plano del
cuadro. Se da origen asi a la perspectiva oblicua, con dos o mas puntos de fuga, durante
el periodo manierista.

En las experiencias barrocas, el espacio representado en la pintura adquirira nue-
vas caracteristicas, asumira nuevas busquedas, estableciendo nuevas posibilidades en
la relacion visual observador-objeto.

En la relacion espacio representado y espacio del observador, nuevas variables
buscardn influir en la percepcion del espectador, respondiendo a nuevos conceptos
estéticos.

Estas nuevas blsquedas y experiencias ilusorias, desbordaran del campo de la pin-
tura para expresarse articuladamente con otras areas de las artes, tales como la arqui-
tecturay la escultura.

Finalmente, luego de recorrer distintas variantes durante los siglos XVIII y XIX, el
espacio ilusorio tridimensional arriba al siglo XX, donde es expuesto al proceso de re-
chazo y ruptura al que son sometidas todas las experiencias y expresiones artisticas que
integran la herencia artistica-cultural.



Pero, contradictoriamente, en el mismo momento en el que el arte de las vanguar-
dias rechaza y provoca rupturas en los espacios perspectivo e ilusorio tridimensional,
este Ultimo comienza a aparecer en otras disciplinas del arte y de la comunicacién vi-
sual, como la fotografia. A partir de su presencia en el espacio fotografico, continda
emergiendo en otras areas como el cine y la televisidn, adquiriendo una proyeccién y
popularidad nunca observadas en periodos anteriores.

Otra variable desarrollada durante el siglo XX, dentro de las expresiones de la cul-
tura Pop, lo constituyen las amplias y variadas manifestaciones de los comics y las his-
torietas, especialmente las de siper-héroes.

Actualmente los espacios perspectivo e ilusorio tridimensional se han re-actuali-
zado, presentandose en los video-juegos, adquiriendo aqui una modalidad completa-
mente virtual.

Finalmente el ilusionismo ha desarrollado un nuevo campo, digno de estimulantes
y complejas investigaciones, en el cine 3D, desbordando las cualidades del espacio ilu-
sorio hacia el espacio del espectador y negando a la percepcién el reconocimiento de
los limites reales.
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Resumen: Se hard uso de las lecturas sobre la nocién de archivo de Jacques
Derrida, quien propone el psicoanalisis freudiano como modelo para un
sistema de archivo, con el objetivo de inscribir y problematizar la practica
artistica de Dario Ares y su muestra “Los Perros Ladran” en el contexto de las
producciones de lo que se ha denominado como “arte de archivo”. Al mismo
tiempo, se busca abrir la reflexién sobre el archivo como herramienta, soporte
conceptual y fundamento de las prdcticas artisticas contemporaneas en
general, teniendo en cuenta que la obra seleccionada abre el camino a dos
cuestiones fundamentales aln por trabajar, a saber: cuales son las implicancias
de construir un archivo de artista, y cdmo desclasificar un archivo en el contexto
de las exhibiciones de arte.

Palabras clave: archivo — Jacques Derrida — archivo de artista — practicas
artisticas contemporaneas — desclasificar un archivo

Abstract: With the aim of registering and problematize the artistic practice of
Dario Ares and specially his exhibition “Los Perros Ladran” on the context of
the productions of what has been termed as “archival art”, readings on Jacques
Derrida’s notion of file, who proposes Freudian psychoanalysis as a model for a
archive system, will be used. Considering that the selected work opens the way
to two fundamental aspects: the implications of building an “artist archive” and
how to declassify an archive in the context of art exhibitions; this paper seeks,
at the same time, to open reflection on the file as a tool, conceptual support and
foundation of contemporary art practices in general.

Keywords: archive — Jacques Derrida — artist archive — contemporary art
practice — declassify an archive



Introduccion

El presente ensayo se proyecta en vistas de abrir el espesor de las reflexiones en
torno al archivo como materia de las practicas artisticas contemporaneas. Es a este res-
pecto que el corpus se divide en dos: una primera parte, que bien podria funcionar como
marco tedrico y puesta en tema sobre el archivo y sus implicancias, de las que se deriva
la posibilidad de concebir al archivo como un dispositivo de visualidad que se proyecta
como ley —con sus prestaciones y contraprestaciones especificas— sobre los usos que
los artistas puedan hacer de ellos. La segunda parte se ocupa de la produccién artistica
de Dario Ares ordenada en su reciente exposicidn “Los perros ladran”?; la fraccién de
su produccion, signada fundamentalmente por la tarea de archivador, abre a dos pre-
guntas que se presentan fundamentales en su produccién —pero que también valen al
momento de reflexionar sobre las practicas archivisticas de artistas en general-: por un
lado, cuales son las condiciones en las que se conforma un archivo de artista; y por otro,
como desclasificar un archivo para que éste pueda abrirse a la mirada en el contexto
de una exhibicién.

PRIMERA PARTE

Pulsion de Archivo

En 2010 Andrea Giunta diagnosticaba una “fiebre de archivo”, pues observaba la
ampliacién del concepto hacia el uso que hacen los artistas a los fines de proyectar
sus practicas artisticas, y ya no involucrando exclusivamente a los acervos documen-
tales, en donde los historiadores y tedricos del arte acudian para sustentar sus inves-
tigaciones. Se inaugura asi lo que hoy conocemos como la categoria “arte de archivo”.
Asimismo conviene referir a lo que Suely Rolnik (2010) denomina “Furor de archivo”, un
fendmeno directamente enlazado con una extendida voluntad de archivar las practicas
de critica institucional de los 60 y 70 en América Latina, sintoma a partir del cual Rolnik
propone una reflexion sobre las complejidades de inventariar y documentar poéticas,
y las dolencias que potencialmente podrian desprenderse del mencionado “furor”. Los
diagnosticos enlazados a la cuestién archivistica tienen su origen en el fundante ensayo

1 Sobre la muestra se puede consultar también el texto de Beatriz Vignoli.
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de Jacques Derrida Mal de Archivo. Una impresion freudiana (1997), en donde el autor
analiza la nocién de archivo a la luz de las teorias psicoanaliticas, la figura de Freud,
el campo del psicoandlisis y la cuestién judia. A partir de estos despliegues tedricos
plantea como indispensable para una teoria del archivo la tendencia “anarchivistica”
signada por la pulsiédn de muerte, pulsion destructiva de la memoria inherente a toda
pulsién de archivar.

La contemporaneidad pareceria estar caracterizada por una cultura de la memoria
en el marco de lo que Huyssen sefialé como “giro memorialista”. Consecuentemente
con el desencanto ante las promesas de futuro y progreso que calaron hondo en la pri-
mera mitad del siglo XX, este deseo de recordar compete tanto a los grandes eventos
que marcaron al mundo occidental como también a la memoria del entretenimiento,
pudiéndose agregar —un factor mas reciente que Huyssen no incluye— una memoria del
ambito de lo privado que la mediatizacién tecnolégica ha transmutado en publica con
el boom de las redes sociales. Pero esta “cultura de la memoria” no aparece exenta de
paradojas: mientras la diversificacién y la mutacidn de las tecnologias de archivo se en-
cuentran en ejecucion, crece, al mismo tiempo, la amenaza de olvido. Una de las hip6-
tesis que Huyssen maneja “es que intentamos contrarrestar ese miedo y ese riesgo del
olvido por medio de estrategias de supervivencia basadas en una «<memorializacién»
consistente en erigir recordatorios publicos y privados” (23-24). Se pone de manifiesto
una necesidad de anclar la memoria y de asir el pasado que lleva al autor a erigir al
museo como el paradigma de las actividades culturales contemporaneas, si bien, como
ocurre en el dilema del “huevo y la gallina”, es preciso preguntarnos qué fue primero:
la memoria o el olvido. Si entendemos al archivo como “un” modo de organizar esa me-
moria, no podemos desprendernos del enlace simbiético que convoca al par memoria-
olvido. EL mal de archivo incorpora bajo la forma de una pulsién de destruccién a una
pulsién de conservacion; por ello Derrida le otorga un rol fundamental a la amenaza
del olvido, ya que

Ciertamente no habria deseo de archivo sin la finitud radical, sin la posibilidad
de un olvido que no se limita a la represion. Sobre todo, y he aqui lo mas grave,
mas alla o mas aca de ese simple limite que se llama finidad o finitud, no ha-
bria mal de archivo sin la amenaza de esa pulsion de muerte, de agresiony de

destruccion (12).



Derrida entiende que la nocién de archivo esta abrigada por la memoria del arkhé,
en el doble sentido que este nombre implica, como comienzo y como mandato, coordi-
nando dos principios en uno:

[.] el principio segln la naturaleza o la historia, alli donde las cosas comienzan
—principio fisico, histérico u ontolégico—, mas también el principio segun la ley,
alli donde los hombres y los dioses mandan, alli donde se ejerce la autoridad,
el orden social, en ese lugar desde el cual el orden es dado —principio nomo-

logico (3).

En el cruce de estos significados solapados podemos detectar un primer problema:
elde los principios: ;comoy quién determina un principio?, ;por qué ése y no otro?, ;cua-
les son los fundamentos que avalan esta inclinacion? En definitiva: scuales son las fuer-
zas que se imprimen sobre los elementos de un todo para que éste se constituya como
tal a partir de un caracter particular que le da singularidad? La respuesta podria estar
alli donde la “funcién arcéntica” se conjuga con el “poder de consignacién”. Desde la
Optica de este autor, las condiciones que hacen al archivo son: un lugar de consignacién,
una técnica de repeticion y un lugar de exterioridad (8). La primera de este conjunto
remite a la cualidad “archivante” que tiene todo archivo, es decir a la funcién de regis-
trar documentos y al mismo tiempo producirlos, a la capacidad de generar contenido
archivable. En efecto, la reunién de los elementos que componen un archivo no es una
formacion casual sino que “la consignacion tiende a coordinar un solo corpus en un
sistema o una sincronia en la que todos los elementos articulan la unidad de una confi-
guracién ideal” (4); de ahi esta relacidn instituyente que se establece entre la “funcién
arcéntica” y el “poder de consignacién”. La repeticién, en segundo lugar, apunta a una
voluntad de no-olvidar, de perpetuacion, que se enlaza con la ultima de las condiciones,
la necesidad de exterioridad, es decir de algo que sea distinto de si mismo, algo que sea
otro, un soporte que asegure la repeticién, que enmarque a la memoria. Es la represién,
pulsién de olvido como alteridad del deseo de memoria, una condicién sine qua non del
archivo, exterioridad sobre la que el archivo se proyecta como contraofensiva ante los
peligros de la amnesia.

Por todo lo sefialado hasta este punto, no podemos pensar al archivo escindido de
su propio mal, ya que si bien éste encarna pretensiones totalizadoras y una voluntad de
completitud, no puede mas que estar siempre en construccion, provisorio e incompleto,
por tanto siempre sesgado. Derrida sefiala que “se asocia al archivo con la repeticién y
a la repeticién con el pasado. Pero es del porvenir de lo que se trata aqui y del archivo
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como experiencia irreductible del porvenir” (38). Al constituirse el archivo como una
producciodn, al estar producido, no puede nunca cerrarse, esta siempre abriéndose al
porvenir, ya que nunca ha alcanzado su forma final. En este sentido podemos hablar del
archivo como una practica, es decir como la racionalidad o la regularidad que organiza
lo que los hombres hacen?.

Tecnologias del Archivo

Hablar de archivo significa poner en relacién una serie de nociones a las que éste
convoca y con las que convive, y también implica la reunién de unas caracteristicas
especificas, ademas de un conjunto de condiciones que lo hacen posible.

Derrida, a fines de los afos 90, destacaba el rol del e-mail como motor de transfor-
macion e institucién del acontecimiento archivable, una técnica que articula una “po-
sibilidad instrumental de produccién, de impresion, de conservacién y de destruccion
del archivo (que) no puede no acompafiarse de transformaciones juridicas y, por tanto,
politicas”, ya que para el autor el archivo es un aval y, en consecuencia, “no se vive de
la misma manera lo que ya no se archiva de la misma manera. El sentido archivable se
deja asimismo, y por adelantado, co-determinar por la estructura archivante” (11-12).

La pregunta sobre el archivo en el arte se enmarca hoy en un contexto fuertemente
circunscripto por la mediatizacién exacerbada y la sobreabundancia de informacién,
la inmediatez de los teléfonos celulares inteligentes y de Internet como conjunto des-
centralizado de redes de comunicacion interconectadas. En efecto, este cuadro es el de
una fiebre comunicadora que genera un flujo de enunciados y discursos de naturaleza
diversa en la que la figura del productor de contenidos se imbrica con la del consu-
midor, dando como resultado lo que en plena web 2.0 Juan Martin Prada denominé
“prosumidores” (2008). En la actualidad, momento en el que se diagnostica el ocaso
de la web 2.0, las redes sociales se diversificaron y mutaron, las “nubes” engrosaron su
capacidad de almacenamiento de forma inusitada, y al dia de hoy a una persona pro-
medio no le alcanzaria la vida entera para poder ver todos los videos que se encuentran
colgados en YouTube. Es sintomatico que Facebook —red social que podria considerarse
la mds usada entre los usuarios de la web- haya incorporado recientemente la opcién
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de “guardar”, generando asi la posibilidad de crear una coleccidn de contenidos en don-
de cada usuario puede compilar cosas que son de su interés, compartidas por paginas
y amigos, las que también son material potencial de un archivo; o la aplicacién “Un dia
como hoy”, a través de la cual Facebook nos muestra cada dia todos nuestros posteos
de esa misma fecha, pero de afios anteriores.

La creacién de contenidos, asi como la memoria sobre acontecimientos diversos
y la posibilidad de dar forma a esa memoria, ya no son parte de la actividad de gen-
te especializada, sino que forma parte de los modos de interactuar que se proponen
desde los medios de comunicacién mas popularizados. Este repliegue de las logicas
museisticas a la vida cotidiana, sumado a la promesa de democratizacidn, tanto de la
informacién como de los medios, para generar contenidos, lejos esta del lugar idilico en
el que alguna vez se planté el germen utépico. La manipulaciény el control de las infor-
maciones estan a la orden del dia, y las tecnologias que habilitaron a la pluralidad de
voces también son utilizadas para tergiversarlas. La puesta en escena de lo que vemos
y de lo que es posible anoticiarse sufre un proceso de reduccién en el que lo visible y lo
decible estan filtrados por el tamiz de la palabra autorizada.

Lairrupcién de los archivos en el arte contemporaneo no es nueva, e incluso se han
empezado a ensayar posibles categorias clasificatoriasy genealogias de este “arte de ar-
chivo”. Podemos decir, siguiendo a Giunta, que la palabra clave de este tipo de poéticas
es la democratizacion (32), la cual se suma a la creciente digitalizacion de los acervos
y la apertura de diferentes archivos institucionales, aunque la autora advierte también
la posibilidad de que la “desclasificacion” no necesariamente implique desclasificar las
politicas de conocimiento (32). Asi, podemos pensar en “tecnologias™ del archivo en el
sentido mas comun del término, como asi también en su sentido foucaultiano.

Practicas de archivo

Desde la especificidad que se pone de manifiesto en cada caso, la incorporacion del
archivo en las practicas artisticas podria enmarcarse, siguiendo a Anna Maria Guasch,
bajo la denominacién “paradigma del archivo”, aquél que refiere el transito del objeto
al soporte de la informacion, y de la légica del museo-mausoleo a la légica del archivo

3 “Lostérminos «técnica» y «tecnologia» agregan a la idea de prdactica los conceptos de estrate-
giay tactica. En efecto, estudiar las practicas como técnicas o tecnologia consiste en situarlas en
un campo que se define por la relacion entre medios (tacticas) y fines (estrategia)” (Castro 524).
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(11). Cierto es que la generacién de documentos y acervos no es un rasgo exclusivo de
los ultimos veinte afios, pero laimpronta que ha adquirido recientemente se caracteriza
por un desplazamiento en sus funciones; en muchos casos deja de ser un instrumento
para convertirse en un fin en si mismo; dejan de estar en la trastienda de las obras y pa-
san a la sala principal de museos y galerias; se establece y se pone en ejercicio entre las
producciones contempordneas “una estética de la organizacion legal-administrativa”
(Guasch Arte y archivo 10).

Cabe diferenciar, por un lado, las producciones que se valen de archivos ya consti-
tuidos y que ejercen reconfiguraciones en los documentos que pueden o no resultar en
un archivo nuevo, y por otro, las practicas de artistas que configuran archivos propios; y,
a su vez, entre estos lltimos, los que eligen desarrollar su poética a partir del montaje
y la configuracién del archivo —el archivo como fin en si mismo—, y quienes optan por
generar propuestas que se fundan y se desprenden de los acervos. En cualquiera de
los casos planteados, el archivo como lo plantea Foucault en la Arqueologia del Saber,
funciona como la ley de lo que puede ser dicho, “el sistema que rige la aparicién de los
enunciados como acontecimientos singulares” (Foucault Arqueologia del Saber 170);
como ley que se encarga de ordenar las apariciones, las zonas de luz, el archivo tam-
bién gestiona las zonas de penumbra, los fuera de campo que forman parte activa en
la configuracién de lo visible, asi como la pulsién de archivo convoca a su propio mal.

En sintonia con lo expuesto, se puede arriesgar la hipotesis de que los archivos, den-
tro del marco de la practica artistica, funcionan como dispositivos de visualidad, dado
que a partir de las funciones legales-administrativas que comporta, éste se configura
como una maquina de hacer ver y de hacer hablar. Asi, subvirtiendo su sentido original,
adhiriendo a su propuesta o llevando adelante el legado arcéntico, los artistas parten
de las intensidades que genera cada uno de los acervos para emprender su practica.
Siguiendo a Foucault, entendemos por dispositivo a la red de relaciones que puede es-
tablecerse entre elementos heterogéneos, cuya naturaleza de enlace es determinada
por el mismo dispositivo, y cuya constitucion remite a una funcion estratégica (Castro
El vocabulario de Michel Foucault 147-149). En este sentido, cada archivo posee cierto
régimen de luz o de visualidad que distribuye lo visible y lo invisible, que hace ser a unos
objetos e impide la construccién de otros, delineando los limites de las tres grandes
instancias que se encuentran siempre articuladas en un determinado dispositivo, siendo
éstas Saber, Poder y Subjetividad (Deleuze Michel Foucault, filésofo 155-158).
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Registro de la exposicidn “Los
perros ladran” de Dario Ares, 2015.
Foto: Maria Cecilia Olivari

91



92

SEGUNDA PARTE

Por un lado, entonces, la imagen vale como potencia que desata,
forma puray puro pathos que deshace el orden clasico de los
ordenamientos de acciones ficticias, de las historias. Por otro lado,
vale como elemento de un lazo que constituye la figura de una
historia comun. Por un lado, es una singularidad inconmensurable,
por el otro, una operacién de puesta en comunidad (Ranciére El

destino de las imdagenes 52).

Los perros ladran: el archivo

Dario Ares es un artista de la ciudad de Rosario, egresado de la Escuela Provincial
de Cine y Television. A partir del afio 2005 comenzé a compilar crénicas policiales apa-
recidas en la prensa escrita de la ciudad de Rosario. El archivo que el artista viene cons-
tituyendo tiene hoy poco mas de diez afios de antigliedad y su acervo sigue creciendo.
“Los perros ladran” se mostré a finales de 2015 en la Sala de las miradas, perteneciente
al espacio de la Plataforma Lavardén de la ciudad de Rosario, bajo la forma de una ins-
talacion. El estudio sobre el trabajo del rosarino podria proyectarse en dos lineas: por
un lado hacia el modo en que se puede configurar un archivo de artista; y por el otro,
hacia la reflexién sobre ese acervo y su desclasificacién a los fines de que pueda tomar
forma dentro del campo artistico.

Las diversas maneras con las que el artista incrementa el acervo de sus carpetas han
ido mutando a lo largo del tiempo, como asi también la naturaleza de los “documentos”
que lo componen, pues incluye elementos que no se corresponden al normal formato
de la crénica policial, como por ejemplo los audios que Ares fue registrando con su mp3
en bares de la ciudad, los cuales recogen conversaciones de vecinos y habitués sobre
temas que rondan la violencia urbana y las hipétesis que se tejen a su alrededor.

Ares denomina “documentos fallidos” a los elementos que componen su archivo.
En sentido estricto, un documento es una unidad de informacién que se materializa en
un soporte —textual o no—, y que tiene como objetivo dar testimonio de un hecho. Los
documentos son la base donde se funda la historia con mayuscula y constituyen un



fundamento de lo verdadero®. En consecuencia, la idea de un documento fallido resulta
oximordnica. La crénica como género periodistico hibrido comporta una cuota informa-
tiva, no obstante sazonada con condimentos subjetivos e interpretativos organizados
de manera tal que capten la atencién del lector. Efectivamente, la crénica no puede
mas que ser un documento fallido porque tiene la capacidad de poner en tension la
prosa de sus relatos con la generacion de efectos de verdad retdricos que normalizan
el discurso de la informacion.

¢Cémo montar, entonces, un archivo de documentos fallidos?, ;Cémo ordenar/con-
figurar un archivo de artista? El caracter que comportan estos “documentos”, y que los
hace material de este archivo, es contingente, y también lo es su orden dentro del todo,
ya que Ares transit6 a lo largo de estos diez afios distintos modos de incrementar su
acervo. En un principio la estrategia de compilacién giraba en torno a visitas diarias a
baresy a la bisqueda de la crénica del dia; en otros momentos, el proceso se hacia me-
nos sistematizado, y lo dejaba en manos del azar. Otro factor que intervino en la pesqui-
sa de crénicas fue Internet, fundamentalmente debido a que anulaba la adrenalina de
ir al encuentro de lo desconocido, anticipando los hechos plausibles de convertirse en
crénica. Un método utilizado por el artista mas recientemente consiste en ir a los dia-
rios no con la regularidad con la que se ponen en circulacién, sino encontrandose con
todos los diarios de quince dias de una vez, lo cual hace que: el proceso de compilaciéon
mute y que sea mas factible poder detenerse de otra manera en una diacronia acotada
de tiempo-en-sucesos; que la cronica se contextualice de otra manera, lo que abriria la
posibilidad de linkearla con otros elementos del diario o de otros diarios; y, por ultimo,
que Ares se relacione de un modo sensiblemente distinto con los acontecimientos.

Al momento de clasificar y ordenar las crénicas, a veces intervienen las taxono-
mias criminales especializadas que ofrecen una serie de categorias tales como: “cri-
men pasional”’, “crimen casual”, “crimen de vecino a vecinos”, “crimen narco”, “crimen
de venganza®, entre otras. De la misma manera, hay agrupamientos que se guian por
las constantes que se repiten en los titulares de las crénicas; entonces un grupo puede
ordenarse, por ejemplo, bajo la categoria “profesiones”; en otras oportunidades trabaja
con citas que articulan categorizaciones menos rigidas y que habilitan pensar los orde-
namientos clasicos de manera transversal, generando otros flujos de informacién. Por
otra parte, en la articulacion de distintas tematicas se cuestiona la significacién univoca

4 Existen amplias criticas a esta idea y lineas tedricas que se fundan sobre la misma, pero referir
a estas cuestiones excede los alcances de este trabajo.
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de los conceptos convocados —por citar un ejemplo podemos referir a la carpeta “Hay
crimenes por amor, pero no hay crimenes por amistad”, o también a aquellas que inclu-
yen citas biblicas como “Dichosos los que sufren, porque esos van a recibir consuelo”
Mateo 5,4-. Por ultimo, Ares sefiala que hay hechos que son paradigmaticos y que, en
consecuencia, ordenan su propio universo de relatos de crénica al generar tal densidad
de informaciones, contra-informaciones e hipétesis abductivas disimiles, de tal suerte
que merecen una agrupacion singular, su propia categoria.

El archivo de crénicas ha ido mutando a lo largo del tiempo, no solo en los conte-
nidos y el modo en el que son incorporados, sino también, y fundamentalmente, en la
manera en que éstos se ordenan dentro del todo. El archivo como practica esta siempre
en proceso de construccion, siempre produciéndose, debe reflexionar sobre si mismo
y es tarea de los arcontes problematizar y ensayar todo el tiempo reconfiguraciones
posibles, o, en palabras de Dario Ares, debe “generar constelaciones” que den forma al
todo y ordenen sus partes.

Imagenes de crénica

Lo que capta la atencién de Ares es el modo en que la crénica irrumpe dentro del
contexto del diario como construccién de realidad, y los didlogos que se articulan entre
las imagenes y los titulares. Podriamos hablar de una cierta estética de las fotografias
de crénica que se caracteriza no por la exhibicion de lo explicito del hecho violento,
sino por la presentacion de una ausencia, por hablar de la muerte a partir de su fuera
de campo. Lo central en este tipo de imagenes tiene que ver con un ordenamiento del
espacio en torno al vacio; la muerte aparece como un gesto que se materializa en un
grupo de gente mirando al piso, en vecinos congregados alrededor de alguien afligido
o0 en escenas de espacios perimetrados por la policia.

Del archivo de Dario Ares se desprende una serie de dibujos, las “Necrografias”, que
constituye un nuevo archivo derivado de aquel de las crénicas policiales, y que pone
a jugar esta estética de las imagenes de la crénica en un nuevo enunciado. Podriamos
arriesgar la hipétesis de que, mediante el dibujo, lo que se opera es una suerte de pues-
ta en actualidad de la imagen de un hecho que, de otra manera, hubiera quedado per-
dido en las paginas del diario o en las carpetas del mismo archivo. Asi, el dibujo se erige
como un nuevo acontecimiento que no por ello deja de enlazarse con la imagen de la
crénica.
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Registro de la exposicién “Los perros ladran”
de Dario Ares, detalle de dibujo, 2015.
Foto: Maria Cecilia Olivari

Los dibujos son de lineas limpias. Luego de una serie de experimentaciones con
materiales y técnicas diversas, entre las que podemos nombrar la intervencidn directa
sobre los recortes de diarios, la fotocopia y el closeup de las imagenes o la utilizacion
de papel vegetal para hacer calcos de las fotografias, el artista encontré en el papel
carbdnico rojo un espesor semantico de connotaciones que enlazan lo visible, nueva-
mente, con la estética policial. Cada uno de los dibujos se configura de forma particular
a partir de las latencias que la fotografia de crénica comporta en si misma, y de las que
Dario Ares se hace eco oscilando entre una estética sobria con un dibujo esquematico

y la aparicién casual de las huellas del gesto que se imprime, producto del desplaza-

miento sobre el papel de la mano al dibujar. Todo esto convive con fragmentos de texto
calcado que se desprenden de otras partes del articulo, tales como el titular, el copete
o el cuerpo de la cronica.

Los dibujos de las necrografias actualizan las imagenes de la crénica mediante una
visualidad comedida que oficia un nuevo distanciamiento de la visualidad de la violen-




ciay la muerte, resultando asi menos explicita pero espectralmente presente. Por otro
lado, la cantidad de dibujos incorporados a la instalacién revierte los sucesivos despla-
zamientos del hecho concreto de la crénica y genera una dindmica de acercamiento-
alejamiento en la cual las grafias se tornan oscuras y ominosas.

