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En Junin o en Tapalqué refieren la historia. Un chico desaparecio después

de un malon; se dijo que lo habian robado los indios. Sus padres lo buscaron
inutilmente, al cabo de los arios, un soldado que venia de tierra adentro les hablo
de un indio de ojos celestes que bien podia ser su hijo. Dieron al fin con él (la
cronica ha perdido las circunstancias y no quiero inventar lo que no sé) y creyeron
reconocerlo. El hombre, trabajado por el desierto y por la vida barbara, ya no
sabia oir las palabras de la lengua natal, pero se dejo conducir, indiferente y docil,
hasta la casa.

Ahi se detuvo, tal vez porque los otros se detuvieron. Miro la puerta, como sin
entenderla. De pronto bajo la cabeza, grito, atraveso corriendo el zaguan y los dos
largos patios y se metio en la cocina. Sin vacilar, hundio el brazo en la
ennegrecida campana y saco el cuchillito de mango de asta que habia escondido
ahi, cuando chico. Los ojos le brillaron de alegria y los padres lloraron porque
habian encontrado al hijo.

Acaso a este recuerdo siguieron otros, pero el indio no podia vivir entre

paredes y un dia fue a buscar su desierto. Yo queria saber qué sintio en aquel
instante de vértigo en que el pasado y el presente se confundieron; yo queria saber
si el hijo perdido renacio y murio en aquel éxtasis o si alcanzo a reconocer,
siquiera como una criatura o un perro, los padres y la casa.

Jorge Luis Borges, El Cautivo



Introduccion

Durante el ano 1994, dos sucesos contrapuestos ocuparon las tapas de los
diarios argentinos. El primero fue la aprobacion de la reforma de la Constitucion
Nacional en el mes de agosto que permiti6 la reeleccion consecutiva, por tnica vez,
del Presidente de la Nacion. Virtualmente, esa modificacion implicaba que Carlos
Satl Menem, al frente del Ejecutivo desde 1989, asumiria un segundo mandato y
que, por lo tanto, perdurarian las transformaciones de caracter neoliberal que habia
implementado. El segundo de los hechos fue la crisis que, desde el levantamiento
zapatista el primero de enero hasta la debacle econdomica en diciembre, azot6 a
Meéxico durante ese aflo. Ambos sucesos en el pais del norte representaron el primer
gran paso en falso del modelo de liberalizacion de mercado y apertura comercial
que se habia establecido de un modo hegemoénico en América Latina desde 1989.
Percibidos en simultdneo, esos hechos que ocupaban los titulares de los diarios
argentinos abrian una gran incognita: ;cual seria el futuro que se aventuraba? ;La
continuidad de un proyecto de gobierno y la estabilidad que suponia una nueva
Constituciéon o un desastre econdémico como el que atravesaba la sociedad

mexicana?

El destino de los afios por venir, el futuro inmediato de la Argentina, no fue
el unico interrogante que esas transformaciones abrieron sobre el tiempo: las
reformas que se dieron en la sociedad argentina durante los afios ‘90 reformularon
desde las relaciones del presente con el pasado y el futuro hasta las formas de
distribuir temporalmente las personas, los oficios y los objetos. Es decir, no sélo los
modos en que se organizo la historicidad sino aquellas normas en torno al tiempo
que regularon la vida en comun, prescribiendo que era actual, obsoleto, adecuado o
inadecuado para un determinado momento. Cuando emergi6 de forma
incontrastable la crisis de ese modelo que habia guiado el destino argentino y de
gran parte de América Latina, la incognita se extendid también sobre esas formas
que habian organizado y distribuido el tiempo, percibidas directamente por los que

habian experimentado los cambios en la sociedad a finales de siglo.



Esta tesis tiene como objetivo principal analizar un conjunto de practicas
artisticas, instituciones y proyectos curatoriales del arte reciente que asumieron
como problema central los modos de distribuir y experimentar el tiempo. Es decir,
se trata de indagar sobre aquellos actores que comprendieron que alli se encontraba
el nudo donde se configuraba una forma de interpretar el mundo y, por lo tanto, la
manera en que se podia actuar sobre €l. Una de las formas mas evidentes en la que
esa cronopolitica se hizo evidente fue en el corte juridico con el pasado que
establecid la imposibilidad de juzgar los crimenes durante la dictadura militar
argentina entre 1976 y 1983. Sin embargo, el problema del tiempo desplegd
diversas dimensiones que modificaron hasta los aspectos mas cotidianos de la vida,

atravesando discursos en la politica, la economia, las ciencias sociales y el arte.