Ranciére entiende a “las imagenes del arte como operaciones que producen un dis-
tanciamiento, una desemejanza” (28); de ahi que se constituyan como diferencia, por or-
denar un sistema de relaciones entre lo decible y lo visible, entre lo visible y lo invisible.
Segun el nuevo régimen de las artes que propone el autor, laimagen “ya no es un doble
0 una traduccion, sino una manera en que las cosas mismas hablan y se callan” (34).
Vale aclarar que esta capacidad de generar imagen no es una cualidad exclusiva de lo
visible; entonces, asi como existen cosas visibles que no conforman una imagen, tam-
bién la palabra tiene la capacidad de desplegar visibilidad. En el contexto del diario, los
enunciados que componen el discurso de la crénica despiertan de manera radical esta
visualidad de las palabras, cargando de connotaciones la imagen que los acompania. En
una entrevista con Dario Ares relataba sus recuerdos sobre una de las primeras crénicas
que desato su recoleccién, “la imagen de la crénica era la de un auto, un Fiat 1500, que
tenia las cinco puertas abiertas —las dos de atras, las dos de adelante y el ball-, y se-
senta personas del barrio paradas alrededor del auto mirando, y el titular decia algo asi
como «Asesinaron y torturaron a dos personas y dejaron un reguero de sangre desde el
lugar del asesinato hasta donde el auto se quedd sin nafta»”. Observamos que, en el pla-
no de la hoja de diario, se superponen dos funciones que deshacen la relacién que hace
del texto la representacién de la imagen, encontrandose el germen de lo que Ranciere
denomina “frase-imagen” (62), y que Ares traslada a sus grafias. Este artista manifiesta
una necesidad de construir “con” las crénicas y “sobre” ellas, ya que hay una insistenciay
una recurrencia de esas frases-imagenes que deja al descubierto el grado de captacién
que tienen las crénicas y la muerte como tema de las “Necrografias”.

En palabras del propio artista, los dibujos encarnan una edicién de la imagen de la
cronica. En ella se procura mantener esta dialéctica entre lo visible y lo decible bajo
otra forma que lo resignifica desde lo material hasta lo compositivo, de tal suerte que,
tanto el papel como el ordenamiento espacial propios del diario son apartados, los tex-
tos aparecen de manera fragmentaria y la imagen aparece como calco.

Siguiendo las criticas estéticas de las imagenes de Ranciére, podemos referirnos a
tres modos de vincular o desvincular el poder de mostrar y el de significar: la imagen
desnuda, la imagen ostensiva y la imagen metamdrfica. Encontramos en esta lltima
un esquema desde el cual pensar los dibujos de Ares en su totalidad. El autor francés
sefiala que:
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[..] es imposible —segtn la légica de la imagen metamérfica— circunscribir una
esfera especifica de presencia que aislaria las operaciones y los productos del
arte de las formas de circulacion de la imagineria. No hay naturaleza propia de
las imagenes del arte que las separe de una manera estable de la negociacién

de las semejanzas y de la discursividad de los sintomas (44).

De ahi que la tarea del arte consista en operar un reordenamiento singular de las
imagenes en circulacién; para ello Ares toma como objeto de su practica la crénica
policial, pero “procesa” su acervo abogando por una redistribucién de lo visible que
pueda abrir el espesor de las imagenes, condensadas tanto bajo los nimeros de cifras y
estadisticas, como bajo los rétulos de “violencia urbana” o “muerte violenta”.

En la practica de Ares se opera una doble puesta en foco: por un lado, con el rescate
de esas imagenes destinadas a quedar perdidas de la memoria colectiva —que siempre
tiene nuevos rostros con los que retratar al horror— se arroja luz sobre estos eventos;
por otro, esta conversion al dibujo, posterior “desclasificacion” y exposicién de estos
archivos, reafirma la necesidad de recordar, y vuelve a distribuir lo comun y el caracter
publico de esas imagenes.

Instalacion, una desclasificacion posible

Como sefialamos anteriormente, son dos las lineas de reflexion que se abren a
partir de pensar el rol del archivo en la exposicion “Los perros ladran”, de Dario Ares.
Habiendo planteado algunas cuestiones fundamentales que hacen a la pregunta sobre
cémo construir un archivo de artista y habiendo hecho foco puntualmente en la pro-
puesta de Ares, nos encargaremos ahora de hacer algunas precisiones sobre los contor-
nos que cobroé la “desclasificacion” del acervo de crénicas y de la serie de “Necrografias”
en la exposicion.

En primer lugar es preciso sefialar que la clasificacidn de los archivos administra su
accesibilidad, es decir, tiende a un tipo de acceso regulado. Un archivo desclasificado
es aquél que garantiza la conservacion, accesibilidad y difusién de los documentos por
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Registro de la exposicién “Los perros ladran” de
Dario Ares, 2015. Foto: Maria Cecilia Olivari
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pertenecer al ambito de lo publico. En consecuencia, la desclasificacion de un archivo
es una nueva puesta en circulacion del mismo>.

En el caso de los archivos de Ares, la estrategia de la instalacion como modo de ex-
hibicién parece ser la manera en que el artista logra devolver las imagenes a lo publico.
De ahi que la desclasificacion de sus archivos opere mediante la instalacién artistica.
Es menester dar cuenta de las particularidades de la organizacion del espacio y las
cualidades de la instalacién “Los perros ladran”. El espacio expositivo se componia de
tres escritorios de roble sobre los que se presentaba parte de las carpetas que integran
el archivo de crénicas policiales, y calcos de yeso —de figuras religiosas iluminadas ceni-
talmente por lamparas de oficina— para colorear. Esos escritorios triangulados enfrente
del panel por el que se accedia a la muestra, formaban una planta en forma de cruz la-
tina. Las Necrografias instaladas se agrupaban de distintas maneras en composiciones
de grandes paneles de calcos; organizados en grupos de veinte o veinticinco, los dibujos
se hallaban suspendidos sobre las paredes blancas de la sala, generando asi un espesor
de diferencias, potenciando la cantidad. También formaba parte del espacio una cita
del poema “El ruido” de Peter Altenberg, y una proyeccién de un video de YouTube lla-
mado “Liebre cazada por red”.

En su ensayo “Politicas de la instalacion”, Groys sefiala que si bien en la actuali-
dad las funciones de la produccion y la exhibicién se encuentran solapadas, es posible
todavia distinguir entre la figura del curador y la del artista, cada uno de los cuales
organiza un tipo de exhibicién particular. Mientras que la exhibicién estandar congrega
un conjunto de obras bajo un cierto caracter de pertinencia que responde a un curador
que administra un espacio segun ciertos criterios, la instalacion artistica “transforma
un espacio publico, vacio y neutral, en una obra de arte individual e invita al visitante
a experimentar ese espacio como el espacio holistico y totalizante de la obra de arte”
(Groys Volverse publico 54). La instalacion y el archivo, por comportar una ley cada uno,
comparten el rol activo de determinar su visualidad, y en este sentido cada mandato
comporta un caracter fundante. En efecto, a pesar de que puede criticarse que el espa-
cio de la instalacion se origine y organice a partir de la voluntad soberana del artista,
hay que reconocer que “la instalacion artistica es un espacio de revelacién del poder
heterotopico y soberano que se esconde detrds de la oscura transparencia del orden

5 La apertura de los archivos en materia de derechos humanos resulta fundamental; hay ar-
chivos cuya apertura garantiza el acceso a derechos fundamentales —-sobre todo aquéllos que
testimonian la violacién de DDHH-; es por ello que su desclasificacion se enlaza con politicas
democraticas que contemplan el derecho a la informacién y a la memoria histérica.
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democratico” (67). En tanto decision soberana, se erige como condicion de posibilidad
de la practica democratica por su anterioridad.

Otra particularidad de la instalacion artistica radica en la posibilidad de generar
comunidades. En el caso de las comunidades que conforma la cultura de masas no hay
necesidad de un pasado y una historia comun; sin embargo su contracara es la falta de
conciencia de si. La instalacién es estatica y movil al mismo tiempo, ya que se fija con
unos contornos especificos en cada puesta en escena, y por lo tanto se reconfigura en
cada oportunidad; es por ello que Groys plantea que le ofrece a la multitud un aura del
aqui y ahora que tal vez logre restituir la actitud reflexiva de aquellas comunidades a
partir de la dislocacién de las comunidades transitorias de las culturas de masas (62).

Esta disposicién, en un mismo espacio, de las imagenes de restos de violencia ur-
bana, sumado a la solemnidad de la imagineria religiosa en envoltorios plasticos y el
relato objetivo y exterior de la caza de liebres en red, produce un ambiente cargado de
metaforas que por momentos se vuelve hostil, pero que vuelve a poner en circulacién
una memoria cotidiana de la violencia en la que se encuentra latente la posibilidad
de generar comunidades y espacios democraticos. Asi es como Ares logra, mediante
sus reordenamientos, interpelar al espectador generando espacios de reencuentro con
hechos que las estadisticas tienden a naturalizar y relativizar.

Edicion y montaje

Resulta evidente que la formacién de Ares como productor audiovisual influye en su
practica artistica. De modo que se filtran en su discurso y titilan intermitentemente en
sus busquedas y en toda su produccidn, ideas que pertenecen a este campo. Por tanto,
resulta interesante disefiar algunas lineas transversales en base a las nociones de edi-
ciény de montaje.

Podemos hablar de operaciones de edicién que se efectian a distintos niveles: en
primer lugar, una edicién que excede a la tarea de Ares, la del desplazamiento que se
genera a partir de la edicién del hecho y que toma la forma de crénica. Una segun-
da edicidn, a partir de la cual comienza a intervenir el artista, se corresponde con la
creacion del archivo como un todo ordenado; en esta etapa los hechos pasan a habitar
un espacio reglado comun que los condiciona como sucesos singulares; aqui es donde
interviene la funcién estratégica del dispositivo de visualidad del archivo, generando
sus respectivas luces y oscuridades, la ley de lo que aparece —de lo que puede ser vis-
to—, y la ley de lo decible, de lo que puede ser enunciado, en relacién a lo que no tiene
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esa posibilidad. La tercera edicidn refiere a la produccién de las grafias ominosas, el
conjunto de los dibujos a partir de los cuales se reconfiguran las imagenes que, junto
con el resto de la crénica, reelaboraron previamente el suceso violento —siempre en
vista de las prestaciones y las contraprestaciones que habilita la ley del archivo-. Por
ultimo, en la instalacién propiamente dicha, vemos cdmo estos procesos conviven en el
espacio proximos a otros elementos —como los escritorios, el video, las citas, las figuras
de yeso—, generando asi un nuevo desplazamiento de sentido de los sucesos violentos
primigenios.

Por otro lado, el montaje funciona, en las distintas instancias de su practica, como
posibilidad de reunién de fragmentos, posibilidad de vinculo que organiza una disrup-
cién, al mismo tiempo que ordena una continuidad. Si bien esta idea de montaje atravie-
sa los distintos momentos de la produccidn, es en la instancia de la instalacion donde
esto se hace mas evidente; alli se compilaban relatos de naturaleza diversa, y se super-
ponian en un mismo tiempo una variedad de “voces” hablando en simultaneo y expo-
niendo su narrativa, cada una seguin su propio ritmo, pero sin dejar de abrir las lecturas.

Dario Ares utiliza la informacién como materia prima fundamental para constituir
sus practicas. Mas alla de los elementos materiales, genera flujos de informacion alter-
nativos que promueven una disrupcion en el modo normativo en que circulan los datos
en el &mbito de los medios de comunicacién. De la misma manera que la crénica se
toma sus licencias a la hora de poner en discurso los sucesos a los que refiere, Ares se
permite construir relatos a partir de los montajes y ediciones que oficia. Asi, el artista
genera una construccion de realidad alternativa a la de los mass media que se conjuga
con busquedas estéticas y taxonomias caprichosas.

PRECISIONES FINALES

La cuestion del archivo lejos esta de cerrarse; por el contrario, y siguiendo la idea
central de Derrida, el archivo se encuentra siempre abierto al porvenir. Hemos visto que
su pulsion estd enlazada de manera fundamental con su propio mal por constituirse a
partir de una ley que ordena las apariciones; de ahi que el archivo como practica traba-
ja siempre contra si mismo y, en este sentido, constituye una condicién de realidad de lo
ya archivado que configura lo potencialmente archivable.

En el caso de la irrupcién del archivo en el marco del arte, el uso que han hecho los
artistas se sigue ampliando. Es al interior de sus practicas que el archivo funciona como
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un dispositivo que ordena las lineas de visualidad y de enunciacién que se disefian a
partir de su legislacién influyendo las producciones que de él se derivan.

En el caso de Ares, el lugar de consignacion que coordina los elementos de su ar-
chivo es la crénica policial que recoge hechos violentos. En el acervo de las crénicas
policiales, como asi también en el de las Necrografias, se ha podido evidenciar cémo
las formas que adquirieron sus practicas se encuentran fuertemente enlazadas con los
modos en los que el archivo de crénicas se fue organizando y clasificando. La estructura
del relato, del discurso de lo verosimil que interpela los hechos, se presenta como una
constante en la sucesivas “ediciones” de la informacién que el artista ha ido realizan-
do. Ares insiste y pulsa sobre lo que esta pasando en la ciudad de Rosario, y encuentra
en la tarea de arconte un modo de ampliar el acervo documental sobre la muerte y la
violencia urbana en la ciudad, como asi también una manera de “sacudir” a sus contem-
poraneos mediante la estrategia de reinsercion de imagenes que la memoria colectiva
parece haber olvidado.

Entendemos a la practica arcéntica como un dispositivo de visualidad, una regula-
ridad que ordena lo visible/enunciable/cognoscible. Por tanto, la decision de partir de
“documentos fallidos” como material de su acervo, marca una tendencia en el desarro-
llo posterior de la practica del artista: por un lado, erige al relato como modo de pro-
yectar la memoria; y por otro, propone flujos de informacién alternativos que ayudan a
la desjerarquizacién de los discursos validados por lo medios de comunicacion.

Los temas que el artista decide acopiar abogan en contra de la amnesia colectiva
pujando por devolver las imagenes al ambito de lo publico. Asi, la construccién del ar-
chivo de crénicas marca el camino sobre la posicién del artista en su contexto.

El archivo en tanto tecnologia —en el sentido foucaultiano- se organiza a partir de
una estética de lo legal-administrativo que determina qué es archivable y como ésto
aparece. En efecto, las caracteristicas especificas con las que el archivo de Ares se cons-
tituye, tifien tanto las clasificaciones como las categorias, los temas y su edicién, los
dibujos y su materializacién, tanto las filiaciones de las imagenes como su puesta en
espacio. De la misma manera que la exhibicion como desclasificacion esta atravesada
por la estructura archivante propia de todo archivo, que en este caso particular remite
a cuestiones retdricas propias del discurso de la crénica. Alli también intervienen el re-
lato y el montaje, organizando las diferencias a partir de lo que las convoca, develando
através de la puesta en escena otra forma de seleccién y distribucion de lo visible y, por
tanto, de lo comun.

La insistencia en los archivos, ya sea para trabajos de investigacion o con fines artis-
ticos, se constituye en un modo de insistencia en el porvenir. Foucault sefiala,
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Elandlisis del archivo comporta, pues, una regién privilegiada: a la vez préoxima
a nosotros, pero diferente de nuestra actualidad, es la orla del tiempo que ro-
dea nuestro presente, que se cierne sobre ély que lo indica en su alteridad; es

lo que, fuera de nosotros, nos delimita (172).

Esaregion, sin embargo, es diferente de la de nuestra actualidad y no se correspon-
de con el pasado, “una mesianidad espectral trabaja el concepto de archivo y lo vincula,
como la religién, como la historia, como la ciencia misma, con una experiencia muy sin-
gular de promesa” (Derrida Mal de archivo: una impresion freudiana 20). Asi, no se trata
entonces de buscar los origenes que determinan el momento presente, sino de poner
cuestion los restos, los vestigios del pasado que permanecen todavia activos.
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Resumen: El autorretrato, entendido como un transgénero que recorre diversos
soportes, lenguajes y medios, ha sufrido, con la irrupcién del arte moderno,
sucesivas desviaciones de la convencién. En el arte contemporaneo aparecen
manifestaciones ligadas al arte objetual que parecieran estar vinculadas con la
autorrepresentacién del yo, pero cuyos despliegues textuales ponen en duda
su dimensién genérica. Se pretende entonces analizar la produccién de dos
artistas argentinos, Guillermo luso y Carlos Herrera, a partir de las estrategias
tematicas y retéricas involucradas en dichos fendmenos con el fin de establecer
las modificaciones en el pacto enunciativo que rompen con el efecto de
previsibilidad.

Palabras clave: Autorretrato — Autobiografia — Archivo — indice — Serie

Abstract: The Self Portrait, understood as a transgenre that covers various media
and languages, has suffered with the emergence of modern art’s successive
deviations the convention. In contemporary art object art manifestations that
appear to be linked to the self- ego but whose textual displays cast doubt
on those manifestations generic dimension. | analyze the production of two
Argentine artists, Guillermo luso and Carlos Herrera, from the thematic and
rhetorical strategies involved in such phenomena in order to establish changes
in the pact that break without limitation the effect of predictability.

Keywords: Self — portrait — Autobiography — Archive — Index — Series



“Si te conoces demasiado a ti mismo,
dejaras de saludarte.”

Ramoén Gdmez de la Serna

Desde que el bello Narciso viera reflejada su imagen en las aguas del estanque
comenzé a escribirse la historia del rostro. Luego se encarnaria en un género por todos
reconocido: el retrato, privilegio de la pintura y de la palabra y, mds cercanamente, de
la fotografia. Como rasgos definitorios, el arte del retrato, concebido como la represen-
tacion de una individualidad o de un grupo, detenta algunas caracteristicas facilmente
reconocibles: cierto pretendido parecido fisico, la representacién del orden social a tra-
vés de poses e indumentaria, y el cardcter simbdlico del retratado a partir de actitudes,
gestos u objetos que acompafan la escena. A su vez, dentro de este género, hallamos
una serie de subgéneros, entre los que sobresale uno muy singular: el autorretrato, que
en principio despliega la mostracion o descripcidn de quien es considerado su autor.

Con el predominio de la era de la mimesis, como llama Arthur Danto al gran lapso
de tiempo comprendido entre el siglo Xlll hasta comienzos del siglo XX, estuvieron sal-
vaguardados los postulados que permitian al espectador mas desacostumbrado identi-
ficar e incluir determinadas representaciones de apariencias humanas en el género del
retrato. A suvez, por su caracter descriptivo, siempre fue relativamente sencillo diferen-
ciarlo de otros géneros en los que, al exponer cuerpos en accion, la representacion se
volvia narracion de acontecimientos humanos.

Sin embargo, algunas propuestas artisticas contemporaneas desarticulan la trama
de lo esperable. Al producir ciertas desviaciones introducen una sensacion de extrafia-
miento que habilita la pregunta y la memoria. En lugar del rostro y actitudes pintados
que pretenden mostrar la autorrepresentacion del artista, objetos invaden la escena;
los 6leos y el cincel han sido abandonados por cosas, ensambles, realidades heterogé-
neas que combinan palabrasy objetos. De lo que se trata entonces es de indagar, en las
producciones de los artistas argentinos Guillermo luso y Carlos Herrera, la pertinencia
dentro de la categoria autorretrato, problema que entronca con uno mas general: las
oscilaciones genéricasy categoriales propias del arte contemporaneo. Para ello, se par-
te de la definicién provisional de arte que nos brinda Gérard Genette:

Una obra de arte es un objeto estético intencional o, lo que equivale a lo mis-
mo, una obra de arte es un artefacto (o producto humano) con funcidn estética.
[..] Se podria considerar redundante la copresencia de artefacto y funcién, ya

que no hay artefacto sin funcién (el ser humano no produce nada sin intencidn
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funcional) pero la de un artefacto no siempre es estética. Asi, pues, hay —en
relacion de inclusién progresiva— tres grados de objetos estéticos: los objetos
estéticos en general, los artefactos con posible efecto estético y los artefactos
con efecto, o funcién intencional, estética, que serian las obras de arte propia-

mente dichas (Genette La obra del arte 10).

Ahora bien, este autor nos advierte -y a ello le dedica el texto La obra del arte- que
una obra no consiste exclusivamente en un objeto, ya que las obras pueden tener otros
modos de existencia, como un poema, una sinfonia o ciertas obras clasificadas como
arte conceptual.

Comprender a su vez los fendmenos artisticos como configuraciones espacio-
temporales de sentido —discursos— posibilita una red significante constituida por otros
discursos que promueven pasajes de sentido en los que la obra de arte trasciende su
dimensién artefactual hacia un juego de relaciones que la implican funcionalmente con
practicas sociales de produccion y reconocimiento®.

Asimismo, el autorretrato puede pensarse, debido a la posibilidad de conformarse
a partir de distintas materias significantes, lenguajes y medios, como un transgénero. En
este sentido, los autorretratos que se despliegan a través del lenguaje visual —pintura,
fotografia, dibujo- son considerados presentativos o mostrativos, mientras que los re-
tratos verbales recurren a la descripciéon como forma discursiva dominante.

Las primeras desviaciones contra la convencién? del género surgieron del accio-
nar de las vanguardias, y aun hoy penetran en la trama del arte contemporaneo: la
expansion del llamado campo artistico y la pregunta sobre el estatuto de las obras, la
oscilacion categorial y genérica debido a las nuevas modalidades de produccién y lec-
tura introducida por aquellos artistas que se permitieron jugar, ironizar, provocar tanto
con las nominaciones —Magritte— como con las clasificaciones genéricas y estilisticas.
De una presencia fuerte, plena, el autorretrato suele ser convocado de forma no tradi-
cional a partir de operaciones metadiscursivas intra o extratexuales que lo posicionan
unas veces como condicién de produccioén, y otras como criterio de lectura.

1 Retomo aqui la teoria de los discursos sociales planteada por Eliseo Veron.

2 Este término es definido por Alberto Carrere y José Saborit en Retérica de la pintura como un
modelo de prescripciones y prohibiciones construido desde la observancia de los usos sociales
o individuales y que requiere su valoracién positiva por parte de un grupo humano, asi como su
posterior y continua repeticion.

108



Antes de abordar los casos argentinos seleccionados, introduciremos el analisis de
una obra vinculada al universo Dada que llevara al limite la experiencia de la vanguar-
dia, arremetiendo contra los fundamentos mismos del pensamiento a través del ataque
alacoherencia, a los soportesy canales del arte instituido, un implacable furor negador
que no iba a demorar en negarse a si mismo ya en 1922. Nacido en 1916, durante el ho-
rror de la Primera Guerra Mundial, Dada serd revuelta, escupitajo, absurdo de si mismo
que impactard sobremanera en los modos de concebir el arte hasta entonces.

A través de una de sus beligerantes propuestas recuperamos aquel proceso de
desarticulacion y reconfiguracion del campo artistico que iniciara Marcel Duchamp al
considerar el arte no tanto una cuestién de formas sino de funcién, desatendiendo la
apariencia para destacar la operaciéon mental3. De esta manera, la maxima objetualiza-
cion generada por sus ready mades inauguré al mismo tiempo la desmaterializaciony
conceptualizacion, al desplazar el énfasis en el objeto a favor de la idea y el proyecto.
Las dos grandes vias que se abrieron desde entonces, la objetualidad y el conceptualis-
mo, mantienen dialogos que propician la constante autorreflexion del arte y la posicién
del artista.

Bofetadas a uno mismo

Un marco despintado incluye unas hileras de tachas que coronan un espejo, un pa-
pel rectangular contiene una leyenda escrita a mano: “Philippe Soupault. Portrait d'un
imbecile” 1921, y un globo inflado gravita colgado del gancho que sostiene a su vez el
marco con espejo: estos tres elementos componen un extrafio ensamblaje que Phillipe
Soupault expusiera para “Salon Dadd” en la Galeria Montaigne de Paris en junio de 1921
(Fig. 1).

A partir de que en 1912 Pablo Picasso incluyera trozos de elementos como hule
y soga en una ejecucién pictérica, comienza a desplegarse la historia del collage. La

3 Segln sefiala Genette, el calificativo conceptual para determinadas obras no responde a un
género artistico sino a un estado que adquieren determinadas practicas segin la recepcion de las
mismas, en el que se debiera tener en cuenta no solo el objeto expuesto sino el acontecimiento
en su totalidad: “Lo que cuenta en ese tipo de obras no es ni el objeto propuesto en si mismo ni el
acto de propuesta en si mismo, sino la idea de ese acto. Asi como el objeto preexistente, cuando
lo hay, remite al acto, el acto remite a su idea o, como hoy se dice mas corrientemente, a su con-
cepto, no ha de «describirse», sino definirse” (164).
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sustitucion del objeto ilusorio, pintado, por el
real, comenz6 asi a resquebrajar la idea del
arte entendido como representacién y mime-
sis. Desde que Duchamp expusiera el mingi-
torio, la definicién del arte necesit6 expandir
sus limites.

Desde esta perspectiva, el ready made
de Soupault se puede pensar como un acon-
tecimiento que forma parte de las grandes
lineas de ruptura provocadas por las van-
guardias: el cuestionamiento y abandono, en
determinadas propuestas estéticas, de la re-
presentacidn mimética en el arte y la expan-
sién de sus limites a través de la incorpora-
cién de nuevas materialidades y operatorias
técnicas. Como observa Marchan Fiz, a partir
del collage,

Las diferentes modalidades del arte objetual, “identifican los niveles de la re-
presentacion y lo representado”, borran las diferencias establecidas por los
principios tradicionales ilusionistas de la representacién. La reflexion entre los
dos nivelesicénicos habituales se desplaza hacia las propias relaciones asocia-

tivas de los objetos entre si y respecto de su contexto interno y externo (168).

A partir de su titulo, “Portrait d'un imbecile”, podemos inferir las desviaciones que

atentan, en primera instancia, con la convencién genérica retrato, y que impactan en

una posible redefinicién del arte. Esta nominacién se puede considerar, segtn lo entien-

de Gérard Genette?, un titulo mixto en donde aparece explicitado un elemento genéri-

co y un elemento tematico. El vocablo “retrato” es una indicacion genérica que alude

habitualmente a un género de la tradicion pictérica o escultérica que hace referencia

a larepresentacion de una individualidad o de un grupo. EL segundo elemento que men-

ciona el titulo seria tematico, ya que el apelativo “imbécil” se asocia, por sinécdoque,

a un objeto central del contenido de la obra. Sin embargo, leemos retrato pero vemos

4 Para un analisis detallado de todos los elementos paratextuales (Genette Umbrales 51-91)
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objetos y, entre ellos, nuestra imagen especular. Y aqui nos enfrentamos a una trampa:
¢Qué implica la presencia del espejo?

Frente a la ausencia de una individualidad representada, esta aparece cada vez que
un espectador se posiciona frente al espejo. La broma es rapidamente descubiertay el
tono irénico enciende la obra. En este sentido, el ready made puede pensarse como el
autorretrato de cada espectador que se presente frente a su imagen. Y el espejo siem-
pre dice la verdad. Umberto Eco (401-410) sefiala que los espejos no traducen ni inter-
pretan nuestra imagen sino que nos la devuelve al modo de un doble absoluto. El espejo
del artista entonces no miente: cada espectador seria un imbécil y Soupault, el primero
en reflejarse, también lo seria. A su vez, la presencia del espejo ratifica el abandono de
la representacién como fin del arte, ya que la imagen reflejada no se constituye como
un signo porque, segiin manifiesta dicho autor, para que una imagen sea signo debe ate-
nerse a determinados criterios, entre los cuales se sostiene que el signo esta en lugar de
otra cosa en ausencia, el signo es materialmente distinto de la cosa de la que es signo
y puede ser usado para mentir o afirmar algo inexistente. El espejo necesita siempre
de la presencia del sujeto para devolverle su reflejo. Y el yo como imagen especular es
siempre evanescente.

Aquellas estrategias que abordaron los vanguardistas en la reconfiguraciéon del yo
son recuperadas por los artistas contemporaneos elegidos. Guillermo luso reconfigura,
desde la palabray el objeto, su posible autorretrato dentro de un proyecto autobiografi-
co, mientras que las series artisticas de Carlos Herrera se denominan, intratextualmen-
te, autorretrato, pero son dificilmente ubicables en ese género.

Exceso de mi

“Yo soy un desequilibrado que cree en si mismo”: a Guillermo luso® le place expo-
nerse, o no lo puede evitar (Fig.2). Tanto sus obras visuales como sus textos pueden pen-
sarse como la explosiéon del yo, sin olvidar que toda exposicién de uno mismo conlleva
una construccién de si. EL yo es su Unico tema. Y parece decirlo todo a través de listas
elaboradas obstinadamente y de objetos-soportes de palabras.

5 Guillermo luso nacié en Buenos Aires en 1963. Es artista plastico. Ha realizado exposiciones en
Argentinay en el exterior. Ademas, ha publicado Estado de boarding pass, Fallado y usado (2012)
y Todo lo que pasé (2014).
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Fig. 2 Guillermo luso. Yo soy Fig. 3 Guillermo luso.
un desequilibrado, 2005 Mis deudas, 2003

Estado de Boarding Pass es un libro de 21 paginas que contiene, entre relatos que
responden a una maxima epifanica: “Todo tiempo pasado fue un descontrol”, tablas de
gastos desde los 13 a los 33 afios. Estas listas, junto a otras presentadas a modo de obje-

o

tos, bocetan retazos de la historia de una vida. “Restaurantes que fui”, “Vinos que tomé”,
“Documentacién de mis goles en el futbol de pintores”, “Mi primer mes con Laura”, son
algunos ejemplos de ese afan por clasificar, una necesidad compartida con Georges

Perec cuando reflexiona en su intento por comprender el mundo:

En toda enumeracién hay dos tentaciones contradictorias, la primera consis-
te en el afan de incluirlo TODO, la segunda, en el de olvidar algo; la primera
querria cerrar definitivamente la cuestidn; la segunda, dejarla abierta; entre
lo exhaustivo y lo inconcluso, la enumeraciéon me parece, antes de todo pensa-
miento (y de toda clasificacién), lLa marca misma de esta necesidad de nombrar
y de reunir sin la cual el mundo (“la vida”) careceria de referencias para noso-
tros: hay dos cosas diferentes que sin embargo son un poco parecidas; podemos

reunirlas en series dentro de las cuales serd posible distinguirlas.
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Hay algo de exultante y de aterrador a la vez en la idea de que nada en el mun-

do sea tan tnico como para no poder entrar en una lista (119).

El nombrar que Guillermo luso patentiza a través de palabras bocetadas con mar-
cador indeleble, habilita la pregunta ¢Las listas configuran un autorretrato inconcluso
o delinean una autobiografia? En principio, si el yo se describe o se muestra en el auto-
rretrato, se narra en la autobiografia.

Los inventarios minuciosamente elaborados por el artista son descripciones que se
basan en un criterio de simultaneidad temporal, donde el tiempo se percibe como sus-
pendido, pero no negado. Aqui se elimina la relacién causal o cronolégica para espa-
cializar el tiempo. El relato pareciera detenerse y detonar en una serie de cuadriculas,
clasificaciones, enumeraciones, sumas y resultados que proponen lo que se denomina
etopeya: la descripcidn que tiene por objeto las costumbres, el caracter, vicios y virtu-
des (Miraux 49 y ss) de quien se expone.

“Mis deudas” (Fig. 3) es una composicion que recuerda un cuaderno escolar en el
que las listas garabateadas con letra mayuscula son intervenidas por colores y texturas
realizadas con fibras (;quién no eclipsé el tedio con dibujos aleatorios a lo largo de
una pagina?). En formato vertical, el artista no solo refiere sus deudas sino también las
palabras que buscé en el afio 2002 y las chicas a las que besd, para asi configurar un
mapa de usos y costumbres que se pretende verosimil. El hecho de enmarcar, colgary
exponer estos microuniversos aisladamente, refuerza la idea de un relato interrumpido,
en el que el espacio domina sobre la temporalidad.

Con el aporte brindado por los rasgos retéricos se puede conformar un autorretrato
del artista, ya que esta categoria se establece como criterio de produccién, condicién
que se intensifica cuando el artista decide incorporar fotografias a sus producciones,
generando asi un autorretrato combinado o mixto®. “Mis épocas” (Fig. 4) es una obra
configurada por una cuadricula cuyas columnas exponen cinco fotografias del artista a
distintas edades, dato que surge de la informacidn consignada en las filas: una descrip-
cion elocuente que reconstruye una visién de si a través de puntajes y estados animicos.
Las fotografias, como signos de recepcion (Schaeffer), convocan solo al reconocimiento
de un mismo hombre captado en diferentes etapas de su vida, en pose desafiante y
con mirada altiva; la operacion de identificacién, cuando no se reconoce al retratado,

6 Mario Carlon define el retrato mixto como aquel construido a partir de un componente visual
y otro verbal (188).
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Fig. 4 Guillermo luso.
Mis épocas, 2000

Fig. 5 Guillermo
luso. Mi problema
fundamental, 2003

depende de la nominacién propia del lenguaje verbal. En este caso, podemos recurrir
a la firma del artista —en el margen inferior derecho- o al titulo para inferir —junto al
pronombre demostrativo presente en el titulo- la autorrepresentacién. A modo de fo-
togramas, estos instantes del devenir de una vida ;no esconden quiza la voluntad del
archivo, una memoria acotada por cifras y acciones puntuales?

El paradigma del archivo hace referencia a aquellos proyectos artisticos que, a tra-
vés de la reproduccién mecdnica, rigor formal y coherencia estructural, entrafian el
hecho de consignar:

Elarchivo, como tal, exige unificar, identificar, clasificar, su manera de proceder
no es amorfa o indeterminada, sino que nace con el propésito de coordinar un
“corpus” dentro de un sistema o una sincronia de elementos seleccionados pre-
viamente en la que todos ellos se articulan y relacionan dentro de una unidad

de configuracién predeterminada (Guasch Arte y archivo 10).
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En este sentido, las practicas del inventario y las taxonomias de luso se emparentan
con aquéllas realizadas por artistas como On Kawara o Hanne Darboven —productores
reconocidos internacionalmente por el sistema artistico— en el que el archivo se con-
vierte en una estructura volcada hacia la esfera privada en tanto ordenacién y almace-
namiento de registros autobiograficos. Las series que On Kawara produjera a lo largo de
una década —entre 1968 y 1979-tituladas “I Met...,, | Read..., | went”, en las que consigna,
en cuadernos de una confeccién muy cuidada, las personas, libros y lugares que cono-
cio, apelan desde la nominacién a la autorrepresentacién, aunque luego nos encontre-
mos con extensos inventarios que devienen huellas fisicas de la construccién de una
subjetividad. La elaboracion sistematica de las rutinas del artista, como los registros de
luso, permiten pensar estos archivos como indices, ya que tejen un lazo existencial, fisi-
co, entre la palabra escrita y el objeto de su representacion, el artista, ya que, como nos
recuerda Peirce, los indices conectan fisicamente con aquéllo que estan representando,
pero no conllevan ningun parecido:

Los indices pueden distinguirse de otros signos, o representaciones, por tres
rasgos caracteristicos: primero, por no tener ningin parecido significante con
sus objetos; segundo, por referirse a individuos, a unidades singulares, a colec-
ciones singulares de unidades, o a continuos singulares; tercero, por dirigir la
atencién hacia los objetos por compulsién ciega. Psicolégicamente, la accién
de los indices depende de la asociacién por contiglidad, y no de la asociacion

por semejanza, o de operaciones mentales (32).

Dicho funcionamiento indicial del archivo se somete a la regla metonimica de la
contigliedad: las listas de Guillermo luso intentan abarcar su vida transcurrida a partir
de fragmentos —partes— que vuelcan datos de un yo que se esfuma. Autorretratos sin
protagonista.

Através de datos y descripciones, recortes de la vida del artista constituyen un claro
ejemplo en el que el género autorretrato incluye contenido autobiografico, en el que
el yo no es tanto el soporte de una vida sino una construccion. El relato autobiografico
del artista se proyecta en montajes donde se yuxtaponen palabras e imagenes: una
constelacién estallada. Guillermo luso insiste en exponerse, pausar el relato creyendo
que puede desgarrar al tiempo: Ya lo dice su epitafio: “Guillermo luso: un especialista
del instante” (Fig.5).
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Ausencia de mi

“Trabajo nocturno” es el titulo elegido para la presentacién de un grupo de obras
expuestas en marzo de 2013 por el artista Carlos Herrera’ en la Galeria Ruth Benzacar.
A su vez, los objetos expuestos forman parte de una serie denominada “Autorretrato”,
que el artista viene desarrollando desde el afio 2009. Madera, hierro, bolsas de nylon,
conforman objetos estables que en su mutismo gravitan el espacio expositivo.

Como parte de las propuestas del arte contemporaneo, esta serie de obras recon-
figuran desde diferentes dimensiones los modos de comprensién y acercamiento a un
arte que se concibe soberano y pluralista, esto es, capaz de traspasar los limites in-
ternos y externos en forma de productos transdisciplinarios que no se encuentran ya
estructurados por ningun relato legitimador.

A partir del andlisis de sus paratextos, la presentacion en serie de sus objetos en
tanto posibles indicadores del yoy el uso de la figura retdrica de la antonomasia, podre-
mos ver en qué medida es pertinente ubicar esta propuesta como una reconfiguracién
contemporanea, no por ello problematica, del género autorretrato.

La nocién de paratexto desarrollada para las producciones literarias por Gérard
Genette permite ser aplicada a las artes visuales en tanto se refiere con este concepto
a un conjunto de practicas y discursos heterdclitos de diversa especie que presentany
dan presencia a un texto, esto es, aseguran su existencia en el mundo, su recepciény
consumacion bajo la forma de un libro. Es un umbral que permite al lector la posibilidad
de entrar o retroceder. Es, a su vez, el lugar privilegiado de una estrategia de acciéon
sobre el publico (7).

En este sentido, podemos pensar, como paratextos de una obra visual, desde los ti-
tulos y textos curatoriales, catalogos, entrevistas al artista y toda la disposicién espacial
con su carteleria, trayectos propuestos que una exposicion presenta.

Comencemos por destacar que los paratextos mds inmediatos que encontramos en
la exposicidn de Carlos Herrera —el titulo de la muestra, de la serie y de cada obra- no
son coincidentes: “Trabajo nocturno”, serie “Autorretrato” y “Sin titulo” son los peritex-
tos® que rodean las obras y las envuelven de incégnitas.

7 Este artista nacio en Rosario (Argentina) en el afio 1976. Realiza proyectos diversos, instalacio-
nes y documentaciones de video, fotografia y audio. Vive y trabaja en el campo.

8 Genette se refiere al peritexto como aquel paratexto que por su emplazamiento podemos si-
tuar en referencia al texto mismo o en sus intersticios (10).
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“Trabajo nocturno” es un poema escrito por el santafecino Juan Manuel Inchauspe’
que forma parte del catalogo de mano que acompafié la muestra. Este poema narra
una historia en primera persona, si se quiere nimia, sobre la aparicién de una rata muer-
ta en el patio de la casa y una gata somnolienta y victimaria. “Trabajo nocturno” refiere
entonces a un acontecimiento pasado cuya huella emerge en las primeras lineas del
poema:

Temprano

esta mafiana

encontré en el patio de casa
el cuerpo de una enorme rata

inmovil [...]

La rata opera entonces como el indice de un hecho violento concluido por la muer-
te. ;Podrdn las obras del artista ser a su vez indices de un yo sugerido por los objetos?

Una camilla, dos escaleras, bancos con percheros, zapatos negros rellenos, son al-
gunas de las esculturas de piso —como las llama el artista— que se presentan como
parte de la serie “Autorretrato” (Fig. 6 y 7).

Este titulo opera como una invariante que remite a una indicacién genérica que
hace referencia a la representacion del propio artista en la obra. Justamente, la refe-
rencia a dicha serie genera una fuerte ambigliedad, porque se ha roto el contrato gené-
rico entre autor y receptor de la obra al producirse una expansion y reformulacién de
dicho género. Alli donde se espera encontrar la representacion de algunos aspectos de
una individualidad, se exponen objetos anodinos. Sin embargo, la estrategia de remitir
a una serie nos puede brindar algunas pistas.

La definiciéon de serie que ofrece la ultima edicién del Diccionario de la Real
Academia Espafiola enuncia: “Conjunto de cosas que se suceden unas a otras y que
estan relacionadas entre si”. De ella se desprenden, entonces, como caracteristicas re-
levantes, la idea de grupo, la repeticion de algin aspecto y la dimensién temporal in-
trinseca a toda secuencia.

9 Trabajo nocturno es asimismo el titulo del libro publicado por este autor en 1985 por UNL
Editora.
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Fig. 6 (a) Carlos Herrera,
obras de la exhibicién
“Trabajo nocturno”
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Si los primeros indicios de seriacién en la historia del arte estaban ligados a la ne-
cesidad de plasmar la dimensién temporal a través de una secuencia visual®, la compo-
sicion en secuencia del arte contempordneo responde a otros propoésitos, ya que, como
plantea Juan Martinez Moro, el arte hoy parece haber encontrado una légica interna
propia en la que la idea de serie comporta un fin en si mismo ligado a necesidades
productivas:

La obra en singular pasa a cobrar sentido tomada en conjuntos seriados o te-
maticos, antes que aisladamente. Se trata, en definitiva, de obras seriegénicas,

esto es, cuya génesis se explica desde y por la serie a la que pertenecen (292).

Desde esta perspectiva, las esculturas de “Trabajo nocturno” pueden ser conside-
radas seriegénicas, ya que forman parte de un proyecto artistico de caracter intimista y
hogarefio —seguin palabras del artista— que se articula sobre cuatro pilares conceptua-
les: la vida y la muerte, el tiempo y la locura.

La pertenencia de cada objeto escultérico, de una factura altamente despersonali-
zada, a la serie “Autorretrato”, no hace mas que tensionar dos polos de sentido basados
en la légica de la repeticion y la diferencia que toda serie entrafia: el no yo (los objetos)
y el yo (la nominacién) desarticulado a través de una secuencia que se lee fragmenta-
ria. Otro paratexto que colabora a construir el marcado caracter autorreferencial es
una respuesta del artista a la pregunta sobre la eleccién de una obra que sintetice su
pensamiento estético:

La obra que elegiré es “Autorretrato sobre mi muerte”. Obra que problemati-
za mi produccién de estos ultimos cuatro afios en confrontacién con mi vida.
Lo autorreferencial se manifiesta en cuatro palabras: tiempo, locura, sexo y
muerte. Es una extensa serie que incluye a esta obra y que desarrollo hasta la
actualidad. Existir para morir y apasionarse por la nada. Esta obra compuesta

formalmente por algunas prendas personales, y unos zapatos en los que en su

10 Recordemos como claros ejemplos los episodios medievales, los cambios perceptivos de un
mismo paisaje realizados por los impresionistas, hasta los ejercicios de las vanguardias inspira-
dos en los montajes cinematograficos y las famosisimas series warholianas.
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Fig. 6 (b) Carlos Herrera,
obras de la exhibicion
“Trabajo nocturno”
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interior se descompone materia organica, todo dentro de una bolsa y arrojado
al pist* (Fig.8).

La serie funciona entonces como marco para insistir, desde la repitencia en la no-
minacién, en que esos objetos conllevan algo del sujeto que los construyé. Se puede
advertir entonces que la presencia de objetos cotidianos contenidos por bolsas plas-
ticas —zapatillas, lapiceras, cintos, restos de ufias y pelusas- funcionan como indices,
mientras que el objeto referido, en este caso el sujeto artista, es representado por las
marcas objetuales y por la serie que lo contiene.

“Un autorretrato no tiene yo” declaraba el cineasta Jean Luc Godard en una entre-
vista al explicitar que el yo queda reducido a un lenguaje, a un soporte —léase pintura,
literatura, objetos. Es por ello que decide trazar su autorretrato filmico con objetos y si-
tuaciones en lugar de imagenes de él mismo o de su rostro. De la misma manera, Carlos
Herrera decide delinear su yo desde objetos que, por contigliidad, son rastros de una
individualidad, no presente pero sugerida.

A su vez nos encontramos con la nominacion “Sin titulo” para cada obra. Si, como
plantea Umberto Eco, el titulo es la primera clave interpretativa de un texto, la decisién
del artista de despojar a las obras de identificacién viene a insistir en que la autorrepre-
sentacion que designa la serie se construye desde la ausencia, por indicios. Sin embar-
g0, “Sin titulo” es, paraddjicamente hablando, un titulo, pero despojado de las funciones
que suelen asignarse: identificacion, indicacion de contenido, seduccion del publico (68
y ss). Sin referencia explicita, este titulo nos enreda en la trampa del concepto, la re-
flexién intelectual.

Se suele hablar de la desdefinicion del arte contemporaneo para aludir a la impo-
sibilidad de unificar bajo un concepto de arte y criterios comunes la inmensa cantidad
de manifestaciones que suelen abordarse como artisticas. Asimismo, las diversas pro-
puestas oscilan entre el acuerdo y la conflictividad a ciertas normas heredadas, entre
convencidn e invencién radical.

El desvio retérico en las artes visuales puede entenderse como un uso particular,
una transformacién que subraya la destreza intelectiva o manual caracteristica de la
invencidn renovadora del cédigo. Producido el pasaje del sentido propio al figurado, la
actualizacion de las alteraciones retéricas tiene lugar en el espectador:

11 Dicha obra fue la ganadora del Premio Petrobras en el afio 2011.
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La fuerza retérica, persuasiva, de cualquier alteracion dependera del efecto
sorpresa, es decir, de su capacidad para romper expectativas; es en la funcién
espectador, por tanto, donde debemos situar la nocién de norma. La sorpresa
retérica surge de la incertidumbre producida por la inadecuacién de lo percibi-

do con lo esperado (Carrere Saborit Retérica de la pintura 202).

Claramente, la propuesta artistica de Herrera atenta contra las expectativas tradi-
cionales del género autorretrato!? a través de la aplicacion de la figura retérica llamada
antonomasia, que consiste en la sustituciéon de un nombre propio por una perifrasis o
por un apelativo que puede implicar metaforas y metonimias que apuntan al nombre
propio elidido, independientemente de la relacién existente entre el nombre propio y
lo que lo sustituye.

Resulta pertinente entonces pensar que la sustitucién pergefiada por el artista
—como la realizada por Tracey Emin o Sophie Calle, entre otros— consistente en presen-
tar objetos, funciona como una perifrasis antonomasica de si mismo; esto quiere decir
que cada pieza presentada —entre las que se distingue en su anonimia un par de zapatos
rellenos, una alianza, una especie de cama, un par de escaleras, un pafiuelo- opera
como metonimia de una busqueda antonomasica por parte del autor, y entrafian una
evolucion del género autorretrato.

Tomemos como ejemplo un cubo expuesto que contiene agua jabonosa, por lo que
se elimina la posibilidad del efecto reflejo. La obra titulada “Sin titulo” perteneciente a
la serie “Autorretrato” debiera, segun el horizonte de expectativas ligadas a la conven-
cién, manifestar desde la representacion alguna caracteristica de la individualidad del
retratado, esto es, el artista. Sin embargo, el objeto alli presentado parece contradecir
el paratexto “autorretrato” de la serie expuesta porque no funciona de manera icénica,
es decir, por alguna cualidad que presente algunas similitudes con el retratado. Esto nos
lleva entonces a buscar otro funcionamiento signico para dichos objetos, la indiciali-
dad, que actia por una relacién de contigutidad fisica con el referente, evocandolo. A su
vez, la antonomasia opera como figura retérica, reforzando la sustitucién del nombre
propio por indicios.

Significativamente, la exposicién “Trabajo nocturno” reconfigura el género desde la
apelacién a la presentacion en serie de un conjunto de objetos que se constituyen como

12 De la misma manera que la norma linguistica distingue las personas por medio del nombre
propio, la convencién del autorretrato se da por la representacion del rostro, la parte mas expre-
sivay comunicativa de nuestro cuerpo, sede de nuestro reconocimiento social.
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Fig. 8 Carlos Herrera,
Autorretrato sobre mi muerte
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huellas de un yo ausente, pero que, por antonomasia, se sugiere desde la dimensién
material de lo expuesto. En este sentido, la conflictividad generada en las expectativas
de los espectadores invita a recorrer estas obras como objetos de ansiedad, al decir de
Harold Rosenberg, ya que al desviarse de la norma, ponen en funcionamiento la ma-
quinaria del arte contemporaneo, que suele sustituir los rostros por piedras oscuras de
afiladas puntas que punzan directamente la mente del espectador.

Bifurcaciones del yo

Las producciones de Guillermo luso y de Carlos Herrera configuran asi autorretra-
tos inmersos en las nuevas formas de construccién del yo, bifurcaciones que pendulan
entre el exceso de si y los rastros de un yo ausente. Sin embargo, ambos artifices se
alejan de aquellos rasgos paradigmaticos que sostenian el andamiaje del autorretrato
convencional: la representacién de una individualidad —el artista— segun las leyes de
la mimesis en el que el rostro y la mirada suelen desprenderse del fondo que contiene
la figura, configuracién que cobra caracter simbélico con la aparicién de objetos que
ayudan a componer un orden social del retratado?®3.

Quebrado el relato mimético, estas construcciones cobran sentido a partir del fun-
cionamiento indicial de sus componentes: las listas-archivo de luso y los objetos ano-
dinos de Herrera se leen como huellas de un yo elidido principalmente a partir de las
estrategias paratextuales, tales como los titulos identificatorios y, en el caso de luso,
por la habitual incorporacién de autorretratos fotograficos.

Lo excesivo en luso se infiere a partir de la saturacién de datos y descripciones,
composiciones artesanales que construyen un personaje volcado hacia una exteriori-
dad de si, mientras los pulcros objetos de Herrera se perciben como una omisién, con-
firman la ausencia del retratado pero insisten en que alli estuvo, fue él quien los hizo.
Dos modos de confirmar que el yo es una entidad ilusoria construida a partir de diversos
lenguajes, ficciones de una figura fragil, vacilante. Estos autorretratos pueden ser con-

13 En este sentido, Georg Simmel advierte la relevancia que constituye la mirada en el retrato
al exponer que “El ojo, especialmente en el arte pictérico, actiia no solo dentro de su relacién,
mediada por su movilidad latente, con la globalidad de los rasgos, sino también en la relevancia
que la mirada de las personas retratadas tiene para la interpretacién y disposicion del espacio
en el interior del cuadro. Nada como el ojo, aun permaneciendo tan incondicionadamente en su
lugar, irradia tanto: penetra el espacio, lo amplifica, lo envuelve, lo recorre, lo atrae” (17).
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cebidos también como desfiguraciones, tal como piensa Paul de Man la autobiografia,
una estructura del lenguaje, una escritura en la que dos sujetos —yo autohiografico y yo
real- se reflejan y constituyen a través de esa reflexién. El que dice yo —una combina-
cion de lo auto y lo bio de la autobiografia—y el que escribe yo -la grafia— desfiguran
el yo real para acabar reconstruyéndolo. En este sentido, dichos autorretratos fueron
concebidos desde una grafia heterogénea, hilachas del yo que borran el prefijo para
concentrarse en el gesto. La subjetividad surge entonces como efecto del lenguaje,
como ficcion discursiva.

Evidentemente, las propuestas artisticas de Guillermo luso y Carlos Herrera se ale-
jan de los dogmatismos formales, del encasillamiento en determinado género y prac-
tica, de la pretensién hegemonica, para instalarse como experiencias que navegan por
el paisaje oscilante, desdefinitorio y desestetizante, propio del arte contemporaneo.
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El aporte de este amplio y minucioso trabajo de investigacién reside en rescatar
las continuidades en la obra de Antonio Berni en diversos niveles. Esta exploracion se
ha centrado en volver a situar y valorar la obra de Berni en el ambito de las primeras
vanguardias y considerar las practicas articulando la estrategia estética y politica en
su Rosario natal, luego de su estadia en Europa, entre los afios 1925 y 1928. El lapso
comprendido entre 1920y 1936 es significativo en el itinerario de Antonio Berni, ya que
los acontecimientos de esta etapa colaboraron con la constitucién de los rasgos que
instituyeron su imagen en el arte argentino del siglo XX.

Por tal motivo, este libro se extiende fundamentalmente entre esas dos fechas
que limitan, de manera precisa, el primer gran segmento de su vida artistica. La
primera, indicando el ingreso al campo del arte a través de una serie de mues-
tras individuales que tuvieron un inusitado reconocimiento y la conversién del
pintor adolescente en una joven promesa para la ciudad de Rosario. La segun-
da, sefialando la consolidacion de un ciclo a partir de la radicacién definitiva
del artista en Buenos Aires, donde a mediados de ese mismo afio publicara el

articulo fundacional de su propia elaboracién estética, el Nuevo Realismo.

Este libro se halla organizado a partir de una introduccién, donde se relevan las
numerosas publicaciones sobre Antonio Berni, se describen los trayectos recorridos por
el artista a partir de los estudios realizados por reconocidos historiadores del arte, se
enumeran catalogos de exposiciones y se incluyen las investigaciones realizadas por
Guillermo Fantoni en relacién a la constitucion de vanguardia rosarina. En este item se
resefia, a modo de presentacién, los objetivos medulares, sefialando aquellos aspectos
no abordados en las investigaciones previas de diversos historiadores del arte que ad-
miten nuevas interpretaciones.