La hipotesis de esta tesis sostiene que entre los anos 1994 y 2003 un
conjunto de actores culturales convirtieron en eje de su actividad confrontar,
perturbar y reconfigurar las multiples caracteristicas que adquirieron esas politicas
del tiempo. Si bien esas intervenciones no conformaron un programa comun ni
homogéneo —por el contrario, entraron reiteradamente en conflicto entre si-, las
practicas seleccionadas pueden agruparse en funcion de dos grandes estrategias que
llevaron a cabo: por un lado, rearticular los modos de concebir las relaciones entre
pasado, presente y futuro -sea este politico o artistico- y, por otro, concebir otras
dinamicas de tiempo que las impuestas contemporaneamente sobre las personas,

objetos y practicas.

Esta hipotesis general es ampliada con las siguientes afirmaciones. En
primer lugar, ese conjunto de estrategias muestran un escenario de debates en el que
participaron historiadores, curadores y artistas con intervenciones que mostraron
alto grado de interdependencia. Esa caracteristica se cristalizd de forma evidente
entre los afios 1994 y 1995 cuando las exposiciones artisticas que presentaban
historizaciones expositivas del arte argentino debieron definir el modo en que sus

relatos sobre el arte iban a articularse con el pasado politico argentino.

En segundo lugar, cuando se tratd de enfrentar los modos de organizar el
tiempo, esas practicas hicieron uso de un conjunto de instituciones que les fueron

operativas para sus propias estrategias. En ese sentido, la creacién de agrupaciones



ficcionales o la intervencion y apropiacion de museos fueron instrumentos para
confrontar estas formas de cronopolitica y para transmitir configuraciones
alternativas de los modos de concebir y organizar el tiempo. A su vez, se identifica
que estas caracteristicas no se circunscribieron al ambito local sino que
comprendieron un conjunto de problemas que eran compartidos por otras practicas
llevadas a cabo a lo largo de la region. Ese horizonte internacional es relevante para

definir los alcances y caracteristicas de estos procesos.

Finalmente, cuando la situacion politica y social argentina se modificd
radicalmente luego de la crisis que se precipitdé con la renuncia del presidente
radical Fernando de la Rua en el afio 2001, las estrategias orientadas a reconfigurar
los modos de organizar y experimentar el tiempo fueron uno de los ejes desde el
cual los artistas concibieron su participacion politica: la crisis fue percibida como la
posibilidad de transformar radicalmente las estructuras de la sociedad y el tiempo

conformaba uno de los elementos centrales dentro de esa estructura.

Esta tesis se organiza en tres capitulos que abordan diversos aspectos del
objeto de estudio. El primero se concentra en exposiciones que buscaron presentar
historizaciones del arte argentino entre los afos 1994 y 1995 para demostrar de qué
modo esos relatos expositivos enfrentaron el pasado politico, especificamente, los
desafios que planteaba la ultima dictadura militar. A su vez, se pretende dar cuenta
del conjunto de debates que estas muestras generaron, extendiéndose hacia
declaraciones publicas y obras artisticas. La hipotesis principal del capitulo es que
estas exhibiciones no solo presentaron relatos de la historia del arte sino que fueron

estrategias para intervenir sobre las consecuencias del pasado dictatorial.

Si el primer capitulo se concentra en las formas en que se articul6 el pasado
y el presente en esas muestras, el segundo deriva hacia las practicas que buscaron
enfrentar los modos de organizar y distribuir el tiempo que emergieron desde las
reformas politicas, econdmicas y tecnoldgicas de finales de siglo. Los casos son los
trabajos desarrollados por el artista mexicano Vicente Razo y las intervenciones de
la Agrupacion Boletos Tipo Edmondson constituida en Buenos Aires por Patricio
Larrambebere y Javier Martinez. La hipotesis sostiene, en primer lugar, que esas

estrategias estuvieron vinculadas al surgimiento del zapatismo —participando



entonces de un horizonte regional de problemas- y, en segundo, que para confrontar
esa politica del tiempo estos artistas desarrollaron una politica de los objetos que

defini6 una forma particular de vincularse con la instituciéon museo.