A continuacion de la introduccion, el texto se organiza en cinco capitulos y una coda
final, narrando distintas direcciones de la formacién y experiencias de Antonio Berni.

El primer capitulo, “Maestro generoso y nifio prodigio”, atiende a los recorridos ini-
ciales en la formacidn del artista a través de las publicaciones de la época, la constitu-
cién del campo artistico y su autonomia en la ciudad de Rosario. Sintetiza los afios de
instrucciéon como alumno aventajado, la cualidad y formacién de sus maestros, influen-
ciados por el modernismo catalan, el impresionismo, puntillismo y las practicas a plain
air. EL autor destaca las precisiones y omisiones sefialadas por Berni en sus entrevistas
referidas a la etapa de su formacion estética. Se relata, también en tono ameno, la
trayectoria plastica de su amigo y compafiero Luis Ouvrard. A partir del analisis de las
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publicaciones de la prensa, se dan a conocer las modificaciones en el trato sobre la
figura del artista, quien devino de joven y brillante alumno a pintor autodidacta, del
apoyo inicial sobre las obras y participacién en los Salones de la época al rechazo de
las agrupaciones tradicionales ante la vanguardista produccién plastica a su regreso
de Europa, manifestadas en la prensa local. En referencia a la constitucion del grupo
Nexus se realiza un breve relato complementando las publicaciones de vanguardia y la
influencia de las vanguardias europeas, y las nociones de Raymond Williams referidas
a la constitucién del campo.

En el segundo capitulo, “Amplitudes geograficas y concepciones extravagantes”, ex-
pone las valoraciones que Berni realizara de su viaje a Europa y su estadia en Madrid,
Paris y Florencia. El contacto visual con los maestros europeos desde el renacimiento
hasta el siglo XX: Piero della Francesca, El Greco, Velazquez y Goya, y cuan significati-
vos fueron en su formacién estética. Las observaciones realizadas por Berni de las ciu-
dades espafiolas Madrid, Toledo, Granada, la Alhambra, se evidencian a través de la co-
rrespondencia del artista y en la elaboraciéon de sus experiencias en las obras pictéricas
realizadas. A. Berni compartio, con artistas argentinos en Paris, tanto vivencias como la
admiracion a las nuevas propuestas. El llamado grupo de Paris, constituido por Aquiles
Badi, Horacio Butler, Lino Spilimbergo y Basaldua, se constituyd por experiencias com-
partidasy afinidades estéticas. Las influencias que Berni recibié en los talleres de André
Lothe y Othon Friesz, se explican por su predileccion constructivista y las estructuras
geométricas en los paisajes urbanos, naturalezas muertas y desnudos. Se destaca en
este capitulo la posicién de A. Berni, quien era consciente de que los cambios en el cam-
po artistico se correspondian con el movimiento social contemporéneo, la modernidad
urbanay un cambiante ritmo de vida.

La descripcién de las influencias que recibiera el grupo de Paris por las vertientes
estéticas insertas en las vanguardias europeas, se complementa con la critica y comen-
tarios desaprobatorios hacia los artistas citados en “La Prensa” y “La Nacion”. Estos co-
mentarios se referian a las obras pictéricas expuestas en 1928 en Amigos del Arte, en
el “Primer Salén de Pintura Moderna Argentina”. El panorama del campo artistico de la
época, la descripcion de obras y someros andlisis de la critica acerca de exposiciones
realizadas por Berni en Rosario, Buenos Aires y en el extranjero, es completado con la
descripcion sobre el aporte de los maestros clasicos, el uso de la fotografia, la influen-
cia del fauvismo y, sobre todo, el surrealismo.

Hacia 1928 Berni establecié una amistad prolongada con Luis Aragon, “un vinculo
que permitié a Berni no solo internarse en el terreno de las experiencias estéticas mas
audaces, sino también contactarse con grupos y activistas contrarios al colonialismo y
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el imperialismo” (143). Si bien no existen pruebas de la participacion activa de A. Berni
en las actividades antimperialistas de 1931 realizadas en Paris, en el plano especifica-
mente estético mantuvo vinculos con Salvador Dali, Luis Bufiuel, André Breton, Tristan
Tzara, Paul Elouard y Luis Aragon, y la indubitable influencia de De Chirico, que no fuera
reconocida explicitamente por Berni. En los textos biograficos de Horacio Butler se re-
lata el casamiento de Antonio Berni con Paule Cazenave, joven estudiante de escultura
en el taller de Antoine Bourdelle y activa simpatizante del partido comunista, orien-
tacién politica compartida por Berni. Ideologia que Butler no compartiera, lo cual se
hizo manifiesto a partir la instalacion de A. Berni en Rosario hacia fines de 1931, y en
sus posteriores participaciones en la revista Brujula dirigida por Rodolfo Puiggroés. La
postura de Antonio Berni aludia a una alternativa estética y politica que aspiraba a
expandirse mas alla del campo artistico, avanzando sobre asuntos sociales y politicos,
culturales y morales.

El tercer capitulo, “Aventuras de un precursor: suefio y realidad”, refiere inicialmen-
te a la primera exposicion realizada a su vuelta de Paris, cuya tendencia manifiesta el
incipiente desarrollo de una serie de actividades estética y politicamente arriesgadas
en la década del treinta para la sociedad argentina de aquella época. Durante esos
afos el surrealismo y una nueva forma de realismo alejaron a A. Berni de las modalida-
des que habia compartido con el grupo de Paris. La liberacién de la imaginacién ligada
alarealidad, la fusién del arte y la vida, la superacién del formalismo estético, resultan
imprescindibles para comprender la penetrante mirada sobre el mundo del artista al
explicitar el Nuevo Realismo.

La descripcion de las obras presentadas en la exposicion de 1932 en Amigos del
Arte; la enumeracion de las obras rechazadas y no expuestas; los testimonios de L.
Ouvrard en relacién a los cambios que experimentara A. Berni a su vuelta de Francia;
el uso del collage; la critica de José Ledn Pagano y la crénica en retrospectiva que rea-
lizara el mismo A. Berni, dan cuenta del ambiente del campo artistico de aquella tensa
década del treinta. El Surrealismo fue, segin las palabras de Berni, “una nueva visién
del arte y del mundo”, con una recepcién limitada a los integrantes de circulos de inicia-
dos. La vanguardia artistica literaria formulada por el periédico Martin Fierro asimilé el
surrealismo muy selectivamente, sobre todo desde lo formal.

El texto desarrolla una serie de andlisis de obras pictéricas y collages, atendien-
do la representatividad en clave surrealista, el montaje, la reiteracién de elementos
iconograficos, el erotismo y la muerte. Reminiscencias y citas de la obra de Giorgio De
Chirico en los edificios clasicos, muebles en los valles, personajes mutilados, las llaves,
las pesas y, por sobre todo, el sentimiento de opresion. “El paisaje urbano y los recorri-
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dos sobre éste le proveyeron al artista los materiales, las situaciones y los objetos que
junto a los recuerdos y experiencias de vida se yuxtaponen en sus composiciones” (191).

En el final de este capitulo se expone el influjo que recibié A. Berni de la realidad
circundante, producto de la crisis internacional de 1929, la miseria y pobreza redimen-
sionada en nuestro pais por la dictadura iniciada en 1930. Esta situacién social y po-
litica de fuerte impacto en el artista, aunada a la militancia comunista, dieron como
resultado la reafirmacion de sus convicciones y suscitaron un cambio en su orientacién
estética, generando una formulacién nueva en clave realista. Su trabajo se concentré
en Rosario, aunque es relevante en su obra la llegada al pais —en 1933— de David
Alfaro Siqueiros, quien lo influencié para “enlazar el arte, la vida y la politica, discutir el
proyecto ideolégico redefiniendo las relaciones entre arte y sociedad, ser modernos y
revolucionarios” (203).

El cuarto capitulo, “El abanderado de un Nuevo Realismo: alternativas de una doble
militancia”, se inicia con la descripcién de la actividad publica de un grupo de artistas
plasticos e intelectuales en Rosario, movilizados por la situacién de la Guerra Civil en
Espafia y la expansion nazi en Europa. Estas acciones se complementan con la labor
destacada de A. Berni en la “Mutualidad Popular de Estudiantes y Artistas Plasticos”, y la
creacion de una incipiente orientacién estética llamada Nuevo Realismo. La crénica de
Lednidas Gambartes sobre su experiencia en el campo artistico rosarino y la inmersién
de los jovenes en las corrientes artisticas e intelectuales de la época, dan cuenta de la
identificacion con las vanguardias y la adhesién a la figura innovadora de Siqueiros,
quien en su paso por Buenos Aires habia suscitados adhesiones y rechazos por igual,
en los intelectuales y artistas, escenario registrado en los debates de Critica y la revista
Contra. D. A. Siqueiros habia llegado a Argentina con la reformulaciéon técnicay el afian-
zamiento ideolégico que habia llevado a cabo en el “Bloc de Pintores de los Angeles en
California” con intenciones de profundizacion para revertir las tendencias politicas de
las grandes masas. El clima de esa época se vislumbra, con el surgimiento de la revista
Contra en abril 1933, revista de corte comunista donde se presentaron diversos articu-
los, obras de artistas argentinos y extranjeros de vanguardia, con la intencién de pro-
mover un espacio cultural. En el Gltimo ndmero, ya que fue cerrada por la publicacion
de un poema de R. Gonzalez Tufidn, se publicé el “Manifiesto de la Unién de Escritores
y Artista Revolucionarios” de Rosario, quienes promueven una clara definicién politica
y la constitucién de un arte proletario. Esta tendencia florecio en las realizaciones de A.
Berni al afio siguiente, junto a sus seguidores jovenes y estudiantes.

En este capitulo se describen las exposiciones, los participantes, los temas y técni-
cas; la referencia surge a través de las citas de Juan Grela sobre el ambiente cultural de
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Rosario, la fundacién de Refugio, un espacio que reunid artistas de diferentes escuelas,
y la accién de A. Berni con la “Mutualidad Popular de Estudiantes y Artistas Plasticos”
en la sede de Refugio. Hacia 1935 se constituyd una escuela taller alternativa al sistema
de academias, ya que en Rosario la ensefianza artistica aiin seguia siendo privada. Los
miembros de la Mutualidad tenian el propésito de transformar los sistemas de pedago-
gia artistica, con la intencién de construir lazos solidarios y de ayuda mutua, mediante
la trasferencia de conocimientos y experiencias previas, apuntando a la ruptura con el
individualismo vy las jerarquias. En referencia a los temas y soportes, se priorizaba la
ensefianza de la pintura en gran formato, con el propésito de representar la realidad
mediante el uso de la fotografia en el mural, para la cual la influencia de David Alfaro
Siqueiros fue indubitable. En segundo término, “grabados en madera y linéleo que se
incluian en afiches y publicaciones partidarias constituian las manifestaciones mas evi-
dentes de una grafica politica vinculada a la militancia comunista” (242).

Presentado el clima de época con el surgimiento del nazismo en Europa y la re-
agrupacion de los partidos politicos en defensa de la democracia, se describe el Salén
de Otofio de 1935 en Rosario, reaparicion tras tres afios de inexistencia, donde La
Mutualidad se presenté en bloque con temas que expresan la vida proletaria, la liber-
tad, el avance del fascismo y la guerra. La critica portefa, de la mano de José Ledn
Pagano, fue reprobatoria, bajo el argumento de la autonomia artistica y en nombre de
la belleza.

Hacia el final de esta interesante seccidn se presenta un texto publicado en el diario
La Capital de Rosario, sintetizando toda la actividad de la Mutualidad, publicado en
1936, y, a modo de corolario, se describe el cierre de esta agrupacién de artistas y estu-
diantes hacia 1937, cuando A. Berni, Calabrese y Roger Pla se radican en Buenos Aires;
Juan Grela queda a cargo de la filial de Arroyito, un poco desprotegido de los mentores
de la agrupacién central.

El quinto y ultimo capitulo, “Opciones estéticas y lineas de vanguardia®, refiere a
las opciones estéticas y las lineas de vanguardia recorridas por A. Berni, quien, luego
de las experiencias realizadas en los afios previos a 1936, concibié una forma de arte
que establece un nexo entre la experiencia modernista anclada en el surrealismo y las
impactantes realidades vivenciadas por aquellos afios, plasmada en el Nuevo Realismo.
Esta linea estética se presenta mediante la cita de parrafos especificos del manifiesto,
publicado en 1936.

El autor realiza una exposicién de las ideas de Berni sobre su praxis, sobre la expe-
riencia de la Mutualidad, acerca de la presencia y actividad de D. A. Siqueiros en Buenos
Aires referido a “Ejercicio Plastico”, mural ubicado en la quinta de Natalio Botana, los
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lugares ideales de produccién de murales y la funcién social del arte. La transcripcién
de emotivos recuerdos autobiograficos de la nifiez de A. Berni publicados en la revista
Crisis en el aflo 1986, se corresponde con ciertas representaciones pictéricas de la natu-
ralezay la cultura coligados a la mujer y al hombre respectivamente, sin abandonar las
reflexiones sobre la influencia de De Chirico y su impronta en obras de A. Berni.

La influencia de paisaje social en la obras de gran formato, asi como el uso de la
fotografia y el fotomontaje, forman parte de los analisis referidos a “Desocupados y
Manifestacion”, consideradas las obras fundacionales del Nuevo Realismo. Es preciso
destacar las referencias al estudio de los modelos potenciales de artistas europeos, de
la pintura metafisica, de la iconografia clasica y cristiana, de bocetos y grabados del
mismo A. Berni, la disposicién de los personajes y la eleccidn de diversos escenarios del
paisaje urbano de Rosario natal. La genealogia de las obras del artista se examina ex-
haustivamente y se confrontan estudios de diversos historiadores del arte con el objeti-
vo de inferir coémo la cotidianeidad del artista se halla anclada en ejemplos especificos
de su produccién pictérica.

La coda denominada “Torsiones” se constituye a partir de una sintesis de los temas
tratados, rescatando los tépicos fundamentales y los objetivos logrados. Se puede citar,
a modo de una doble sintesis, la institucionalizacién del campo artistico en Rosario,
la presencia de la historia en la conformacién de la pintura de vanguardia en la obra
de Salvador Dali y Giorgio de Chirico, el desarrollo del surrealismo y su anclaje en si-
tuaciones criticas; el nacimiento de una forma de realismo en el interior de la series
surrealistas, la influencia de ideologia comunista a partir del conocimiento y amistad
con Luis Aragon. En el derrotero de Antonio Berni es necesario aludir al impacto de la
figura de D.A. Siqueiros en la conformacion de la Mutualidad, asi como la influencia de
los planteos técnicos e ideoldgicos procedentes de una versién particular del muralis-
mo mexicano. En la obra de A. Berni es necesario recordar la significacion del realismo
magico aleman, la relevancia de la historia, la cita de la iconografia clasica y cristiana,
el rol de los escenarios rosarinos y la realidad social circundante.

El texto de Guillermo Fantoni es un estimulo para conocer la obra de Antonio Berni
en una época especialmente dinamica, social y culturalmente, de nuestro pais y de las
principales naciones europeas donde se modificara el mapa politico mundial. Este libro
presenta una investigacion necesaria y rigurosa para aquellos investigadores y estu-
diantes de historia del arte argentino interesados en las vanguardias de nuestro pais.
Asimismo nos recuerda que ciertos temas siempre pueden revisitarse para descubrir
significaciones y aportes ignorados en la historia del arte argentino, y se lo puede con-
siderar un estimulo para desarrollar futuras investigaciones.
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Formas Dominantes. Didlogos sobre estética y Politica con Arthur Danto, Hans
Belting, Thierry de Duve, Gianni Vattimo y Alavoj Zizek, retne las entrevistas que José
Fernandez Vega realizé a estos cinco intelectuales de relevancia en el ambito de los
estudios politico-culturales. El subtitulo nos adelanta un ambito de interés comuin que
enlaza consideraciones acerca del arte de nuestra época y la politica. Las reflexiones
que se suscitan a partir de las entrevistas abarcan distintas areas tematicas: teoria es-
tética, teoria cultural, filosofia y sociologia, impregnadas de las circunstancias socio-
politicas de hoy.

Creemos relevante el aporte que estas distintas miradas brindan al analisis filosé-
fico del arte, a modo de disparadores de interrogantes y problematizaciones que cons-
tituyen la trama de vinculaciones entre cultura, arte, filosofia y politica. Los ambitos
interdisciplinarios y pluridisciplinares, que no estan exentos de relaciones complejas
y, algunas veces contradictorias, requieren ser pensados en un marco de pluralismo
estético y politico, sin dejar de lado el contexto de un clima cultural signado por la glo-
balizacién y la incorporacién de categorias del mercado en los circuitos de produccién
y difusién de las obras artisticas. Esta situacién histdrica y particular de nuestra época,
que lleva a mercantilizar los valores estéticos, nos pone frente al desafio de construir
marcos tedricos alternativos para pensar el presente, y de recuperar la huella de la es-
teticidad de lo politico y de la politicidad de la produccién artistica. Los aportes teéricos
de los entrevistados nos llevan a pensar hoy las producciones estéticas con y contra, a
pesar dey a partir de Kant, Hegel, Foucault, Lacan, entre otros.

La lectura del libro nos hace reactualizar la pregunta sobre qué es el arte y abrir el
interrogante a sus multiples posibilidades interpretativas, al necesario cruce de miradas
y perspectivas. Las manifestaciones artisticas contemporaneas se desmarcan de toda
formulacién tedrica que intente anular la diversidad de sus producciones. Sin embargo
es posible, a partir del debate, hacer fructifero el encuentro de diferentes tradiciones
filosoficas para construir consensos y disensos, suelo polémico en el que seguimos pen-
sando las implicancias del arte actual.

José Fernandez Vega es Licenciado y Doctor en Filosofia (UBA), Investigador adjun-
to del Conicet y traductor de obras de Foucault, Ricoeur, Marcuse y Eco. Establece las
condiciones para que las entrevistas se conviertan en un encuentro dialégico y no en
una suma de preguntas y respuestas y pone en evidencia su conocimiento de las tema-
ticas planteadas, sin que esto opaque el relieve del pensamiento del entrevistado. De
este modo facilita poder explayarse en su reflexién con un lenguaje coloquial, sencillo,
sin perder la complejidad implicita en las vinculaciones entre filosofia, arte y politica.
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El filésofo Arthur C. Danto es el primer entrevistado, profesor emérito de la
Universidad de Columbia, reconocido por sus estudios de filosofia de la historia, filoso-
fia del arte, interesado especialmente en el arte contemporaneo. Comienza el didlogo
contando su vinculacién con Andy Warhol, anécdotas que seran de algliin modo pretex-
tos para mostrar las relaciones entre filésofos y artistas que se preguntan por la defi-
nicion del arte. Ambos comparten la puesta en debate de concepciones tradicionales,
pero la interrogacién es eminentemente filoséfica.

¢/Qué hace que este objeto sea una obra de arte? La pregunta nos instala en el am-
bito de la interpretacion y la asignacién de otro sentido, por ejemplo frente a un objeto
cotidiano. ;Cémo es posible que dicho objeto sea una obra de arte? Esta cuestién re-
quiere una investigacién cooperativa que requiere, a su vez, un ejercicio interpretativo
que asigne un sentido adecuado. Danto ejemplifica estos temas de modo oportuno refi-
riéndose a las obras de Marcel Duchamp, Joan Miré, Joseph Beuys y, de modo preferen-
cial, a la “Brillo Box” de Andy Warhol.

Eldidlogo va tomando direccién hacia temas centrales que evidencian la dimensién
politica de su teoria estética. El pluralismo estético pone en evidencia que el arte es un
simbolo de la libertad democratica. La apertura a la diversidad y a los debates que se
suscitan, otorga riqueza al campo estético, pero ya sin exigencias previas a las cuales
una obra de arte deba constrefiirse. Aquello que es valido para un artista, no necesaria-
mente lo es para otro.

Cierra la entrevista una reflexion sobre las vanguardias y el llamado “fin de la his-
toria del arte”. Para Danto no existen, hoy, corrientes artisticas dominantes al modo en
que se presentaban a principios de siglo XX. Asistimos a la institucionalizacién de las
vanguardias. Todo el arte es hoy vanguardia. EL fin de la historia del arte hace referen-
cia a que estamos en una época de conquista de la libertad y autonomia, que en alguin
aspecto nos deja sin esperanzas, pero se puede avanzar y profundizar lo conquistado.

La préxima entrevista es la realizada a Hans Belting, reconocido profesor e historia-
dor del arte, especialista en la época medieval y renacentista, que se refiere al caracte-
ristico entramado, en el S. XX, de la teoria con la actividad artistica. Si bien el didlogo es
breve, no deja de ser por eso significativo.

Para el profesor aleman el arte se vuelve autorreflexivo, en tanto espacio de pro-
duccioén, autocritica y critica cultural. Entiende que el periodo histérico que se inicia
en el Renacimiento se cierra hoy, en tanto estamos inmersos en la crisis de la historia
del arte que conlleva, por un lado, la imposibilidad de establecer canones que guien la
actividad estética, y por otro, la cada vez mas creciente mercantilizacién del arte. Ya no
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es posible sostener la idea de un arte universal, y, aln en el contexto de sociedad de la
globalizacién, hay lugar para el arte local.

Los conceptos de forma y belleza parecen haber desaparecido, o al menos ya no
ocupan un lugar central. Hoy no tenemos una Unica narrativa que brinde un canon a
seguir.

El libro continta con la entrevista a Thierry de Duve, profesor Belga de arte moder-
no y contemporaneo, critico de arte y filésofo, de amplia trayectoria en investigacion,
docencia y como curador. Se ha especializado en Duchamp por la importancia que ha
tenido en el arte contempordaneo, ya que ejerce gran influencia sobre sus pares, y por-
que pone a la filosofia del arte ante el desafio de franquear todo tipo de obstaculos
tedricos que impidan la libertad estética. Como lector de Kant, propone una reconsi-
deracién de su obra, en especial la Critica de la facultad de juzgar, para tomar de ella
algunas categorias que nos permitan analizar el arte del presente. Propone retomar a
Kant para relacionar el arte con la ciencia y con la ética.

Las concepciones sobre el pluralismo y el arte politico Llevan a la reflexién sobre la
visién kantiana del “sentido comun”y el “gusto”, que para el fildsofo ilustrado posibilitan
la aspiracién a formar una comunidad humana universal.

A lo largo de la charla Thierry de Duve problematiza la relacién entre arte y poli-
tica, muestra su complejidad histérica y advierte sobre la manera en la que hoy el arte
pierde su sentido critico y se convierte en arte oficial, institucional, mientras que el arte
de resistencia recorre atajos incémodos.

El siguiente entrevistado es Gianni Vattimo, fildsofo italiano que visita con bastante
frecuencia nuestro pais, cuyos escritos se citan recurrentemente y son bibliografia obli-
gatoria en programas de Filosofia, Etica y Estética. Vattimo se inscribe en el denomina-
do “pensiero debole”, tipo particular de saber que propone volver a pensar las catego-
rias fundamentales de la cultura occidental, que pretendié imponer valores objetivos,
validos para todos los hombres. El pensar débil pone en evidencia que el pensamiento
llega al fin de su aventura metafisica.

Elfildsofo italiano nos invita a problematizar el &mbito estético desde la huella que
han dejado los aportes de Heidegger y Gadamer. Desde la perspectiva hermenéutica,
que adopta Vattimo, es posible salir de la mirada de la obra de arte como “objeto” y
referirse a la vivencia estética. Es decir, una experiencia que es acontecimiento, evento,
interpretacion. Las experiencias estéticas transforman, no somos los mismos después
de ellas porque nos conmociona y construyen la comunidad. Son acontecimientos que
reunen, aglutinan, dan pertenencia comunitaria. Creemos que es un aporte relevante
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del profesor turinés pensar el arte como vinculo social, lugar en donde los grupos se
reconocen.

Vattimo remite la problematicidad del arte al hecho de que las obras no hablan por
si mismas, sino a través de sus interpretaciones. Interesante mirada para los que inician
un camino de reflexion en la filosofia del arte, que se preguntan por el arte como se da
en nuestro mundo; esto es construir una ontologia de la actualidad.

Cierra el libro la entrevista a Slavoj Zizek, fildsofo esloveno, investigador, profesor
invitado por reconocidas universidades de distintos continentes. El interés que ha des-
pertado este intelectual ha motivado la traduccién de la mayoria de sus obras.

El didlogo se inicia con reflexiones acerca de la tensién entre libertad e igualdad en
el contexto de las democracias liberales. La democracia no garantiza una mayor igual-
dad, la experiencia en Latinoamérica puede dar cuenta de ello. La prédica posmoderna
de valores como la pérdida de identidades, la libertad para elegir y la certeza de vivir
en el mejor sistema posible, son los valores de la ideologia dominante, que triunfan
frente a los viejos objetivos politicos. Zizek nos alerta sobre las consignas de una so-
ciedad permisiva y su cultura posmoderna, que indican la busqueda del goce absoluto.
El discurso psicoanalitico nos propone, por el contrario, que podemos elegir no gozar.

Es interesante la lectura critica del fildsofo esloveno de la idea liberal que sostiene
que el mercado supera al Estado. El aparato estatal emplea cada vez mas dispositivos
de control y vigilancia que todo registran. La entrevista va retomando una y otra vez
los dilemas de la izquierda hoy, con su persistencia en los fracasos, el analisis critico de
Lenin, el impacto de Michel Foucault, Toni Negri, Adorno y Althusser, entre otros.

Considero que la lectura de estas entrevistas es un importante aporte para quienes
se sigan preguntando por el arte y las siempre complejas relaciones entre filosofia, es-
téticay politica.
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Arte y Experiencia en Cérdoba en la segunda mitad del siglo XIX es el resultado de
una investigacién realizada por Marcelo Nusenovich en el marco de su tesis doctoral. El
autor es Profesor Superior y Licenciado en Pintura, Magister en Sociosemidtica y Doctor
por la Universidad Nacional de Cérdoba. Actualmente es Profesor Titular Plenario en el
area de Historia del Arte de la Facultad de Artes de la misma universidad.

El libro de Nusenovich aborda las relaciones entre las producciones visuales, la
pintura al éleo, en particular, y la cultura del siglo XIX en Cérdoba. El autor describe y
analiza las practicas y los intereses que se ponen en juego en el espacio especializado
del arte, y su interaccién con practicas y motivaciones extra-artisticas, econémicas, po-
liticas, religiosas, étnicas o de género, que se proyectan y configuran en la experiencia
individual y social.

La investigacién estudia el proceso de formacién de un campo artistico en el pe-
riodo que comprende la segunda mitad del siglo XIX, desde la creacién del “Aula de la
Concepcion” de la Universidad de San Carlos en 1857, a cargo del pintor portugués Luis
Gonzaga Cony, la Exposicion Nacional de 1871, hasta los preparativos y festejos del
Centenario en 1910.

En este marco temporal, Nusenovich describe cémo la ciudad de Cérdoba asiste al
proceso de modernizacion en el contexto nacional de consolidacién del estado republi-
cano. En la trama general, el autor indaga y sefiala las marcas particulares especificas,
locales, de dicho proceso nacional en Cérdoba.

El proceso de modernizacion se habia iniciado en el Ultimo tercio del siglo XIX,
impulsado por las presidencias de Domingo Faustino Sarmiento (1868-1874) y Nicolas
Avellaneda (1874-1880) en la nacion y los gobiernos de Antonio Del Viso (1877-1880) y
Miguel Juarez Celman (1880-1882) en la provincia de Cérdoba. Comprendia un conjunto
de acciones tendiente a mejorar las condiciones de la produccion y el desarrollo eco-
némico de la region. Entre las principales acciones que se llevaron adelante, se encuen-
tran el fomento de la inmigracion, con el objetivo de poblar diferentes regiones del pais;
el tendido de la red ferroviaria y la construccion del sistema hidrico en el territorio pro-
vincial, necesarios tanto para el asentamiento de las colonias agricolas y el desarrollo
de la actividad agropecuaria, como para la explotacién de los recursos y el desarrollo
de la industria, la técnica y la ciencia.

Para la exposicion de este proceso, el investigador se aleja del desarrollo cronolé-
gico y lineal de una periodizacién y de una sucesién de acontecimientos a la manera
de una historia tradicional. En su lugar, recurre a la especificacién de “situaciones de
interés” historicas, culturales, locales, en las cuales las practicas o maneras de hacer
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estéticas y artisticas se entraman con otras practicas sociales, siendo configuradas unas
por otras.

Este abordaje relacional esta presente en la forma en que el profesor Nusenovich
ensefa la historia de las artes en el grado de la Facultad de Artes de la Universidad
Nacional de Cérdoba. Y pone de manifiesto una forma de pensar la historia, la cultura,
el arte, como tramas en las cuales se conforman e incorporan habitos y sentidos diferen-
tes que modelan las mentes y los cuerpos de unos hombres y unas mujeres diferentes
a nosotros.

En este caso, mentes y cuerpos de hombres y mujeres del siglo XIX en Cérdoba.
Mentes y cuerpos de hombres y mujeres que, viviendo en una ciudad considerada “ais-
lada” en comparacién con otros centros como Buenos Aires y Rosario, presenciaron la
llegada del tren a la ciudad en 1870 y la transformacién de la trama urbana, asistie-
ron al espectaculo de la Exposicién Nacional de 1871 y al proceso de construccién del
Pabellén de Exposiciones, donde recorrieron sus instalaciones y jardines.

Mentes y cuerpos de hombres que se formaron como artistas y se desempefiaron
como maestros y profesionales en el medio local, dando clases en sus academias par-
ticulares, realizando encargos para comitentes publicos y privados, para el estado na-
cional y las érdenes religiosas.

Estos temas, hasta aqui presentados de manera general, son abordados de manera
densa, en los tres capitulos y las conclusiones del libro.

En el primer capitulo y bajo el titulo “Arte y experiencia gética”, Nusenovich descri-
be e interpreta el ambiente monacal de Cérdoba a mitad del siglo XIXy analiza algunos
cambios que se producen en torno a 1870, con la llegada del ferrocarril a la ciudad.
“Gobtica” es una expresion que el autor recupera de Domingo Faustino Sarmiento y de
la prensa del momento. El escritor sanjuanino, en su libro Facundo, se refiere a la cate-
dral de la ciudad de Cérdoba como “gética” y alude a su condicién de urbe religiosa y
“medieval’, llena de iglesias. La prensa usa el calificativo de “godo” para mencionar lo
hispano.

En este contexto, el investigador interpreta la obra “La llegada del tren a Cérdoba”,
testimonio triunfal del acontecimiento, y revisa la trayectoria de su autor, el pintor lusi-
tano Luis Gonzaga Cony, radicado en la ciudad mediterranea. Particularmente, histori-
za el proceso de creacion e inauguracion del “Aula de la Concepcién” de la Universidad
de San Carlos bajo la direccién del maestro portugués, donde se forman como artis-
tas los llamados “Precursores” o “Grupo de Cérdoba” en la historia del arte argentino:
Genaro Pérez, el “mejor alumno” convertido en pintor canénico local, Andrés Pifiero,
Fidel Pelliza, José Maria Ortiz y Herminio Malvino. Analiza las obras y estudia el estilo
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de estos artistas y los géneros pictéricos que abordan, entre los que se destaca el re-
trato y la pintura religiosa frente a la pintura de paisaje y de costumbres, que también
practican. En este punto, Nusenovich introduce un cambio y produce un desplazamien-
to en relacién a la narrativa sostenida por la historiografia del arte de Cérdoba, situan-
do a Gonzaga Cony como “Precursor”.

En el segundo capitulo, denominado “Arte y experiencia moderna”, el autor se cen-
tra en los procesos politicos y sociales, y analiza, en el marco del proceso modernizador
de la llegada del ferrocarril a Cérdoba y la ampliacién de la trama urbana entre 1870 y
1890, referida por Boixadds, las relaciones entre la Iglesia catdlica y el Estado laico en
los ambitos nacional y provincial. En este contexto, describe la Exposiciéon Nacional de
1871, demostracién de la industria y de los productos argentinos, que formaba parte del
programa civilizador de Sarmiento, Presidente de la Republica, de Nicolas Avellaneda,
Ministro de Justicia e Instruccién Publica, y de sus colaboradores. Se presentan los pre-
parativos y el desarrollo del espectaculo, y la exhibicién de la Galeria de Pinturas. En
esta ocasion, el jurista y pintor cordobés Genaro Pérez recibe un premio. Nusenovich
construye esta “situacién de interés”, donde se entrecruzan el reconocimiento geopoli-
tico de Cérdoba en el concierto nacional y la consagracion de la figura de Pérez como
el mas representativo de los “Precursores” para el relato de la historia del arte local.

En el tercer capitulo, “Arte y experiencia estética”, el investigador indaga la expe-
riencia pictdrica entre 1880y 1910, situada en el contexto de las transformaciones de la
ciudad, y plantea tres apartados desde los cuales construye las diferentes interacciones
y proyecciones de las practicas artisticas y la vida social: 1. “Arte y experiencia pictori-
ca”; 2. “Arte y experiencia de género” y 3. “Arte y experiencia religiosa”.

En el apartado “Arte y experiencia pictérica” expone la situacion de la pintura en
Cérdoba, analizando las posiciones de los artistas. Examina la controversia entre “dos
modos de ver” inscriptos en la practica de la pintura al 6leo, que se plantea en torno a
dos grupos identificados como “antiguos” y como “modernos”, segtn la afirmacién del
pintor catamarquefio Emilio Caraffa, formado en Rosario, Buenos Aires, Italia y Espafia,
y radicado en Cérdoba. Al primero pertenecen el “maestro lusitano” y sus discipulos, los
“Precursores” o el llamado “Grupo de Cérdoba”. Al segundo, el mismo Caraffa.

El autor revisa cuestiones de la pintura al 6leo asociadas a la ilusién tactil y al efec-
to ilusionista, verosimil, de ver lo representado “tal como el real”, asi como los modelos
de formacién artistica de Gonzaga Cony, Pérez y Caraffa, que en la version de este Ulti-
mo eran opuestos, tal como se lee en las fuentes periodisticas de la época. Nusenovich
reconoce y relativiza esta oposicién de “antiguos” y “modernos”. Por un lado, indaga el
proceso de oficializaciéon en 1896, de la Escuela de Pintura-Copia del Natural bajo la
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direccién de Caraffa, y sefiala cdmo se impone a otra iniciativa proveniente del Ateneo
de Cérdoba (1894-1913). Por otro lado, muestra que el Grupo de Cérdoba practica la
pintura al aire libre y la copia del natural, y desestima el supuesto aislamiento de estos
pintores locales respecto a las tendencias artisticas de su tiempo, dando cuenta del
conocimiento de aquéllas por el contacto con publicaciones internacionales.

En el apartado “Arte y experiencia de género”, el autor plantea “situaciones de en-
trecruzamiento de las mujeres con la belleza sobre el fondo de dominacién masculina
en el campo artistico”. Aqui se muestra como las mujeres incursionaron en los géneros
de paisaje y naturaleza muerta, éste vedado a los hombres, y compartieron el géne-
ro religioso en el proceso de formacion con sus maestros. Asimismo se destacaron en
las artes menores, fundamentalmente en el bordado, vinculado a la industria textil.
Ademas de las mujeres artistas, Nusenovich hace visible la presencia de las mujeres
que él denomina “sensibles al arte” y cuya participacién, desapercibida para una his-
toria oficial, sobresale en la produccidn estética de fiestas y bailes como en la esceni-
ficacién de los dramas estatales, mediada por su pertenencia a asociaciones catélicas
femeninas.

En el apartado “Arte y experiencia religiosa”, describe e interpreta algunas prac-
ticas en las cuales se articulan el arte y la religidn, situadas en un medio catélico. En
particular, aborda los contextos de produccidén y recepcién de diferentes obras, como
las pinturas que realizan Genaro Pérez y su amigo personal, el pintor italiano Honorio
Mossi, radicado en Cérdoba entre 1890 y 1911, para la Iglesia de Santo Domingo; el re-
trato de la fundadora de la Orden de las Esclavas, Catalina de Maria Rodriguez, hecho
por Genaro Pérez, y la pintura de Emilio Caraffa para el techo de la nave central de la
Catedral. Asimismo, el autor analiza los festejos del centenario como “situacién de inte-
rés”, y las coincidencias del estado nacional con el catolicismo.

En la construccién interpretativa de estas situaciones, Nusenovich detecta una serie
de “tensiones” en el campo del arte y fuera de él, asi como de “contaminaciones” esté-
ticas y sociales.

Entre las tensiones que configuran y se configuran en el campo artistico, se pueden
mencionar aquéllas asociadas a los modos de ver y representar, histéricamente cons-
truidos, en la pintura al éleo. En el campo local, la tensién se produce entre el modo
“antiguo” de la pintura como copia de fotografias y estampas para la ejecucién de retra-
tos y pintura religiosa, y el modo “moderno”, de la pintura como copia del natural, para
la realizaciéon de la figura humana a partir de modelos vivos y la observacion directa
del paisaje. Estas tensiones se presentan, por entonces, encarnadas en los artistas del
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“Grupo de Cérdoba” y Caraffa, unos formados artisticamente en una Cérdoba provincia-
nay, el otro, en las ciudades argentinas y europeas cosmopolitas.

Otras tensiones en el campo del arte son aquéllas detectadas entre varones y muje-
res, en un espacio dominado por los hombres que aparecen como maestros, directores
de academias y reconocidos profesionales del medio, que ejecutan los principales en-
cargos y trascienden en la historia del arte local. La practica femenina queda reducida
al trabajo como artistas de artes menores y géneros permitidos, asi como al trabajo de
organizadoras y autoras de la produccion estética de eventos sociales.

Las contaminaciones del arte y lo social se hacen visibles, en las redes de relacio-
nes de los artistas, como la pertenencia a las familias notables de Cérdoba, el caso del
consagrado Genaro Pérez, o las estrategias para la creacién de vinculos politicos con
esas familias fundadoras de procedencia hispanica, como el matrimonio, el caso del
pintor de origen italiano, Emilio Caraffa. Asimismo se advierten las tensiones entre la
experiencia “gotica”, de raiz hispanay catélica, referida por Sarmiento, y la experiencia
moderna del proceso de urbanizacién de la ciudad y la llegada del ferrocarril y la inmi-
gracion. Las tensiones de una “modernidad catélica”, en términos de Vagliente, que se
dirimen en una “sociedad clerical”. Una sociedad que, segin Roitenburd, reconoce en la
iglesia catdlica un organismo tan responsable de la construccién del orden republicano
como el estado laico de ideas progresistas y liberales.

Para configurar estas tramas, y reconstruir estas practicas estéticas y sociales desde
una perspectiva histoérica, Nusenovich recurre a conceptos y metodologias provenien-
tes de la historia del arte, la filosofia del lenguaje, la antropologia y la sociologia de la
cultura.

La nocion, “el ojo de la época” de Baxandall, autor a quien le rinde un homenaje
en el titulo de este libro, es usada para analizar los habitos visuales presentes en las
obras artisticas y modelados en la vida social. EL historiador inglés afirma que el equipa-
miento mental con el que los hombres ordenan su experiencia visual, ademas de fisico
es cultural, es decir, opera con categorias, convenciones y habitos incorporados en las
practicas. El caracter performativo del lenguaje de Austin, los conceptos de “campo”
y “habitus” de Bourdieu, la “descripcién densa” de Geertz, se articulan con abordajes
estilisticos e iconograficos de la historia del arte, para el andlisis de las fuentes perio-
disticas y el estudio de las imagenes, estimados en su condicién de estimulos estéticos.
Mediante la interpretacién de dichos estimulos, Nusenovich busca mostrar los valores
que resaltan tanto en la escena del arte culto como en la vida cotidiana, y comprender
como actuaban en las mentes y cuerpos de esos hombres y mujeres del siglo XIX.
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Este libro constituye un aporte para los estudios culturales y visuales locales, por
dar a conocer aspectos particulares del arte y de la cultura cordobesa, tales como las
practicas de las mujeres “artistas” y de las mujeres “sensibles al arte”. Asimismo contri-
buye a revisar criticamente la historiografia local, produciendo desplazamientos en el
relato histérico de las trayectorias de los artistas en Cérdoba, de su supuesto aislamien-
to, haciendo visible la figura precursora de Luis Gonzaga Cony, posicionando las figuras
del “Grupo de Cérdoba” como pintores modernos.

Aporta también nociones fundamentales construidas por el autor, como la de “ethos
catélico” y “cuerpo catélico”, para caracterizar los retratos cordobeses del siglo XIX y
percibir las proyecciones artisticas y culturales que configuran, por entonces, los cuer-
pos y las mentes de hombres y mujeres.

Este trabajo se suma a otras publicaciones de Nusenovich y de investigadores lo-
cales que analizan el arte y la cultura de Cérdoba. En mi opinién, una contribucién fun-
damental del libro es la estrategia conceptual y metodolégica que el autor desarrolla
para narrar las mediaciones entre practicas artisticas y procesos sociales, logrando dar
cuenta de esa dimensién temporaly vivida que es la experiencia. En este sentido motiva
a continuar con esta linea de investigacién y a explorar otras posibles, como la de géne-
ro, ofreciendo un desafio a los investigadores y académicos interesados en los estudios
en artes desde una perspectiva histérica y social.
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En noviembre de 2015 comienza a circular en la ciudad de Rosario el libro Territorio
de resistencia, textos escritos por Rubén Naranjo (Buenos Aires, 1929-Rosario, 2005)
entre los afios 1984 y 2004. Dentro de la coleccién Palabras Recobradas, Rio Ancho
Ediciones relne escritos periodisticos, conferencias y otros textos del autor, junto a una
emotiva biografia escrita por Mirta Sellarés y Juan Bereciartua.

Reconocido como docente, artista, editor, militante activo por los derechos huma-
nos, como un incansable constructor que configurd, en nuestra ciudad, realidades parti-
culares, Rubén Naranjo emerge de sus textos como un hombre de fuertes convicciones,
inmenso, profundamente comprometido con la realidad social y politica de su tiempo.
Su formacién en el campo del arte constituye el filtro fundamental, humano y profesio-
nal, con que piensa, analiza su época y pone en accién sus fuerzas para transformar el
espacio politico y cultural.

Del archivo familiar y personal del autor surge este cuerpo de textos escritos en
forma sistematica una vez restaurada la democracia. Existen textos previos de caracter
excepcional, como sefiala Osvaldo Aguirre en la introduccidn, escritos bajo la protec-
cion necesaria del seudénimo o en la intimidad de la correspondencia mantenida con
sus seres queridos en tiempos de dictadura.

En sus sefialados textos periodisticos aborda con actitud critica asuntos relaciona-
dos al desarrollo del espacio publico desde las inquietudes de una sociedad violentada
por abusos politicos, por desigualdades econémicas y por aberraciones militares de
un tiempo pasado, pero préximo en el cuerpo del pueblo. Rubén Naranjo se dedica al
ejercicio de develar, mediante sus reflexiones, el impacto del nacismo y de la dictadura
militar en Argentina, como ejemplos de genocidios sin localidad, de crimenes contra la
humanidad. En su voz truena la idea de la recuperacién de la memoria frente al perdén
y el olvido... “intentemos oir... las victimas estan... los derechos humanos pueden ser
palabras: las victimas son tangibles...” (30).

Poco mas de una década tiene esta realidad que nos enfrenta con el terror, con
la destruccién y con la muerte. Sus victimas comparten nuestro tiempo y por
ello no tienen pasado. Es valido recurrir a exhibidores para acercar los dias
de un siglo. No son necesarios, en cambio, para tener presente a las victimas
del terrorismo de Estado. Cuando los turistas ingresen a la Jefatura de Policia
de Rosario —ya que forma parte del tour oficial- es posible que, ademas de las
voces de los guias, escuchen los ecos de otras voces que podran decir —que

dicen—: aqui se torturo, aqui se asesino.
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En Conferencias y otros textos se evidencian, y de manera significativa, sus pensa-
mientos y estudios sobre educacidn, sobre la formacién y el trato hacia los nifios, inspi-
rado por Janusz Korczak, maestro, escritor y médico polaco gaseado en 1942 junto a los
nifios del asilo de huérfanos judios del gueto de Varsovia. Se muestra permeable a las
innovadoras practicas pedagégicas de las hermanas Olga y Leticia Cossettini; e inspira-
do por Rosa Ziperovich y su incansable actividad docente, politica y gremial. EL sentido
reconocimiento a sus amigos y artistas aparece para enriquecer el dmbito de sus tareas
atravesadas de los afectos que redimensionan el impulso de su ineludible labor.

Escribe siempre desde una intensa relacién entre arte y educacién, dejando
constancia, en sus relatos, de una praxis estratégica inscripta y puesta en juego des-
de las multiples funciones cumplidas a lo largo de su trayectoria. Se desempeii6 en la
Biblioteca Popular Constancio C. Vigil, como Regente, director editorial y de su instituto
secundario; en la Universidad Nacional de Rosario como profesor en Arquitectura, y
primer director en la Escuela de Bellas Artes, apenas iniciado el periodo democratico.
Como gestor en organizaciones de defensa de los derechos humanos. Como militante
incansable por el derecho de los nifios. Como autor intelectual y participe necesario en
Tucumdn Arde... Como escritor, orador, como maestro, como artista. Rubén Naranjo fue
un “agitador cultural”, en la voz de su amigo Rafael lelpi, “un tipo que quiso mover las
aguas que suelen estar demasiado quietas a veces” (307), un hombre cuya espesura se
advierte en la profundidad de sus amores, un hombre que nos dejé la textura de su espi-
ritu en sus palabras porque “un libro es un arma poderosisima, no lo podés destruir. Vos
lo podés matar a Haroldo Conti pero no a su obra. Un libro impreso tiene alas, puede
estar en el mundo” (254).

Llenando espacios vacios con memorias, Territorio de resistencia, de Rubén Naranjo,
se suma como parte fundamental del relato histérico nacional, como testimonio de un
tiempo pasado puesto al dia en cada pagina, de un tiempo sentido con intensidad y con
el compromiso de haberlo vivido sin atajos.
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Mirdbamos unos collages que Rubén estaba haciendo; se trataba de fotografias de
espacios arquitecténicos, el procedimiento, muy simple: copiados en espejo, los frag-
mentos aparecian sobre el papel como una mariposa de alas desplegadas y simétricas.
Especie de mancha del test de Rorschach arquitecténica, la composicién obtenida tro-
caba en otra imagen y se abria a diversas interpretaciones. Jugdbamos con las fotos
varios minutos.

Rubén las llamaba “Arquitecturas blandas”, ya que las lineas, los planos y los volu-
menes parecian masa maleable y moldeable por efecto de lo éptico.

También habia otras fotografias en color, fragmentos de cuerpos en jeans... se repe-
tia el juego del collage, él las llamaba Autorretrato (trans) 1 y 2. En éstas (cdmo siempre
que se manipulan fragmentos de cuerpos humanos) las ilusiones dpticas y el engafio
nos hacian reir como chicos ante un chiste verde.

Rubén me decia que para recorrer sus obras debiamos elegir como acompafiantes
a Narciso y a Goldmundo (Hesse); afirmaba seriamente no poder prescindir de ninguno
de los dos, aun cuando, al conocerlos desde hacia tiempo, se habia sentido identificado
plenamente con Goldmundo en un principio, pero luego, poco a poco, comenzaria a
identificarse con Narciso. Se le antojaba pensar que ambos eran uno solo, y que en esa
relaciéon amorosa entre la pasién y la razén, estaba el arte.

Goldmundo, guapo mancebo inocente, habia ingresado en el convento de
Mariabronn por voluntad paterna. Alli conoce a Narciso, un monje con una inteligencia
sobresaliente. Goldmundo aprende de él y del mundo que lo rodea, despierta su con-
ciencia. Ambos personajes se vuelven inseparables pero mas tarde deben apartarse
uno del otro para recorrer diferentes caminos.

Narciso se preparard como futuro prior, cultivando la meditacién, el aislamiento, la
soledad y la paz del claustro, mientras que Goldmundo elegira la libertad y vagabun-
deard por el mundo caético y sensible.

Cada uno por separado buscara el sentido de su vida por vias opuestas. Y tan con-
trarios son estos caminos como lo son ellos mismos y su forma de ver el mundo que los
rodea. La racionalidad y el orden contrastan con la pasion vital y la embriaguez: Apolo
y Dionisio. Sin embargo, buscar lo inherente al hombre no conduce a ninguno de los
dos a una respuesta, por el contrario: en esta busqueda se alejan de sus origenes, que
son, en definitiva, el objetivo perseguido. Ni la razén légica de Narciso, ni la intuicion
apasionada y pura de Goldmundo, son suficientes por separado.

Mientras mirdbamos las fotos pensaba que podiamos invitar a otros compaferos al
viaje (0 quizas se trataba de los mismos con otros nombres). Por ejemplo a los “Testigos
oculistas” de Marcel Duchamp, situados en “La novia desnudada por sus solteros” (1915-
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23), esas figuras geométricas que nos recuerdan a las de la 6ptica y aluden a los testigos
que presencian los milagros en los cuadros religiosos; otro compafiero seria el psiquia-
tra y frustrado artista suizo Herrmann Rorschach, creador del famoso test de evalua-
cion de la personalidad que portaria bajo su brazo a las “Rorschach Paintings” (1984)
pinturas de gran tamafio de Andy Warhol. Como Warhol no era muy afecto a teorizar
sobre sus obras, la galeria Gagosian encomendé la tarea a Rosalind Krauss, que escribio
el catalogo de la muestra exhibida en 1996 en Nueva York. Ella leeria en las series una
visién parddica de los “campos de color” de la abstraccidn, una corrupcién de la pintura
practicada por Helen Frankenthaler, Morris Louis, Kenneth Noland y Jules Olitski. Si
estos pintores buscaban trascender la carnalidad del expresionismo abstracto llevando
la pintura a la pureza 6ptica, Warhol nos recordaria que lejos de esta sublime aspira-
cion ninguna forma es tan inocentemente abstracta como para no parecer dentro de un
relato literal un pajaro o una flor.

En “Arquitecturas blandas”, La balaustrada de la escalera parece una zapatilla de
punta... los pliegues del jean, una sonrisa...

Antojabasele que toda existencia se asentaba en la dualidad, en los contrastes;
se era mujer u hombre vagabundo o burgués, razonable o emotivo; en ningu-
na parte era posible, a la vez, inspirar y espirar, ser hombre y mujer, gozar de
libertad y de orden, guiarse por el instinto y la mente; siempre habia que pagar
lo uno con la pérdida de lo otro y siempre era tan importante y apetecible lo
uno como lo otro.

Tenia, asimismo, que despedirse de sus propias manos, de sus propios ojos, del
hambrey la sed, de la comida y la bebida, del amor, de tocar el laud, del dormir
y despertad, de todo. Mafiana volaria un pajaro por el aire y ya no lo veria, can-
taria una muchacha en la ventanay ya no la oiria cantar, correria el rio y por él
nadarian callados los peces oscuros, soplaria un viento que arrastraria por el
suelo las hojas amarillas, brillaria el sol y el cielo estrellado, los mozos y mo-
zas se encaminarian al baile, aparecerian en los montes lejanos las primeras
nieves... y todo proseguiria su marcha, los arboles proyectarian sus sombras al
costado, los hombres mirarian alegres o tristes con sus ojos vivos, ladrarian los
perros, mugirian las vacas en los establos aldeanos, y todo eso sin él, nada de

eso le perteneceria ya, a todo se veria arrancado (Hesse).
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Con Narciso como guia, las obras que Rubén estaba haciendo ese afio, se presen-
taban despojadas y concentradas, dejando atras el exceso del ornamento en la mate-
rialidad, aunque no asi en los mdultiples discursos entretejidos. Ese tramar que es un
método productivo en su quehacer... hablaba de ir encontrando los pedazos para luego
rearmarlos, no teorizaba demasiado pero tampoco pretendia “desconocer inocente-
mente”. Afirmaba conocer cada fragmento en profundidad, pueden ser de obras, obras
completas o un “aire de época” determinado. Buscaba un camino entre la perplejidad.

Paginas 2y 3 de la tesina

EL16 de enero de 1999 recibi, en horas de la mafiana y por el correo ordinario,
un grueso sobre de papel madera. Contenia una carta manuscritay un juego de
borrosas fotocopias.

En la carta, alguien que yo no recordaba conocer me hacia un encargo. Con res-
pecto al lugar de emisidn, si bien yo habia estado alli un par de veces, siempre
lo habia hecho en calidad de turista, andnimo y despreocupado; jamds habia
realizado entrevista alguna relacionada con mi hacer y, aparte de museos y
unas cuantas iglesias, era consciente de no haber entrado a ninguna galeria
de arte. De los incidentales conocidos con los que habia desgranado alguna
casual conversacién, ninguno se dedicaba al comercio del arte.

También me inquieto el pedido; yo no me dedico a trabajar por encargo, y me-
nos en escultura, que hacia afios no practicaba. En fin, del encargo hablaré mas
adelante y con mayor detenimiento, puesto que asi lo requieren los variados y
muy inquietantes acontecimientos que de él devinieron. Meditando en la dura
jornada que me aguardaba, a pesar de estar de vacaciones, entré al bafio dis-
puesto a disipar con buena ducha y mejor afeitada las incipientes sombras que
la recién llegada correspondencia comenzaba a proyectar sobre el ya enreve-
sado ajedrez que debia jugar ese verano si aspiraba a concluir en término mis
estudios universitarios.

Mibafio es todo blanco: el piso, las paredes, los sanitarios, todo, absolutamente
todo blanco; su ventana, que da al este, admite, en la mafiana, una invasién de
luz que confiere al lugar una iridiscencia muy particular, casi irreal. Cuando
dejé la ducha reparé una vez mas en esta particularidad, parecia como si ese
dia la posicion del sol se esforzara en potenciar la reverberacion o era, pensé,

el estado particular en que me habia puesto la carta lo que aportaba cierta
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sensacion de inmaterialidad a los objetos e incluso a mi propia presencia den-
tro de ese cotidiano lugar.

Antes de comenzar a afeitarme decidi echar una mirada a las fotocopias que
habian quedado sobre la mesa del living. El juego, unido por un deslizable,
mostraba trozos de un manuscrito; comenzando a leer salteado deduje, por el
tono, que parecia tratarse de un diario intimo; cerraba el juego una nota meca-
nografiada en la que se informaba, en tono ministerial, que dicho material eran
fragmentos hallados en la Colonia del Sacramento y que habian pertenecido
al diario privado de un tal Ramoncito Balpacena, artesano del Gremio de los
Escultores.

Se adjuntaba también la fotografia de un busto romano y por lo que pude eva-
Luar, si bien la factura era impecable, habia algo, un cierto halito, que me hacia
no terminar de aceptar como definitivamente “clasica” la estirpe de la pieza.
Mas alla de que no soy precisamente un experto en arte clasico ni es mi am-
bicion llegar a serlo, decidi desconfiar al respecto, mas sin dar a ello mayor
trascendencia.

La oferta que se me hacia en la carta era lo suficientemente tentadora como
parano desecharla de planoy silograba reorganizar mi ya muy apretada agen-
da, estimé que seria posible llevar adelante la empresa sin descuidar mis com-
promisos previamente pactados.

Mi horizonte veraniego, poblado por los reclamos de mi tesina, que ya incluia
un busto (el mio), vio duplicarse la demanda y en rasgo paternal pensé que de
un unigénito ahora se me reclamaba la paricién de mellizos.

Mas divertido que preocupado enfrenté el espejo dispuesto a terminar mi
toilette.

En este aire divertido volvi a zambullirme en la irrealidad luminosa del bafio
y para seguir la broma crucé el toalldn (blanco también) sobre mi hombro iz-
quierdo remedando el chitén de Boecius y puse, a modo de fibula, un amarillo
jabodn de glicerina a medio camino hacia su desaparicion.

Me quedé contemplando la pantomima y mis ojos, que seguian siendo mis ojos,
dejaron de reir. No eran extrafios, insisto, seguian siendo mis ojos, pero me ob-
servaban, me observaban desde otro lugar, mas hondos, mas profundos, mas
viejos.

Desarmé todo. Procedi a afeitarme (Baldemar 2-3).
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Una charla sobre la obra de Rubén Baldemar

Hablar de la obra de Rubén Baldemar es hacer un viaje por los territorios de la
Historia del Arte. Viaje singular, no necesariamente cronolégico, y en el que varios ca-
minos diferentes nos llevan al mismo destino. Utilizo la metafora del viaje para descri-
bir en este caso la categoria objetiva de la cita que interpela al espectador de la obra.

Definamos esta categoria, la cita. Tenemos que para el critico italiano Renato Barilli
—-segun lo afirmara a propésito de la exposicién “La repeticién diferente”, realizada en
Milan en 1974- existe afinidad entre el citacionismo contemporaneo y el revivalis-
mo y eclecticismo de finales de los siglos XVIII y XIX, como se puede observar en el
Neoclasicismo, en los prerrafaelistas y en algunos simbolistas. Después de 1916, la “tra-
dicién moderna” occidental, habia descubierto ya la “modernidad de la tradicion”; arte
inspirado en el arte, imagenes rescatadas del pasado y resignificadas en un contexto
diferente.

A su vez, Simoén Marchan Fiz, en el Epilogo sobre la sensibilidad posmoderna (1986)
argumenta que se ha perdido el entusiasmo por lo nuevo o novedoso y que esta pérdida
se debe al descreimiento acerca del “valor” o “autoridad” de lo nuevo. En los 80, la idea
de progreso infinito y el valor de lo nuevo deja de presentarse como mandato obligato-
rio y extremo; estas ideas entran en crisis y deja de creerse en ellas como inamovibles.

Quienes declaran su abierta oposicion al mandato, fundamentan el abandono de
la innovacién compulsiva y se concentran en el arte mismo, en su especificidad y su
autonomia de sentido, recuperando el respeto por el oficio del artista. Plantean la im-
posibilidad de reanudar los postulados de las vanguardias en cuanto a su identificacién
de la experimentacion con el progreso, y la representacién figurativa como una vuelta
reaccionaria al pasado.

El riesgo de esta posicidn estd implicito en el hecho de que el artista no renuncia a
la originalidad, cosa que se torna un enorme reto en un universo lleno de recuperacio-
nes. Rechazando lo experimental, éste pierde su potencial innovador y de ruptura con
la tradicidn. Se busca el “espesor sensible” de las obras, anteponiéndolo a la gestuali-
dad experimental. Lo experimental y lo nuevo son considerados convenciones obsole-
tas, que han perdido su tiempo y su contexto.

El cambio de paradigma estético se produce suplantando al arte como comunica-
cion por el espacio de la interpretacidn. El arte se vuelve compensatorio de los deseos
reprimidos, se vuelca al hedonismo sensible, a la intensidad del placer en la obra.

A fines de los afos 70 se produce “el retorno a la pintura”. En un principio a través
de la abstraccién y la neofiguracion, escenario este ultimo donde se superan las viejas
disputas entre ambas y se invoca la tradicién de lo nuevo a través de artistas como
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Cézanne, Matisse, Bonnard, y movimientos como el Pop y la herencia manierista. Por
un lado se despliega una extensa gama neoexpresionista: la “bad painting”, los “nuevos
salvajes alemanes” y la transvanguardia italiana. Primitivismo sin inocencia como cons-
truccién estratégica de la simulacién de la espontaneidad. Por otro lado, un retorno al
orden: la “pintura culta”, el anacronismo y el hiper manierismo, con sus maximos expo-
nentes en el arte italiano de la década del 80.

Me detengo en este Ultimo grupo por considerarlo un referente clave para leer la
obra de Rubén Baldemar.

En el arte italiano de los 80, la estrategia general estad basada en la presencia del
pasado en la pintura figurativa y el citacionismo. Su centro es el museo. Esta tendencia
es denominada “anacronismo”. El critico Mauricio Calvesi (2004) sostiene que una me-
moria histérica, como catalogo de formas anacronistas, es utilizada por los artistas a
través de su manipulacion.

Estos artistas, también llamados de la “Nueva maniera”, son copistas fieles de obras
maestras, existentes o no. La existencia de las obras citadas se pone en duda por la frag-
mentacién o la adulteracion sutil, y los rasgos originales se prestan al juego del parecer
y el no ser. Este citacionismo se traduce en el “arte del ladrén” del museo, sin la frialdad
de los 60 o el cinismo de los 70 con la gratificacién placentera por la forma, el color y
la emocion, llevandola hacia la sobrecarga decorativa y al uso de materiales que si-
mulan ser caros y preciosos. Esta pintura se caracteriza por la obsesién con la historia,
el viaje erratico por el arte de los tiempos. Y en ese viaje, la seleccién como operacién
metodolégica en la que se basa la lateralidad para hacer aparecer y desaparecer a los
fantasmas del pasado.

La invocacién del pasado es evocativa y el sentido se multiplica debido a la frag-
mentacion de las citas. Asimismo estos artistas no persiguen la consolidacién de un
estilo en particular, ya que no pretenden renunciar al presente ni instalar al pasado
como normativa. Sus recuperaciones se materializan en su deconstruccién a través del
fragmento y el simulacro.
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se disponia a preparar su tesina final. Me habia pedido que aceptara ser su tutora y,
cumplidos los tramites, proyectamos el trabajo a realizar. Nuevamente trajo a Narciso
y a Goldmundo, serian tres los dirigidos en este proyecto. La idea era trabajar con el
género del retrato y particularmente con el autorretrato. Ahora bien, sabemos que son
varios los artistas que han realizado numerosos autorretratos, en diferentes situaciones
de sus vidas reales o imaginarias; aunque el retratado sea siempre uno, esto no impide

Fragmentos del diario de Ramoncito Balpacena. Paginas 7y 8

27 de abril

—sol alto—

Vestiré mis mejores ropas, ya me aguarda, envuelto en un pafio de Holanda,
mi pequefio tesoro; y cuando el cuadrante del reloj solar de la Plaza Matriz
marque la hora sin sombra encaminaré mis pasos hacia la casa que ocupa el
Gremio de los Escultores del que mi maestro forma parte desde hace varios
lustros y en el que aspiro a ser admitido una vez atravesada la prueba de ido-
neidad a la que hoy me someteré.

En rdpido parade trafagan mi mente las imagenes mas fuertes de estos afios
que transcurri al servicio de mi Maestro aprendiendo el oficio y adiestrando
también mi templanza para enfrentar la vida soportando, estoicamente, sus
arrebatos de mal humor y las embestidas de su soberbia herida de genio no
reconocido que a veces hacian tambalear cada una de mis mas profundas con-
vicciones acerca de su real saber.

Afos han pasado, decia, desde que con vacilante paso enfrenté por primera
al Regente del Gremio y a sus dos Secretarios sin mas armas que mis pobres
antecedentes y mis furiosas ganas de acercarme a sus embriagadores saberes.
Hoy discurridos tantosy tantos dias, finalmente someteré a sus exigentes sapien-

cias el producto de estos intensos y prédigos afios de aprendizaje (Baldemar).

De la tesina, del retrato a los autorretratos. Octubre de 2000
Aprobadas las asignaturas del quinto afio de la licenciatura en Bellas Artes, Rubén

que el autorretrato sea una obra multiple. Warhol suma.
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Figura 1. Rubén Baldemar, Autorretrato,

2000, acrilico sobre lienzo
Foto: Hugo Goni

El autorretrato “a lo Warhol” que pinta ese afio, ostenta a simple vista la cita, pero
esconde otras manipulaciones que caracterizan el hacer de Rubén. Los retratos de
Warhol de la década del 60 son foto-serigrafias impresas en negro y/o en color sobre
telas fondeadas con esmalte sintético en tintes planos y rotundos; las media sombras
se han eliminado y la imagen tiene el aspecto de la foto “quemada”. El autorretrato de
Baldemar simula estos procedimientos pintando con acrilico la imagen ampliada, obte-
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nida de una simple operacién digital de PhotoShop encargada a un amigo. Esta ultima
puede ser reproducida como un multiple, como las foto-serigrafias de Warhol; no asi la
transposicién en pintura, ya que es una obra Unica.

Miramos una reproduccién de un retrato al éleo, pintado por Carlo Maria Mariani
en 1986: “Andy Warhol” (Mc Shine 1989). Warhol aparece representando al emperador
Napoledn al mejor estilo de Jacques Louis David: orlado de armifios, decorado con agui-
las imperiales y sosteniendo una corona de laurel. La cita de Mariani es tentadora, bro-
meamos sobre la cuestion de ser un pintor neo-neoclasico.

El autorretrato warholiano no figuraba entre sus preferidos, por lo menos no para
ser expuesto, si lo queria en su casa. Si no podés encargar un Warhol, siempre podés
hacértelo. Do it yourself!

Finalmente Rubén decidiria que el autorretrato en cuestion (para la tesina) seria un
busto escultérico, a pesar de que hacia varios afios que no hacia ninguna escultura. La
tentacién clasica era poderosa; ademas los primeros retratos fisondmicos eran escultu-
ras, obra de los griegos, reproducidas luego por los romanos. En occidente el retrato era
un busto volumétrico tallado en marmol. Este seria su autorretrato: un busto romano
con toga, fibula y corona de laureles. Ataviado como un tribuno romano y ostentando el
simbolo de la inmortalidad. ;Esculpiria en marmol este busto? No, lo modelaria (no en
arcilla para luego vaciarlo en bronce u otro metal noble) sino en masilla epoxi de rapido
fraguado y dureza considerable. No lo pintaria, ni siquiera una patina o trampa visual
simulando marmol; el material tendria la crudeza de su color propio: un gris blanque-
cino. Un detalle romperia la monocromia, un par de anteojos de sol negros ocultarian
los ojos. Si Duchamp habia bromeado con la Gioconda, Baldemar podia hacerlo consigo
mismo.

Igual que el autorretrato warholiano, el busto neo-neocldsico no estaba disefiado
para su exposicion; al busto le sacaria algunas fotos para acompafar un singular escri-
to, la verdadera obra eran piezas de utileria, no los actores principales.

Volvamos nuestra mirada a Narciso (Apolo) y Goldmundo (Dionisio); el primero,
inmerso en el mundo de la belleza, se congracia con la creacién de mascaras para
poder soportar la gris existencia; el segundo, arrollador, intentara transformar esa exis-
tencia vital, afirmandola con todas sus facetas y colores. ;Podran los dos concluir el
autorretrato?
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Figura 2. [Autorretrato], s/d, masilla epoxi

Archivo de Norma Rojas

Tardes de verano I. Pagina 10

Enero

-ler. quincena-

Estoy plantado en la sala de espera, esta excedida en diez minutos en mi turno
(con el frio calculo de un asesino profesional sé que me vengaré).

Abre la puerta, despacha a la paciente anterior (melanco basica, fija: pelo en-
trecano largo, flequillo, vestidito laaaargo ¢aldeano?, y la infaltable cabeza
gacha en la que se adivinan naufragando un par de grandes, acuosos y deses-
peranzados ojos); me sonrie: —Enseguida estoy con Ud....

Y cierra la puerta. La aparicion, por fugaz, no impidié evaluar su indumenta-
ria: enfundantes “pescadores” grises y lilas zuecos imitacion buche de avestruz
(espero que sea imitacién o subird sus honorarios y yo la denunciaré a Green
Peace). Vuelve a abrir, mirada vivarachamente languida (¢Cémo lo logra?)
—Adelante...

—iQué bien le sientan esos pescadores...
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—iGracias!

—Parece el Chavo

Sin comentarios se aposta en su sillén.

—Estoy harto de mi neurosis....

—¢Se le ocurre algo?

—Irme...

—Adelante.

—¢Esta loca? Pago treinta y cinco délares la sesién, antes muerto.

—Entonces piense algo que justifique la inversion.

—¢Ve? Inversién, qué palabra ambigua... Por un lado refiere a apuesta, a dar
algo a cambio de algun beneficio, y por otro suena a “dar vuelta”, “subvertir”...
Lo que es blanco se torna negro...

—Decia...?

—Nada, olvidelo.

—¢En qué se detuvo?

—En mi tesina... siento que es tan lineal que no vale la pena...

—A ver, ;Cémo es eso?

—Simple, la idea generadora es la OBRA MAESTRA, los gremios medievales y
la forma que tenian los aspirantes de acceder a ellos son los antecedentes mas
cercanos que encontré para justificar una tesis en Arte.

—¢Entonces...?

—Nada, eso, que tomé esa idea de realizar una MASTERPIECE.

—A mi me parece coherente.

—A mi estupido.

—DEJAMOS AQUI.

—ADIOS.

—...Hasta pronto....

— (jYegua!)

(Baldemar).



Breve conversacion, aiio 2002. (Primera parte)

Rubén: Recorto dos laburos mios como muy potentes, en realidad tres.

El primero: Baco o la triste milonga (1988); una de las pocas obras donde manejo
realmente el kitsch, lo que me apropio, lo que robo, es el kitsch. Lo parédico. La gente
suele confundir simulacién con kitsch®. Con la mariposa kallima. La simulacién de la
mariposa palo u hoja de la India obedece a una tactica de defensa pasiva frente al de-
predador, no constituye una parodia de la hoja o rama que imita2.

Figura 3. Rubén Baldemar, Figura 4. Rubén Baldemar, El Cénsul
Baco o la triste milonga, 1988 de Martinica, Sr. Orofio, s/f
Foto Valeria Gericke Foto Valeria Gericke

1 Aqui coincidia con Adorno en que el kitsch es parodia de la catarsis, y también parodia de la
conciencia estética (Adorno).

2 Rubén Baldemar, comunicacién personal.
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Le sugiero que podriamos incluir en estos conceptos otras esculturas de los afios
80, como El Cénsul de Martinica, Sr. Orofio o Luis XVI en traje de pollo. Por esta ultima
obtuvo un premio adquisicion en el XXIV Salén de Arte Moderno de Amigos del Arte en
1989; lamentablemente esta obra se perdié y no la vimos mas.

XIl Bufone habla de “Pop apocaliptico” refiriéndose a estas obras, nombre que tam-
bién se aplica a varias bandas de musica de la década y a los cdmics de superhéroes
populares. Pienso particularmente en estos lltimos; en el caso mexicano con sus lucha-
dores, sus santitos, su fiesta de los muertos y la Virgen de Guadalupe. Vemos juntos la
pelicula mexicana Santitos®. Se suma al viaje: Esperanza (la protagonista).

Los miedos colectivos acechan en el tercer milenio: las profecias apocalipticas so-
bre el calentamiento global, las profecias mayas, el deshielo de los polos y la elevacién
del nivel del mar; la fiebre aviar y la porcina; el SIDA,; el terrorismo atémico; la clonacion
humana, los transgénicos y los glifosatos... ;Y ahora quién podra ayudarnos?

El segundo: Judith y Holofernes. En ésta, la simulacién viene del trompe-l'oeil,
del maquillaje... y esto lo utilizo para la parodia. ;Quiénes o qué se parodia? A

Judith y a Holofernes *

Vamos Rubén, ellos son la parodia biblica de los géneros...

Si bien Judith es una heroina biblica, capaz de matar por mano propia al general
enemigo para salvar a su pueblo, este empoderamiento le ha sido otorgado por Dios,
ella solo es el brazo ejecutor.

3 Santitos (1998). Direccion: Alejandro Springall, Co-produccién México, USA, Canada y Francia.
Resumen: La muerte de su hija ha sumido a Esperanza en una profunda depresion. Devota de un
ejército de santitos comandado por San Judas Tadeo, la mujer no se resigna a perder la fe. Una
noche, desde el cristal sucio del horno de su estufa, el santo le da una sefal: su hija no ha muerto
pero es posible que esté en peligro. Armada de valor y completamente segura de que su santo no
lava aengafar, Esperanza emprende una travesia que la llevara a los mas recénditos agujeros de
Tijuana y Los Angeles, en donde seguramente su hija la esta esperando.

4 Rubén Baldemar, comunicacién personal. La mayoria de las obras analizadas aqui se llaman
igual: “Judithy Holofernes”, menos el busto en el que cita a Arcimboldo que se llama “Holofernes”.
“Judith y Holofernes” refiere al nombre de toda la serie, que es concebida como un todo.
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Otros apuntes. 1999

Rubén Baldemar, nacido en Rosario a finales de los afios 50, comienza a exponer
individual y colectivamente a partir de 1987. Su formacién es académica, en la Escuela
Provincial de Artes Visuales primero, y en la Escuela de Bellas Artes de la Facultad de
Humanidades y Artes de Rosario después.

Baldemar construye y desarrolla un programa definido de trabajo en sus pinturas,
esculturas y dibujos. Estudioso conocedor de la historia del arte, se detiene en la selec-
cion de artistas y obras, copia, disfraza, amplia, retoca, transmuta, vampiriza, digiere
y reproduce. Reproduce en el literal significado de parir nuevas vidas para ellas, otras
vidas.

Figura 5. Rubén Baldemar, Judith y
Holofernes, 1992, acrilico sobre tabla
Foto: Valeria Gericke
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En el afio 1992, expone en el Museo Municipal de Bellas Artes Juan. B. Castagnino,
una muestra extensa de su obra. En la primera sala, un conjunto antolégico; en la segun-
da, las obras (pinturas-esculturas, esculturas-pinturas) que dan nombre a la muestra,
titulada por el artista “Judith y Holofernes”.

Una pintura de dos metros por dos metros sirve de introduccién, iniciando un po-
sible recorrido. Es una minuciosa y precisa reproduccién en acrilico sobre tabla, de un
fragmento de la Judith de Gustav Klimt. Superpuesta sobre la tabla, una reproduccién
en acrilico sobre tela de Grey Numbers de Jasper Johns.

Hasta aqui una descripcién de las citas mds notorias realizadas por el artista, el
cambio de los materiales empleados y de las dimensiones con respecto a los originales
citados. Pero, ;Co6mo ha realizado la reproduccién? Baldemar reproduce pinturas, pin-
tando, como lo hacen los copistas que, instalados en los museos, copian a los maestros.
Sin embargo Baldemar no reproduce, como estos Gltimos, desde los originales, sino que
lo hace partiendo de reproducciones impresas en libros o en fasciculos de arte. Es un
enamorado coleccionista de fantasmas multiples, de fasciculos de arte que ocupan su
biblioteca y sus cajones. La tensién entre lo alto y lo bajo, entre el original inasequible
y auratico y la reproduccién multiejemplar de variopinta calidad. La copia es fiel; sin
embargo parece un autorretrato, el parecido fisonémico es notable.

Judith, heroina triunfante, resuelta en retrato de “retrato”, en pintura acrilica que,
por su calidad material y la técnica empleada, pierde la untuosidad del éleo, la vibra-
cién de sus pigmentos y los brillos del oro originales, ha sufrido mutaciones, es mascara;
pero Judith también habia mutado en la pintura de Klimt, de brazo ejecutor del plan
divino, como nos dice la Biblia, de heroina temerosa de Dios a mujer fatal, futuro para-
digma femenino que el cine hard universal en las décadas siguientes. La sexualidad en-
cubierta por el artificio y la agonia anunciada de una época que llegaba a su fin, y cuya
conclusion seria la 1° Guerra Mundial. EL mandato divino se desintegra bajo el artificioy
la muerte anunciada. Razén y pasion bicéfala.

Baldemar reproduce un fragmento de esa Judith, recorta el retrato justo por debajo
del collar que adorna su cuello. Los adornos dorados de su cabellera y los del collar
aparecen casi ocultos por la reproduccién de Grey Numbers, de Johns, que, superpuesta
sobre Judith, la vela y la desvela. La cabeza de la seductora victimaria es victimizada
por la grilla de nimeros grises. Los nimeros grises pintados en tela estan cortados. La
tela se abre dejando ver el retrato y el revés de la pintura. Pero este corte no es drama-
tico, un tercer elemento completa la parodia; se trata de un cierre gigante “cosido” a la
tela, abriéndose parcialmente. Cita de las esculturas gigantes de Claes Oldemburg en
el Pop, este cierre reldmpago es también una trampa para los ojos: parece de bronce
pero es de madera pintada; parece que puede subirse y bajarse pero esta trabado. El
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metal del alfanje con que Judith cortara la cabeza de Holofernes se ha convertido en
un cierre, cierre abierto hasta la mitad, inutilizado.

A pocos metros, la pared de la sala se perfuma con las rosas del rosedal de
Grasse; sobre ella, una reproduccién en acrilico sobre tabla del Amante coronado de
Jean-Honoré Fragonard, nos lleva al siglo XVIII, a Francia, al Parque de Pantin, donde
Madeleine Guimard regala a su amante Fragonard una corona de rosas, frente a la mi-
rada de Hubert Robert, que inmortaliza el momento dibujandolo.

Figura 6. Rubén Baldemar, Judithy
Holofernes, 1992, acrilico sobre tabla
Foto: Valeria Gericke
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Los amantes y su amigo emergen entre macizos floridos. La reproduccién del co-
pista es fiel, afanosamente se ha desvelado por conseguir la exacta “paleta de nubes”
de Fragonard, a pesar de la limitacion que le impone la reproduccién impresa que ha
copiado.

La superficie de la escena amorosa pintada presenta ciertas interrupciones. Cortes
y huecos. La tabla es una caja que presenta tres nichos rectangulares abiertos cuya su-
perficie pintada reconstruye en su interior la escena representada en solucién de conti-
nuidad. Los tres nichos albergan, ademas, cada uno una figura de yeso policromada por
el artista. Las tres figuras idénticas varian solo en la decoracién y los colores. Su tamafio
se acerca al de los personajes pintados y representan una pareja en actitud de romance.
Nuevamente la superficie de la reproduccién pintada ha sido intervenida y recortada.
Transformada de plano en caja.

La utilizacién de la caja en el arte no es una invencién moderna, su antepasado es
el relicario, contenedor de objetos sagrados para la adoracion y asociado con el culto
a los muertos en distintas civilizaciones desde la antigliedad. En el siglo XX, la caja
en el arte alcanza su mayor estatus como obra artistica de vanguardia en la figura de
Duchamp.

La caja-escultura se construye por adicion. Su objetivo es llenar el espacio con sen-
tido, es una estructura metafdrica antes que un simple hecho visual. El efecto intenso
que la presencia proyectiva de la caja crea, envuelve el sentido metaférico de la caja
deviniendo espacio psiquico. En su interior los objetos son representaciény se proyectan
como simbolos. La cita-caja en esta obra de Baldemar remite a las estrategias construc-
tivas del Pop (pensemos, por ejemplo, en las construcciones-cajas de Tom Wesselman).

Las figuras de yeso no son reproducciones de un original, ni siquiera han sido he-
chas por el artista. Son copias de copias de una remota figura de porcelana, adquiridas
en algun bazar a precioirrisorio. En décadas pasadas llegaron al pais miles de copias de
porcelanas “rococ6 francesas” made in China, consumidas como adornos para el hogar.

El procedimiento de copiar con molde sobre sucesivas copias, va degradando la
forma original, borrando detalles y deformandola. Baldemar ha pintado estos yesos re-
produciendo el estilo de las porcelanas rococé francesas. Se reiteran las estrategias del
artista: reproduccién de reproduccién del original, variaciones de escala e intervencién
del soporte con el corte y la inclusién de un objeto de fabricacién masiva.

La obra lleva el mismo titulo que la anterior: Judith y Holofernes. La cabeza coro-
nada se asocia con la cabeza decapitada, los enamorados suelen “perder la cabeza”
por amor. Nuevamente Judith decapita a Holofernes. También podemos leer la pre-
monicién de cuantas cabezas perderia la corte francesa pocos afios después de que
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Fragonard pintara este cuadro bajo la guillotina de la Revolucién. Todos estos “cortes”
pueden convertirse en cajas-nichos, albergues mortuorios de la simulacién, seduccion
fatal de una época que llegaba a su fin.

Cabezas.

Tardes de verano Il, pagina 21
Febrero 15/2001
18.13h

—¢Me agarras justo! Yame iba, pensé que te habias olvidado que me dijiste que
pasara. (Mi gasista tiene evidentes problemas de sintaxis)

—No, disculpame, me retrasé paveando, por ahi, pasd, ya estoy con vos.
—iChe! jRubén!... éste ;sos vos?

—:Cual?

—ELl de la estatua.

—¢A cudl de las dos ESCULTURAS te referis?

—A la que estds con el trapo enroscado.

— (Grrr!) NO, ese es un encargo.

—iEstas igualito!

—iTE DIJE QUE ESE NO SOY YO!

—iBueno, ché! jQué caracter!

(Baldemar 2001, 21).

Continuacion de los apuntes

En la pared que enfrenta a la descripta, en su centro, el espectador descubre y se
tropieza con otra obra, cuyo titulo se repite: Judith y Holofernes. Se trata esta vez de la
reproduccién pintada en acrilico sobre tabla del Narciso de Caravaggio. Primera con-
fusién para el espectador culto; el Narciso es una obra controvertida respecto de su
autenticidad, controversia a la que se suma el hecho de que Caravaggio nunca firmé
sus telas, salvo la Decapitacién de San Juan. EL Narciso se considera una de sus obras
tempranas.

Digo que el espectador tropieza ademds con el objeto tridimensional en el que
Baldemar ha convertido la reproduccion de Caravaggio. La mitad del plano inferior ha
sido plegado en angulo recto y se apoya en el piso. El pliegue esta en la linea de unién

175



Figura 7. Rubén Baldemar, Judith y
Holofernes, 1992, acrilico sobre madera

Foto: Valeria Gericke
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entre la tierra y el agua representadas, haciendo que la superficie acudtica que refleja
como espejo laimagen de Narciso, esté horizontal. La trampa visual se produce cuando
el espectador, asomandose como Narciso al estanque, descubre que la imagen esté
casi ausente o esta en otro lugar. Esta manipulacion de la representacion del espejo es
cita estilistica del manierismo, y particularmente de la Escuela de Fontainebleau. En el
arte espafiol, Las Meninas marca el momento en que el espejo esta fuera de la tela, es
virtual.

Baldemar establece, con esta cita, un juego exasperante del ya realizado por
Caravaggio en el Narciso original, donde el reflejo ilusorio se resuelve por la reflexion
especular. En el cuadro de Caravaggio, el fondo oscuro plantea un espacio abierto e
indeterminado, un silencio o quizas una ausencia; Baldemar lo limita, lo encierra en un
marco volumétrico, redondeado en los angulos. Marco de madera con molduras donde
otravez la trampa visual simula, con el artificio de la pintura, el marmol negro con vetas
blanco azuladas.

El titulo se repite nuevamente, pero aqui ;quién es el decapitado? Narciso no es
humano, es hijo de una ninfa y de un genio del rio. El adivino Tiresias predijo, cuando
Narciso nacio, que solo llegaria a viejo si no se conocia a si mismo, si no accedia al rito
de iniciacién que consistia en ver su imagen reflejada en un espejo, ya que si lo hacia
redescubriria su identidad divina y anticiparia simbélicamente la muerte de su propia
alma.

El procedimiento “bisagra” de plegar los planos de la pintura hasta llevarlos a la
tridimension del objeto volumétrico se pone de manifiesto también en una obra en la
que cita deliberadamente a Veldzquez. Se trata del retrato Reina Mariana de Austria
(1652-53), resuelto en una silueta recortada de madera y plegada tres veces en la falda;
estos pliegues le permiten ubicar la figura sobre una base rectangular simil marmol
negro con vetas blancas, provista de pequefios escalones. Toda la construccién es una
compleja obra de carpinteria y, al igual que los retratos de Velazquez, la escala es “del
natural”. Otros detalles no tan evidentes a simple vista se esconden en esta obra: mien-
tras que una mano de la reina sostiene un pafiuelo sobre la falda, la otra mano, con el
brazo extendido, oculta un revélver. El vestido y el sombrero aluden a la Reina Mariana,
pero el mismo vestido es usado por la Infanta Margarita, seglin se aprecia en el retrato
de 1660; el mismo vestido es lucido ademas por Mari Barbola, enana de la corte en Las
Meninas. La cara es el enigma mayor, no es la de la Reina Mariana, ni la de la Infanta
Margarita, ni la de Mari Barbola, sino una mezcla de ambas y de ninguna. Cierto pa-
recido fisonémico guarda con Baldemar. El titulo de la obra es, por supuesto: Judith y
Holofernes. Ambos asesinos y asesinados.
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Figura 8. Rubén Baldemar, Judith y
Holofernes, 1992, acrilico sobre madera
Foto: Valeria Gericke
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Figura 9. Rubén Baldemar, Holofernes,
1992, ensamblado de objetos
Archivo de Norma Rojas

Otra obra situada casi en el centro de la sala es rotundamente volumétrica, resuelta
como escultura de bulto sobre una columna cuadrangular y protegida por un fanal de
vidrio. Se titula, a diferencia de las otras, Holofernes. Baldemar ha reproducido, lle-
vandolo a la tridimensién, el retrato del emperador Rodolfo Il de Praga, pintado por
Arcimboldo y titulado Vertumno.

Arcimboldo realizé este retrato componiendo el busto del emperador mediante el
ensamblado de imagenes de frutas y hortalizas. Vertumno, dios de la mitologia romana
de origen etrusco, simbolizaba la abundancia de frutos de la naturaleza en todas las
estaciones del afio, siendo su esposa Pomona la diosa protectora de los frutos maduros,
la encargada de cortarlos y conservarlos.

El refrendo tedrico de esta singular obra de Arcimboldo es el tratado del milanés
Gregorio Comanini Il Figino ovvero del fine della Pittura de 1591, en el que Comanini
proponia como ejemplo el arte de Arcimboldo, por combinar dos modos o géneros de-
fendidos por el tratadista: el icastico o realista y el fantastico; esta combinacién ha-
bilitaba el caracter ludico, el puro juego pictérico y visual. La transmutacién humana
en frutos expresa la maduracién espiritual. Los frutos maduros deben ser recogidos a
tiempo para que no se pierdan.

Volvamos a Baldemar; su Holofernes esta hecho también con frutas y hortalizas,
volumétricas pero no naturales; se trata de uvas, cerezas, duraznos, peras, manzanas,

179



ajos, choclos, cebollines, berenjenas, pepinos, tomates, etc., de plastico, de cera, de
yeso, de cartapesta, de pasta sintética. Artificio y simulacién de lo natural. Cada pieza
ha sido repintada por el artista de acuerdo al cuadro de Arcimboldo, pero saturando en
mayor grado los colores. Nos dice Sarduy:

Durante dos siglos las mas prolificas factorias de Europa reprodujeron hasta
el agotamiento desde los frutos mas cotidianos hasta aquellos que una proce-
dencia tropical otorgaba entonces la jerarquia de lo inaccesible. Las mesas se
llenaron de falsas aceitunas, berenjenas, nueces, pifias algo simplificadas, al-
mendras, rabanos, que exaltaban la cuidadosa naturaleza muerta con un toque
rojo vivo, melones de diversas especies y hasta, demasiado abundantes, huevos
duros (79-80).°

Baldemar solo reproduce un fragmento: la cabeza y el cuello, prescindiendo del
torso, separandolo de éste. La cabeza ya ha sido cortada, Judith ha cumplido el manda-
to divino. ;Cabeza triunfante o trofeo? Holofernes.

Breve conversacion aiio 2002. (segunda parte inconclusa)

El tercero: es El camino de la belleza y la fuerza, de la Suite de la Secesién. En
este el chiste se torna mds duro, casi una amenaza. Amo la pintura por el color

y pinto en blanco y negro. EL humor se vuelve mas y mas idem®.

Blanco y negro mas oro: el “repollo”, como lo llaman popularmente en Viena, y el
lema de la Secesidn Vienesa: Der Zeit ihre Kunst, der Kunst ihre Freiheit (A cada tiem-
po su arte, a cada arte su libertad), del escritor y critico de arte judeohlngaro Ludwig
Hevesi.

5 En el capitulo referido al trompe-l'oeil, Sarduy se refiriere a las multiples copias que, de la
ceramica de Bernard Palissy, realizaron las factorias europeas.

6 Rubén Baldemar, comunicacién personal.
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Figura 10. Rubén Baldemar, El camino de

la bellezay la fuerza, 1992, instalacién
Archivo de Norma Rojas

Inconclusa conclusion

Dice Platén, en el Timeo, que la cabeza humana es la imagen del mundo y en ella se
encuentra el alma inmortal. Desde la prehistoria la cabeza simboliza la sede de la fuer-
za espiritual. Herber Kithn, en L'Asension de L'Humanité planteaba que la decapitacion
de cadaveres se debe a que el hombre reconoce la separacién y la independencia de lo
espiritual, situado en la cabeza, respecto al cuerpo, y solo entierra la sede del espiritu.

Cabezas en pugna con cuerpos: Narciso, Goldmundo, Rubén, yo....

Concluyendo este tramo del viaje por la obra de Rubén Baldemar, vemos que la

misma se resuelve dentro de la tensidén entre desaparicidén y recuperacién, términos
éstos que, dialécticamente, se relacionan con la memoria y su vitalidad.
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Las imagenes que, desprendidas de sus anteriores relaciones, se levantan como
objetos preciosos en los sombrios aposentos de nuestra tardia comprensién: asi

como despojos o torsos en la galeria del coleccionista (Benjamin 175).

Lo deseado, lo olvidado, lo afiorado, es recuperado y sujeto a reaparicién, Baldemar
creador de reapariciones.
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El afio 1984 es fundante para el arte de Rosario. Uno de los hechos que marcan la
importancia de este momento es la realizaciéon de la primera muestra que recupera la
experiencia de la vanguardia rosarina de la década del sesenta: “1966-1968. Arte de
vanguardia en Rosario”. Esta excepcional exhibicién es organizada por un colectivo de
artistas que se conforma ese mismo afio alrededor de un proyecto de agremiacién cuyo
horizonte principal era incidir sobre las politicas culturales de la ciudad (Cfr. Romina
Garrido. Entrevista a Gabriel Gonzalez Sudrez). El puntapié inicial lo dan a comienzos
de diciembre de 1983 cuando convocan a sus pares al primer encuentro: “un grupo de
plasticos interesados en discutir y resolver los numerosos problemas con los que nos
encontramos como trabajadores del arte, nos reunimos llamando a participar a todo
el sector.”(Carta-convocatoria dirigida “a todos los trabajadores de las artes visuales”
para participar en la Asociacién APA). Este primer paso deriva en una asamblea reali-
zada el diez de marzo de 1984 en la que se somete a votacién el “concepto de gremio”,
dando origen a la Asociacién Civil APA (Artistas Plasticos Asociados). Dicho acuerdo
colectivo se sella el veintidés de junio de 1984, fecha en la que se funda la entidad
cuya Comision Directiva queda conformada de la siguiente manera: Gabriel Gonzalez
Suarez (Presidente), Carlos Cantore (Vicepresidente), Daniel Garcia (Secretario), Ricardo
Pereyra (Prosecretario y Tesorero), Sergio Mazzini (Protesorero), Graciela Sacco y Silvia
Chirife (Vocales), Claudia del Rio, Miguel Mazzocato y Malva Leale (Vocales suplentes),
Patricia Espinoza (Sindica titular), Rubén Baldemar (Sindico suplente).

A partir de alli, APA es la plataforma de accién desde la cual emprenden la travesia
de llevar adelante la muestra. La misma permite a una generacion, que recepciona con
avidez estas experiencias, entrar en contacto con los vectores estéticos y las aspiracio-
nes sociales que supo albergar la vanguardia sesentista. En estos primeros afios de la
década del ochenta -marcados por la celeridad que imprimié la vuelta a la democra-
cia— el caudal de informaciéon comprendido en las obras y materiales de la exhibiciéon
aparece todavia como contenido disperso que pulsa por inscribirse en un nuevo contex-
to. Echar luz sobre toda esa reserva representaba para los artistas organizadores una
cuestion filiatoria con caracter de reparacion histérica.

1 Acta de fundacién. Quedan dudas respecto de la conformacién de los cargos de vocales titu-
lares y suplentes, ya que aparecen tachaduras y anotaciones al margen que incluyen también a
Silvia Andino y Gabriel Serrano como vocales titulares. Todos los nombres que incluye el acta,
contando entre ellos a estos ultimos, aparecen sin distincién de cargos en el catalogo de la
muestra.
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¢/Qué hubiera sido de nuestras estéticas si hubiéramos tenido toda esa infor-
macion? En lo estético y en lo de hacer cosas con otros, porque ellos tenian,
digamos, esas dos vertientes y a esa muestra que fue tanta investigacion, fue
una cosa de gran generosidad de APA para la sociedad, porque nosotros de-
ciamos: “los pibes tienen que saberla, no pueden estar en la oscuridad como
nosotros, la ciudad tiene que enterarse de lo que pasé” (Garrido Entrevista a
Claudia del Rio).

La muestra fue realizada entre el 28 de setiembre y el 7 de octubre de 1984, y tuvo
sede en el epicentro de la institucionalidad artistica local: el Museo Municipal Juan
B. Castagnino, que se encontraba transitoriamente bajo la direccién del arquitecto
Edmundo Zamboni. Llevar adelante esta importante muestra en uno de los espacios
institucionales con mayor peso de la ciudad, fue posible gracias al beneficio de una co-
yuntura de apertura y reconfiguracién que abrié una hendidura a su tradicional politica
de exhibicién, que incluia artistas de consolidada trayectoria en el medio artistico local.
Los artistas participantes fueron Osvaldo Boglione, Aldo Bortolotti, Graciela Carnevale,
Rodolfo Elizalde, Noemi Escandell, Eduardo Favario, Ruperto Fernandez Bonina, Carlos
Gatti, Emilio Ghilioni, Edmundo Giura, Martha Greiner, Ana Maria Giménez, José Maria
Lavarello, Lia Maisonnave, Coti Miranda Pacheco, Rubén Naranjo, Norberto Puzzolo,
Juan Pablo Renzi, Jaime Rippa y Guillermo Tottis. Si bien algunos de ellos cumplian con
€s0s requisitos —no precisamente por los gestos y acciones realizados en el contexto
vanguardista— fue un hecho poco habitual que el espacio del museo se abriera para
que un colectivo con breve recorrido en la ciudad organizara este evento. Es en este
contexto de inédita permeabilidad institucional que APA gana el espacio del museo
para exhibir las obras y los registros de las acciones de la vanguardia, con el peso que
suponia el hecho de hacerlas publicas por primera vez luego de la dictadura. Alli se
articularon dos légicas que habitualmente habrian sido ajenas: el peso de la tradicién
que imprime una institucién como el Museo, y la impronta autogestiva y amateur que le
dieron los artistas a la organizacion de la exhibicién.

[..] fue una locura porque la montamos nosotros, enmarcamos todo, los do-
cumentos eran papeles y en el Castagnino habia [...] montones de marcos de
madera de distintos tamarios; entonces elegiamos el marco, poniamos la hoja
adentro, lo cerrabamos y se colgaba. Y a eso lo hicimos basicamente Gabriel,
Cantorey yo; después Silvia Chirife que me acuerdo que estaba con una motito,

que ibay venia trayendo materiales y cosas (Garrido Entrevista a Daniel Garcia).
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Esta manera de irrumpir en la historia reciente conectaba con la idea de artista
que APA intentaba poner en juego en la dinamica de las pugnas por la legitimidad. APA
con esta muestra traza un vector emergente que, como minimo, pretende debilitar los
cimientos del orden hegemonico que regia el campo artistico local de aquel momento.
Las tensiones en juego se pueden vislumbrar, aunque con cierta opacidad, con la inclu-
sién de una sala para obras recientemente realizadas por los artistas de la vanguardia,
que intentaba poner en evidencia la brecha 60/80 en términos de las contradicciones
de los artistas que en ese presente habian retornado a una pintura que estaria en franca
confrontacién con las producciones vanguardistas de los 60.

[..] el otro objetivo era el enfrentamiento que se habia armado con la otra agru-
pacién de artistas, con APROA. O sea, en un momento, nosotros empezamos,
creo que a fines del 83, a reunirnos, y durante el verano se formé primero la
asociacién APROAy, como contrapartida, formamos nosotros APA. La discusién
pasaba ahi sobre todo porque APROA queria algo mas relacionado con la tra-
yectoria y con una cosa mas corporativa. Ademas habia todos unos requisitos
para entrar en cuanto a cantidad de exposiciones y demas. Paraddjicamente yo
daba perfectamente los requisitos, porque tenia en exceso muestras a pesar de
que hacia poco que habia empezado, y de hecho habia varios artistas que yo
conocia que estaban en APROA y que a mi me caian bien. Pero por otro lado,
como que APA era la parte de la gente mas joven, mas rebelde y con mas conte-
nido politico. Entonces, es como que no habia dudas, en ese momento, de dén-
de estar. Y lo que sabiamos nosotros con respecto a la gente de la vanguardia
es que algunos que habian estado participando del proceso, como por ejemplo
Elizalde y Ghilioni, que estaban en APROA, estaban ahora en una posicién que
nosotros considerdbamos como retrégrada; era estar volviendo a pintar un tipo
de imagen como atemporal o que correspondia a otra época. Y, en cambio, res-
catdbamos a gente como Renzi o Boglione, que se suponia que hacian una cosa
mas de vanguardia. Entonces uno de los objetivos era mostrar lo que habian
hecho determinados artistas en ese momento, y lo que estaban haciendo aho-
ra como para decir que algunos habian ido para atras y otros habian seguido

progresando (Garrido Entrevista a Daniel Garcia).
El modelo de la vanguardia opera entonces como una herencia que conecta con

las posiciones de los jévenes organizadores y les permite hacerse un lugar en el esce-
nario presente. La exhibiciéon tuvo el caracter de una muestra de archivo, por su impetu
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Figura 1. Afiches del Ciclo de
Arte Experimental (Rosario,
mayo-setiembre de 1968),
Museo Castagnino

Foto: Norberto Puzzolo

Figura 2. Registro fotografico de la

exposicién de Norberto Puzzolo
para el Ciclo de Arte Experimental
(1968), Museo Castagnino

Foto: Norberto Puzzolo
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Figura 3. Aldo Bortolotti,
boceto de la obra El Plano
inclinado. Proyecciones de
un plano a lunares sobre
las cuatro paredes de la
sala, metal y esmalte, 700
Xx 440 x 300 cm, 1967
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Figura 4. Aldo Bortolotti,
boceto en fibra sobre papel
cuadriculado de la obra
Desde adentro y/o sistema de
reaccion, esmalte sintético
sobre tela, 150 x 150 cm, 1966



de mostrarlo todo. Sin duda, una de las cuestiones sobresalientes es el volumen de lo
expuesto, un gesto politico acorde con la época. Ese todo exhibido incluia obras, regis-
tros fotograficos, documentos, notas de diarios, afiches, grafica de la época y bocetos
especialmente realizados para la muestra, tal como sucedié con Aldo Bortolotti, quien
redibujé algunas de las obras de los ‘60s que luego fueron incluidas en la exposicién.

El proceso de recoleccién de lo presentado puso en juego una artesania de archi-
vista minuciosamente aceitada en un mano a mano con los artistas de la vanguardia.
Reconstruir este conjunto significante compuesto por artefactos, que en su contexto
epocal no hubieran convivido en un mismo espacio expositivo, implicé largas e insisti-
das conversaciones con los protagonistas de la vanguardia, atesoradores de la mayor
parte de esa reserva. EL hecho mismo de su recuperacién ponia a estos jévenes en situa-
cion de ligarse con los autores, confiando en su relato y en lo que ellos facilitarian como
material para la exhibicion.

Fue muy cadtico y no recuerdo que hubiera una curaduria; juntamos todo lo
que se habia podido reunir, que aparentemente era lo que quedaba, lo que ha-
bia sobrevivido. Es mas, después me di cuenta de que no, de que en realidad
todo el mundo fue muy reticente en darnos cosas porque después aparecié mu-
cho material que en ese momento se suponia que no existia, y sin embargo en
muestras posteriores aparecieron cosas de Favario, y hasta la misma Graciela
Carnevale encontré un montén de material que en ese momento decia no tener.
Claro, yo lo pienso ahora, unos pibes que vienen, que no se sabe quiénes son
ni qué quieren hacer, una locura de una muestra que va a durar tres dias en el
Castagnino [..] Después entrevistamos a todos, a Carnevale, a Mimi Escandell,
a Bortolotti, a Tottis, y todos nos fueron dando algo, unos papeles, un cuadro
o algo. Después, habia bastante obra que era de la coleccién de Slullitel, que
estaba en una terraza, la mayor parte al aire libre, toda como semi destrui-
da. Habia muchas cosas que estaban asi guardadas, desarmadas, cubiertas de
tierra, nosotros tuvimos que limpiar, ordenar y volver a montar mas o menos.
Graciela Carnevale tenia toda una estructura de médulos de madera que usaba
como banquitos en su taller de plastica, asi que también lo llevamos, lo volvi-
mos a armary todo eso en dos dias; entonces fue como una cosa muy vertigino-

sa, muy agotadora (Garrido Entrevista a Daniel Garcia).

Al partir del desconocimiento de esos materiales, la construccién de la muestra

fue una experiencia que puso a funcionar una maquinaria histérica apoyada en
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la presencia vital de los protagonistas. Lo que surge de este vinculo intergene-
racional da como resultado una muestra organizada pory para los artistas que
revela el intento de darse la historia, de hacer del acontecimiento que fue la
vanguardia un hecho visible, comun y disponible. La mirada bajo la cual produ-
cen este evento cultural queda expuesta en el texto del catalogo: “despojados
de una visién nostalgica y apologética del pasado, con la intencién de rescatar
actitudes que forman parte de nuestra historia plastica” (Catalogo exposicién

1966-1968. Arte de vanguardia en Rosario).

Respecto de las repercusiones de la muestra, comenta Gabriel Gonzalez Suarez que
asistié un gran numero de personas a la inauguracion, la mayoria alumnos de la Escuela
de Bellas Artes de la UNR, sector sobre el que tuvo mayor impacto. Daniel Garcia, por su
parte, corrobora esto y agrega que:

Fue muchisima gente, el museo estaba lleno, cosa que no era comun en esa
época. Hacia poco que empezaba a ir a ver muestras al museo pero lo habitual
era que no fuera nadie, iban veinte personas, y realmente estaba completa-
mente lleno de gente [...] Hubo mucha repercusion en el momento pero después
volvié todo a... fue como remover la arena y que después el viento otra vez tape

todo (Garrido Entrevista a Daniel Garcia).

Guillermo Fantoni también hace mencién a esto en una nota publicada en abril de
1985 por la revista Artinf:

Una inusual afluencia de publico —preferentemente joven— durante los dias de
Lla exhibicién, asi como en los tres dias de jornadas con la participacién de los
expositores que dialogaron entre si y con los asistentes, son indicadores de la

avidez por conocer ciertos periodos poco esclarecidos de nuestra plastica

A pesar de la afluencia de publico que visité la muestra, la misma no adquirié la
visibilidad esperable en funcién del capital simbélico puesto en juego. Incluso la his-
toriografia abocada al periodo con sus escasas menciones, parece no haber podido

2 Con “las jornadas” se refiere a tres encuentros de intercambio y debate que se hicieron en el
marco de la muestra, con la participacién de los artistas expositores, moderadas por Guillermo
Fantoni (Fantoni Revista Artinf).
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Figura 5. Abajo izquierda: Juan
Pablo Renzi, Representacién
de la formay el volumen en
proporcion del contenido

en agua del lago del Parque
Independencia, de la serie

De representaciones sélidas
del agua y otros fluidos,
aluminio, 50 x 227 x 114, 1966

Centro izquierda: Aldo Bortolotti,

AAAh..!, esmalte sintético sobre
tela, 180 x 180 cm, 1966/8
Foto: Norberto Puzzolo

Figura 6. Abajo: Juan Pablo Renzi, Agua de todos los paises del
mundo, de la serie Proyectos con agua, 49 botellas de vidrio,

papel y agua, medidas variables, 1967. Izquierda arriba: Norberto
Puzzolo, Relieve 7, madera, cartén y sintético, 1967. Centro: registro
fotografico de obras de Puzzolo, de izquierda a derecha 1) Estructura
11, madera, hardboard, sintético, 300 x 180 x 300 cm, 1967; 2) Piramide
virtual con visién exterior e interior, madera y sintético, 500 x 200 x
250 cm, 1967; 3) Estructura |, madera y sintético, 150 x 150 x 180 cm,
1967. Derecha: Noemi Escandell, bocetos y registro fotografico de
Espacios correspondientes (estructura variable de tres elementos),
maqueta, acrilico sobre madera, 28,8 x 46,3 x 48,8 cm, 1967

Foto: Norberto Puzzolo
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Figura 7. Centro: Rodolfo Elizalde,
Diptico, 6leo sobre tela, 2 piezas de
100 x 100 cm, 1967. Derecha: Rodolfo
Elizalde, bocetos para pinturas, 1967
Foto: Norberto Puzzolo

Figura 8. Obras y afiche de presentacion
de la muestra O.P.N.l. Objeto Pequefio
No Identificado, Rosario, Galeria
Quartier, noviembre de 1967

Foto: Norberto Puzzolo



sopesar la dimension del hecho®. (Encontramos referencias a la muestra “1966-1968.
Arte de vanguardia en Rosario” en Longoni-Mestman, y en Ramona n° 87). Es una incog-
nita dilucidar los motivos de tal opacamiento, aunque podemos conjeturar que estos
jovenes artistas cometieron la irreverencia de poner estos hechos a la luz, a pesar de la
negacién que dominaba la escena. Ana Longoni hace mencién a ello:

Dicha instancia se convirtié en una operacion de rescate de experiencias, ma-
teriales y artistas que habian quedado silenciados y desperdigados. Gonzalez
Suarez relata: “Con las Jornadas quisimos memoriar, movilizar y fomentar la
discusion sobre un tema sepultado tras estos afios de oscurantismo. Cuando
empezamos a prepararlas encontramos resistencia en quienes habian vivido
esa etapa, dificultades en recordar, en aportar documentacién [...] Cuando pre-
pardbamos las jornadas, habiamos recibido criticas de que estdbamos museifi-
cando un periodo marcadamente anti-institucional. Creemos que ese debate y
las 1500 personas participantes demuestran lo contrario: lo que logramos fue

desmuseificar el museo, y no museificar la vanguardia” (Longoni 19).
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Creo haber comprendido una cosa, que las historias son siempre

mas grandes que nosotros, nos ocurrieron y nosotros fuimos
inconscientemente sus protagonistas, pero el verdadero protagonista
de la historia que hemos vivido no somos nosotros, es la historia que

hemos vivido (Antonio Tabucchi El tiempo envejece deprisa).

El propdsito de este trabajo es poner en valor la correspondencia que mantuvimos
con Edgardo Antonio Vigo (La Plata, 1927-1997), artista plastico que inicié el desarrollo
del Artecorreo en la Argentina, y quien fuera mi maestro, ademas de amigo. ELl género
epistolar, que fue una pasién que compartimos con Edgardo durante 13 afios, nos per-
mitié un acercamiento y una comunicacién duradera, no sin ciertas interrupciones, pero
que significé un profundo vinculo que determiné mi hacer y formacién dentro del cam-
po artistico. Para el andlisis de esta correspondencia epistolar me he valido del trabajo
realizado por Nora Bouvet sobre la escritura epistolar, que iré citando, articulando con
fragmentos de las cartas enviadas por E. A. Vigo y acompafiando con algunas reflexio-
nes sobre lo que han significado y lo que evocan estas cartas para mi.

Algunas notas sobre la escritura epistolar
Matriz epistolar

El discurso epistolar se define por el tipo particular de relaciones que se es-
tablecen entre los interlocutores y por el modo en que éstos intervienen en la
situacién de enunciacién. Se inscribe necesariamente en un alejamiento entre
los interlocutores, cuya forma mas frecuente es la distancia geografica, pero
recubre multiples formas de separacidn de naturaleza y funcién diversos. Las
cartas tienden siempre a recorrer la distancia constitutiva de la ausencia del
otro, pero se nutren menos de espacio que de separaciones y procuran abolir
las distancias en todos los drdenes. La puesta en circulacion e intercambio a
distancia, por lo general fisica y siempre interior, en la cual alguien se dirige a
otro en su ausencia, da al gesto epistolar su impulso indispensable.

La distancia entre los que se escriben cartas instaura profundas ambivalencias
que son inherentes a la forma epistolar: presencia-ausencia, oralidad-escritu-

ra, privado-publico, fidelidad-traicién, realidad-ficcion. [...] Lo epistolar conser-
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va toda su significacion y todas sus implicaciones como discurso de espera de

una presencia (Bouvet 65-66).

M PRESENCIA FISICA” ANULA
LA AUSENCIV QUE IS
M VERDADIERA PRESENCIA

MY PHYSICAL PRIESENCE
ANNUL THIE ABSENCE WHICH
157 MY “RIEAL PRESIENCE’

Figura 1. Edgardo A. Vigo, Mi ‘presencia fisica’
anula la ‘ausencia’ que es mi ‘verdadera
presencid’, archivo: Verénica Orta

Presencia-ausencia

En un mismo gesto, una misma dindmica, lo epistolar articula dos dimensiones:
la ilusion de un acercamiento (una presencia) y la realidad de una separacion
(una ausencia), haciéndolas coexistir de modo tal que no queda posibilidad de
elegir una u otra. Como anverso y reverso de una hoja de papel, de un lado, la
presencia del otro, el anclaje en la realidad y la espontaneidad de la oralidad;
del otro lado, el soliloquio y la ausencia la orientan hacia el registro simbdlico
de la escritura, sustituyendo lo presente por la presencia, el “don” de la escri-

tura, del que habla Demetrio, por el contacto entre los seres. [...] La “puesta

197



)8

Z0UT FULFILLED
g

L9 il P

THE W(}MENI

|

- L e
DADA GEMUINENESS
HAS BEEN BURIED

e

SN
PERM
BY THE NED=DADAS

E (A0
——  [REAIND

Figura 2. Edgardo A. Vigo,

TUYO, tarjeta postal, sin fecha, Pagina derecha

archivo: Verdnica Orta Figura 4. Edgardo A. Vigo,
carta fechada en La Plata

Figura 3. Edgardo A. Vigo, sobre en julio de 2000-3 [1997],

fechado en La Plata el 29.06.1994, inédito mecanografiado,

archivo: Verdnica Orta archivo: Verénica Orta
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en carta” (o en formato carta) hace explicita la relacidn entre las personas de
carney hueso que emiteny reciben el mensaje (denominados emisor y receptor
o destinador y destinatario por la teoria de la comunicacién) en sus respectivas
circunstanciasy las figuras discursivas en que deben convertirse. [..] La meta de
la epistolaridad es suplir la ausencia, suplantar las relaciones cara a cara, en
la proximidad de los rostros y el alcance de la voz, pero esta meta constituye
su propia fatalidad; si se la alcanza, se termina el intercambio epistolar, porque
éste se sostiene en la ausencia fisica de los cuerpos, del tiempo y espacio com-
partidos. [...] la funcidn epistolar es mantener la distancia entre los interlocu-
tores, incluso producirla, profundizarla y dilatarla. Las cartas se escriben para
tener a distancia al destinatario, para guardar distancia con él aun cuando se lo
inste a “venir” en persona o se amenace con ir personalmente a su encuentro.
Pero a la vez, la carta acerca y une a los interlocutores; para quien la recibe,
la carta suple la ausencia de quien la escribe, y para éste suple la ausencia de
aquél; constituye una forma alternativa de comunicarse sin tocarse, escucharse
sin oirse, mirarse sin estar frente a frente (sin presencia).

La correspondencia, deciamos antes, permite expresar todo lo que se quiere sin
ser interrumpido y permite ser escuchado -leido y releido— atentamente en un
momento elegido para ello, en lo dicho y en lo no dicho y en su materialidad,
el papel, la caligrafia. Como materialidad elocuente para leer los movimientos
corporales, la carta guarda relacién con el cuerpo del autor, como con el tiem-
poy el espacio de produccién que consigna.

La ausencia supone la distancia material y psicolégica de los sujetos de la co-
municacién en el tiempo y el espacio fuera del texto, es decir, en la vida real,
tanto como la distancia discursiva entre los sujetos interlocutivos dentro del

texto (yo y tu), en el espacio y tiempo textual (Bouvet 68).

Vigo escribe sobre la comunicacién a distancia en:

Proyecto de Anteproyecto de Arquitectura Poética.

La “comunicacidn a distancia” utilizada como medio de expresién para una declara-
cién ofrecida y no expuesta, entregada y no vendida (o comprada), abre los circuitos de
circulacién arbitraria, cimentando —sin prostituir- la modestia y la pobreza que revela
la legitimidad de cualquier habla popular (Vigo s/f).
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La voz y la presencia

Algunos pensamientos que me vienen mientras releo estas cartas, ademas de sor-
prenderme porque ya no recordaba sus parlamentos y éstos vuelven como en el primer
dia, lo que mas suena y resuena es la voz de Vigo —la escucho en toda su presencia, en
toda su materialidad/corporalidad—, y aqui la sorpresa mas significativa: el constatar
que Vigo estd vivo, que sigue hablando con la misma naturalidad, profundidad, confian-
zay gestualidad de entonces. Cuando las leo ¢qué leo? que el tiempo ha sido abolido, la
distancia destruida y su presencia late vital en cada palabra que pronuncia.

“Presencia-ausencia” ya no tienen peso, “cercania-distancia” son pares binarios que
se vuelven huecos. Al tomar estas cartas en mis manos y releerlas, el ser de carne -
Vigo-se “me” presenta, se “me” hace palpable, lo escucho, siento las modulaciones de
su voz. Y esto me lleva irremediablemente a recordar aquel parrafo de Barthes en que
se refiere a la foto de su madre en el invernadero, en La cdmara lucida:

La fotografia no rememora el pasado (no hay nada de proustiano en una foto).
El efecto que produce en mi no es la restitucién de lo abolido (por el tiempo,
por la distancia), sino el testimonio de que lo que veo ha sido. [..] La Fotografia

tiene algo que ver con la resurreccion...

Y en este caso particular con la escritura de cartas, esta conexién es natural, direc-
ta, pues se trata de la letra del emisor/destinador, quien verdaderamente “ha estado
alli” como el referente fotografico, pero lo interesante, lo que convulsiona nuestro in-
terior al volver a su lectura, es la fuerza de anular la muerte que tiene esa “voz escrita”,
es decir, su poder silencioso de resurreccion. Y aqui me detengo en otra cita de Barthes
(142-144):

La foto es literalmente una emanacion del referente. De un cuerpo real, que se
encontraba alli, han salido unas radiaciones que vienen a impresionarme a mj,
que me encuentro aqui: importa poco el tiempo que dura la transmision; la foto
del ser desaparecido viene a impresionarme al igual que los rayos diferidos de
una estrella. Una especie de cordén umbilical une el cuerpo de la cosa fotogra-
fiada a mi mirada: la luz, aunque impalpable, es aqui un medio carnal, una piel

que comparto con aquel o aquella que han sido fotografiados.
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[..] es quiza por el hecho de que me encanta (o me ensombrece) saber que la
cosa de otro tiempo toco realmente con sus radiaciones inmediatas (sus lumi-
nancias) la superficie que a su vez toca hoy mi mirada, por lo que no me gusta
demasiado el Color. [...] Puesto que lo que me importa no es la “vida” de la foto
(nocion puramente ideoldgica), sino la certeza de que el cuerpo fotografiado

me toca con sus propios rayos, y no con una luz sobreafiadida.

Segin Nora Bouvet, volviendo a su libro sobre escritura epistolar, cito lo siguiente:

El valor documental adjudicado a la carta, reconocido por la tradicién critica,
se renueva con el gusto por lo instantaneo, el efecto de real (como una foto-
grafia), el poder enigmatico del fragmento, el auge de los géneros menores

(escritos marginales e intimos), el renovado interés por la persona del autor.

(122-123).
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Figura 6. Edgardo A. Vigo, carta
fechada el 7.10.1985, inédito
mecanografiado, archivo: Verdnica Orta

En la correspondencia misma se puede ver que se elaboran escrituras que
transgreden el régimen epistolar comunicativo, trabajo de resistencia suscita-
do por la situacién de la escritura epistolar, impulsado por el intercambio que
la comunicacién estimula y no reabsorbe totalmente. Deciamos que las cartas
pueden conducir a la liberacién de los limites de la escritura meramente epis-

tolar; esas cartas [¢su estética?], entonces, por derecho legitimo, pertenecen a

la literatura [a la pldstica] (Bouvet 126).
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Figura 7. Edgardo A. Vigo,
carta fechada en La Plata
el 07.03.2000-6 [1994],
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Hans-Georg Gadamer en Arte y verdad de la palabra, nos refiere: “Leer es dejar que
le hablen a uno.” En relacion a esto, lo cito:

Cuando hablamos del oir y el ver en relacion con el leer, no se trata de que
haya que ver para poder descifrar lo escrito, sino que lo que importa es que hay
que oir lo que dice el escrito. Tener la capacidad de oir es tener la capacidad
de comprender. [...] No solo se lee el sentido, también se oye. [..] Leer es, por el
contrario, una manera silenciosa de dejarse decir nuevamente algo [..] Toda
nuestra experiencia es lectura, e-leccion de aquello sobre lo que nos concen-
tramos y estar familiarizados, por la re-lectura, con la totalidad asi articulada.
También la lectura que nos familiariza con la poesia permite que la existencia
se vuelva habitable (70-71; 74; 76; 81).

Pura poesia

El trabajo epistolar de Vigo, su Arte correo, su comunicacién a distancia, a la vez
que es una poiesis, es verdaderamente una obra poética o, para ser mas precisos, “pura
poesia”. Esa conjuncién de palabra e imagenes, materializadas por el grabado, la ma-
yoria de las veces por la xilografia, construye en cada entrega junto al sobre y el con-
tenido, una obra al portador sin mediacién de institucién alguna. Poesia libre, viajera,
abierta al mundoy, por sobre todo, poesia visual para interpretar en estos signos que se
dejan ver y se pueden oir, pero que también, algo que no es menor, se dejan palpar. Un
arte de la manualidad, del tacto, del roce.

Las fechas

En una carta a Horacio Zabala, Vigo sefiala que ha decidido borrar de sus cartas la
referencia al dia en que las escribié porque luego de varios afios ha comprobado que no
tienen referencia alguna a su despacho.

Curiosamente, las fechas, en las ultimas cartas de Vigo, no responden a la fecha del
envio. Son fechas futuras, imaginadas, posibles, pura invencidn. Se burla del tiempo,
son pequefios chistes que se hacia y nos hacia, que hoy al verlas/leerlas, al tomar con-
ciencia de sus “disparates”, constato que él si sabia lo que hacia al jugar con el tiempo,
al fechar a futuro, al marcar un tiempo posible —otro tiempo de encuentros- dilatando
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Figura 8. Edgardo A. Vigo, sobre
fechado en La Plata, 7.07.1997,
archivo: Verdnica Orta

Figura 9. Edgardo A.
Vigo, Souvenir, impresion
sobre papel, hilo, fosforo,
archivo: Veronica Orta



Figura 10. Edgardo A. Vigo, carta fechada
en La Plata el 12.02.2000-4 [1996], inédito
mecanografiado, archivo Verénica Orta

y, lo que para mi hoy es sorpresa, él ya lo habia imaginado, lo habia pre-visto jugando
con el por-venir, sabia que lo habitaba y que su escritura era la posibilidad de una ma-
gia que trastocaba al tiempo cronolégico que ya, indudablemente hacia mucho, habia
desarticulado y superado. Se puede constatar, al leer las Ultimas cartas, que no temia
a la muerte, que no aparece como pensamiento de fin. Descubro en esto su dimensién
inmensa y atemporal, descubro su secreto, descubro su grandeza-silencio. Vigo como el
sefior del no-tiempo —el sefior de todos los tiempos. Vigo siemprevivo.
Ese eterno presente que se hace presencia, como dice Gadamer:

Presencia quiere decir, pues, lo que se extiende como una suerte de presente
propio, de manera que lo enigmatico e inhdspito del discurrir del tiempo, del
permanente rodar de los instantes en el fluido del tiempo, queda como dete-
nido. En eso se basa el arte del lenguaje. Permite que algo sea duradero en el

momento, en el cual nada parece resolverse (79).

Interrupciones y silencios

No hay continuidad en el intercambio epistolar con Vigo. Lo que considero formaba
parte de su cédigo ético: respetar los silencios del otro. Dejar que el tiempo se dilate sin
que eso rompa la continuidad del vinculo. Apariciones e interrupciones en las que fun-
damentalmente se aceptaban los ritmos del interlocutor por eso todo el didlogo, digo
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PROSPECT FROM THE PAST

PROSPECTIVA DEL PASADO

Figura11. Edgardo A. Vigo,
Prospectiva del pasado,
archivo: Verénica Orta

Figura 12. Edgardo A. Vigo, de la
serie Comunicacion a distancia
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Figura 13. Edgardo A. Vigo,
carta fechada 1.08.1984,
inédito mecanografiado,

archivo Verdnica Orta
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que es ético, porque jamas irrumpe ni viola las libertades y espacios del destinatario. Y
la carta que pongo a continuacion ejemplifica su actitud abierta.

La escritura manuscrita

En el cliqueo de la maquina de escribir hay una espontaneidad que se percibe por
las correcciones apuradas, por las tachaduras sobre las que se puede leer la equivoca-
cién/el error, debajo de la sucesion de xxx a modo de tachén. A veces la falta de una
consonante por la velocidad de la mano que quiere ir acorde al pensamiento y la escri-
tura al compas de la rafaga verborragica que aflora ante algunos temas, le da a la carta
el caracter de nota manuscrita; por ese sabor de la presién de los tipos sobre el papel se
percibe la fuerza del tipeo, la tinta destefiida de la cinta vieja, el color azul de algunas,
ademas del color amarillento y el sonido quebradizo del papel por el paso del tiempo:
todo esto hace que la carta tenga el aspecto de una manualidad, de algo que ha sido
tocado y ensobrado con amor.

Estd el rastro palpable de Vigo, su nerviosismo, su vértigo ante la palabray su deseo
de comunicacién y acercamiento. Son verdaderas obritas, con cierto caracter personal,
pero a la vez abiertas al mundo, donde el tu pierde el caracter de duefio para ser solo
el depositario. Como dice Nora Bouvet, las cartas pertenecen al destinatario y no al
remitente.

Cartas privadas y publicas

La escritura epistolar —deciamos- tiene un estatuto ambiguo entre lo privado y lo
plblico, se mantiene en la ambivalencia entre ambos estados. El doble movimiento
enunciativo que produce contiene una segura privacidad —que resguarda con la especi-
ficacién del destinatario y el mantenimiento del secreto—-, a la vez que una potencial e
ilimitada publicidad en tanto escritura (Bouvet 107).

Epistolarios

En la actualidad, la publicacién de cartas requiere “un nombre de autor” que ga-
rantice la circulacién en el mercado, no el nombre epistolar que referencializa al yo de
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La Flate, 24.05,.2000=7 sz MI MARIVERC :: ouches grecins por tu carts cargada
de noatelgiae pero tazbidn S« un presente gue poco o pooo ne vi consiruyendo
ifn a afa, e encants tu obra ¥y oreo que en elle se tectimonis uns via comu-
picaciopnal tuya, fntims; corgada de ti. Ho od perc pereibo el halo que en
alguns forzn mos ume ¥ quisde een miemo hags gue tanto tf como yo pienoen

en qua guisds algdn 4fo, en ZaTlata 3 junto m otros asigos retomes dnihilo
que, cortedo alld puede volver a unirss €n una cootura que nods tiens que ver
con lo anterior pero af que merd [resente cargudo por aforanzes ds todo lo
1oe transcurrid. Fl 4tiezpo...

g envants gué escribes cumndo tiencs dececn de hacerlo. A =f & vecen la vord-
gine dg 1o comunicacidn & disteancin me kece pecar por decasisdo admindstrative
pero silemjre resosto eguellas cosunicacionss que od hooen pentidas.y que. con-
llevan un desec de reunudarlas, Mo pese contige. Quizds oon unc de los pocce
peres que Bi bisgn ansiopo esperc; no me alarms ni me intranguliza sue silen-
cios. Sin smbarge contesto rdpidesente porque eo como gue cusndo Ee producd
la llsgede de sus noticies se mueven rdpidacente todos lon resortes de los
pertimientos y replico vorezménte como deseande cAsi entregar yo aiszmo la
zartn, i=pociente del recorrido magreso que le eepera, Hasta por ahf la lle-
zadn de 18 confirmacidn 4¢l arribo.

Yuchons Gfos cargo com esto de lu gorresponiencis, Vivo uns experiencia que
comp siempre reoulta intrangferible, pero te aceguro qus cAda Wi zds e
nrepione por el hecho de una incertiduzbre no deceads jero reml y un ssntirse
viplado persapentemente for eon falts de reppeto qus hace que slguien por
cotivos aiferenten se apropie de mlge ton osgredo.... fero no drezatizo, cop-
vivo con eps problezdtica y eo =dp moepto & regufisdientss gus nof pen, pero
EIE':-‘-{EH B cote gopecie de copfor=ismo supero clertas clrcunstanciss qus, gl
no eomtars con el artilugdc descrito quizds no soportarin.

Figura 14. Edgardo A. Vigo, carta
fechada en La Plata el 24.5.2000-
7 [1993], inédito mecanografiado,
archivo: Veronica Orta
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Figura 15. Edgardo A. Vigo, carta
sin fechar, inédito mecanografiado,
archivo Verénica Orta

Figura 16. Edgardo A. Vigo, carta
sin fechar, inédito mecanografiado,
archivo Verénica Orta
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Figura 17. Edgardo A. Vigo,
carta fechada el 20.07.1984,
inédito mecanografiado,
archivo Verdnica Orta

Figura 18. Edgardo A. Vigo,
manuscrito inédito, sin fechar,
archivo Verdnica Orta
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las cartas y le otorga legalidad (la firma, el nombre del remitente), sino este nombre en
tanto refiere al nombre que alguien ya se ha hecho, a su fama o notoriedad publica pre-
viamente adquirida. Esta “funcién autor” actiia como salvoconducto obligado para el
pasaje de las cartas del ambito de lo privado, ordinario y cotidiano, al &mbito de la cien-
cia, la politica o la literatura [...] las cartas pertenecen al remitente; son las cartas “de”.

La letra manuscrita otorga un plus de autenticidad que, de cierta manera, ga-
rantiza los contenidos, como los sentimientos; la autografia junto con la mate-
rialidad no podrian mentir (esto opera sin duda actualmente en la cotizacién de

los manuscritos en el mercado) (Bouvet 118, 120).

Valor documental de la correspondencia

Editores de correspondencia, epistolarios y antologias suelen insistir en que es im-
posible estudiar la vida y la obra de un escritor o artista sin tomar en consideracién su
correspondencia, pues las cartas nos revelan su mundo interior, su pensamiento mas in-
timo, sus concepciones intelectuales o artisticas en gestacion. Nacida de la circunstan-
cia, sabemos, la correspondencia libera los sentimientos, garantiza la espontaneidad,
la sinceridad y la autenticidad.

Inclusive nuestras propias cartas del pasado nos ayudan a construir nuestra memo-
ria personal y social, encontrarnos con quienes fuimos, como las de amigos o parientes
nos acercan también a quienes fueron ellos.

En la estructura sintactica, clausulas, giros, argumentaciones y clisés de las cartas
es posible leer el dispositivo social del enunciado, las remisiones de la enunciacién y
captar los movimientos de la memoria cultural (Bouvet 120-122).

Circulacion de las producciones via correo y
por fuera del circuito institucional

Los sobres

Y los sobres “corazén”... por llamarlos de algin modo, esos sobres que muestran lo
que sienten y lo que alojan, la expresidn libre, en fin, emocién pura. El sobre y su inver-
sién funcional —el sobre que muestra y no el sobre que oculta— que seguramente tiene
que ver con el arte correo, pero también con una visién social de lo afectivoy lo emocio-
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Figura 19. Edgardo A. Vigo, Balance del
Artecorreo en Sudamérica hasta 1977, La Plata,
junio 1977, fotocopia, archivo Verénica Orta
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Figura 20. Edgardo A.

Vigo, sobre fechado en
La Plata el 13.08.1984,
archivo: Verénica Orta

216



nal opuesta a la tradicional, que esconde, que oculta en vez de mostrar... pero cuando
se tienen esos sobres en las manos, dan la sensacion de “estar con el corazén del autor
en la mano”, y también la sensaciéon ambigua de estar siendo espia de algo raro, de algo
que rompia la légica de lo epistolar, cartas que, siendo de dos, suman, o de dos que son
mas. El arte correo rompe con lo individual, incluso lo dual, y lo vuelve comunal, un arte
que deja entrar a otros, cartas que admiten terceros para que sientan, palpen, mireny
reflexionen, si es que asi lo desean. Mensajes libres, mensajes con alas.

Y con respecto a los sobres, nos dice Maria José Herrera:

El arte correo abre la posibilidad de comunicarse con multiples receptores. La
cartatiene unavidaen la que sus distintos destinatarios han dejado sus huellas.
Es toda contenido: el sobre, el disefio, los sellos, las marcas y, por supuesto —de

contenerlos- los mensajes en su interior (23).

Sobre el arte correo practicado por Edgardo Antonio Vigo

En cuanto al universo epistolar que Vigo fue construyendo a lo largo de los
afios, dijo lo siguiente: “no puedo usar otro medio comunicativo, me es indis-
pensable y siempre digo que la correspondencia siempre ha sido no solamente
mi arma preferida para estar con los demas seres queridos sino casi mi Gnico

implemento de comunicacién directa” (Herrera 11).

En el texto para el catdlogo de dicha exposicion, Herrera marca tres niveles bien
diferenciados al referirse al Arte de Correo que propulsé Vigo en la Argentina:

Un nivel es el que establecen sus objetos que se presentan, nos interpelan irre-
verentes con sus enigmas: ésta es una comunicacion directa de minima distan-
cia. Otro nivel es el del arte correo, al que preferia llamar arte de comunicacién
a distancia. Nuevamente, en una actitud netamente conceptual, utiliza medios
de comunicacién no artisticos para alterarlos en su funcién.

La obra que circula por correo, no es meramente transportada por el medio,
sino que éste es parte constitutiva de ella. La obra ha sido creada para ser en-

viada por correo. En consecuencia sus dimensiones, franqueo, peso, tipo de
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Figura 21. Edgardo A.
Vigo, sobre fechado en
La Plata, 20.12.1993,
archivo: Verénica Orta

Figura 22. Edgardo A.

Vigo, sobre fechado en
La Plata, octubre 1992,
archivo: Verdnica Orta.
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Figura 23. Edgardo A. Vigo, sobre
fechado en La Plata, 12.2.1996,
archivo: Verénica Orta

Figura 24. Edgardo A. Vigo, sobre
fechado en La Plata, 7.12.1996,
archivo: Verénica Orta

Figura 25. Edgardo A. Vigo, postal
fechada en La Plata, 20.12.1993,
archivo: Verénica Orta
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Figura 26. Edgardo A. Vigo, carta
fechada en La Plata 10.09.1984, inédito
mecanografiado, archivo: Verénica Orta
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mensaje, conforman su cualidad especifica. Reciprocamente, la obra modifica
al correo al convertirlo en un medio para lo estético.

En sus distintas denominaciones y variantes, el arte correo funcioné como una
critica a la posesiony al arte como practica econémica. [...] en la década del se-
senta se ofrecié como opcidn a la cultura oficial, creando circuitos alternativos.
Es un arte anarquico, de bricolaje, de ensamblado de partes que privilegia la
funcion referencial del lenguaje. Parafraseando a Marshall Mc Luhan, en el arte

correo, el medio es el mensaje (23-24).

Escritura y obra plastica

Las cartas de Vigo son escritura pero también son su obra plastica, su artecorreo.
Valen por lo que dicen en esos dos planos, el de su pensamiento/habla y en el de su
practica artistica y marginal. Dicen doblemente, tanto en el plano de la representacién
linglistica como en el de la representacion grafica, sin poder jerarquizar a un(o) por
sobre el otr(0). Asimismo, dentro de esta comunicacion «a distancia» se transgrede el
régimen de escritura epistolar al convertir a estas cartas en verdaderas obras plasticas.
No podriamos separar a esta correspondencia del resto del hacer grafico de Vigo. Hay
una unidad conceptual que desdibuja los limites. Se mueven de lo epistolar a lo artistico
con total naturalidad y libertad.

Y como dijo Andrés Duprat a propésito de la muestra sobre Vigo en el Espacio
Fundacién Telefénica en 2004: «Pensador y experimentador inagotable, trabajo su co-
rrespondencia como verdaderos apuntes sobre arte, ética y estética» (9).

Solo agrego que, en este intercambio epistolar, Vigo fue el maestro, y su palabra
sigue teniendo hoy el peso de la erudicién, de la sabiduria, de la experiencia.

1 Andrés Duprat fue el curador general de la muestra Edgardo-Antonio Vigo realizada en
Espacio Fundacién Telefénica en 2004.
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Figura 27. Edgardo A. Vigo, sobre
entregado a los espectadores

de su muestra retrospectiva el
dia de lainauguracién, 14 de
octubre de 1995, en el Museo
Municipal de Bellas Artes Juan
B. Castagnino de Rosario

Pagina derecha

Figura 28. Edgardo A. Vigo, carta
fechada en La Plata el 10.09.1984,
inédito mecanografiado; grabado
y collage, archivo: Verdnica Orta
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Materia Artistica surge como

un proyecto académico de la
gestion directiva a partir del afio
2013. Sus objetivos son fomentar
el intercambio critico-tedrico

en torno a los debates en el
campo de las artes, funcionar
como un foro abierto a nuevos
debates en el campo del arte

y divulgar la produccién de
materiales escritos y visuales

de las catedras pertenecientes

a la carrera de Bellas Artes de
esta Facultad, estableciendo

de este modo un espacio

que otorgue visibilidad a

las iniciativas de alumnos,
docentes e investigadores.
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