El tercer y ultimo capitulo se concentra en la produccion de la artista
Magdalena Jitrik entre los afios 1996 y 2003. Su trabajo es analizado como la
confluencia de los dos procesos abordados en los capitulos primero y segundo: en
ella conviven tanto el interés por la historizacion de las practicas artisticas y del
pasado politico como las estrategias orientadas a confrontar las formas de
temporalidad. La hipotesis sostiene que, analizadas desde esa perspectiva, sus obras
develan un vinculo directo entre sus exploraciones en la década del ‘90 y sus

intervenciones durante los movimientos asamblearios luego de la crisis del 2001.

Esta tesis se conforma entonces por una combinacion de casos con
caracteristicas distintas —exposiciones, practicas colectivas e individuales- que
tuvieron lugar en escenarios también multiples —desde Londres hasta México. La
decision de presentar en esta investigacion tal diversidad de estudios se justifica en
tanto a través de ellos se comprende de modo més preciso los fendmenos del arte
argentino. En este sentido, la incorporacion del analisis sobre el artista mexicano
Vicente Razo —en relacion directa con el zapatismo- permite comprender como las
estrategias de ABTE conformaron un horizonte de problemas y un conjunto de
estrategias que fueron compartidas mas alla del escenario local. En la lectura del
capitulo, el lector comprendera que para realizar una lectura de la Agrupacion, el
inicio del andlisis a través de la investigacion de Razo fue operativo a fin de
esclarecer tanto la vinculacion con el levantamiento chiapaneco como la dimension

regional de las realizaciones de Larrambebere y Martinez.

El analisis de esas practicas se complementa en esta tesis con la persecucion
de una serie de objetivos. En primer lugar, se busca identificar una de las
articulaciones que se dio en el periodo entre practica artistica y politica.
Esquematicamente, en esta tesis esa vinculacion tiene dos grandes ejes. Por un lado,
indagar como los casos analizados, en tanto buscaban desarmar un ordenamiento
sobre personas, oficios y objetos, intervinieron sobre la vida en comun. Fueron asi

practicas politicas entendiendo por tales las acciones orientadas a reformular la



distribucion asignada sobre espacios, actividades, tiempos y personas. Por otro, se
pretende analizar como estos mismos casos estuvieron vinculados a acciones
asociadas al ejercicio del gobierno en la sociedad. De este modo, se podra dar
cuenta de la relacion entre estas practicas y la politica exterior argentina o el

zapatismo.

El segundo de los objetivos propone dar cuenta de una serie de intercambios
que tuvieron lugar en el periodo en funcion de determinar su relevancia en ese
contexto. Esos vinculos fueron de tres tipos. Entre actores, estableciendo lazos entre
historiadores, artistas y curadores. Entre escenas, en tanto esas estrategias
estuvieron asociadas a procesos que se daban por fuera de los limites del arte local.
Y finalmente entre tiempos, ya que las practicas permiten identificar uno de los
modos en que el arte reciente establecid un vinculo productivo con el repertorio

visual y de experimentacion del pasado artistico.

El tercer objetivo que persigue esta tesis es esclarecer una serie de
intervenciones y problemas que son identificables en la participacion que tuvieron
los artistas en los procesos que siguieron a la crisis argentina de diciembre de 2001.
Especificamente, se pretende dar cuenta de la presencia de formas de intervencion
cuyo objetivo apuntaba a cuestionar politicas de tiempo. Analizar las intervenciones
que se dieron en las calles y asambleas de la ciudad desde esta perspectiva se
revelara especialmente productiva para precisar la relacion con el movimiento
asambleario y reconocer vinculos con précticas artisticas del pasado que no habian

sido hasta el momento identificados.

En este sentido, es necesario aclarar que esta tesis no pretende realizar un
recorrido por todo lo que sucedid en la escena artistica dentro de los afios 1994 y
2003. Lo que busca es dar cuenta de un conjunto de problemas que atravesaron ese
periodo y el modo en que operaron en un determinado momento de transformacion.
En este sentido, plantea una alternativa a las dos grandes perspectivas que han
organizado los estudios del arte del periodo. Por un lado, se distingue aquellas que
lo han analizado tomando como punto de partida la investigacion sobre el Centro
Cultural Rector Ricardo Rojas, uno de los centros artisticos mas paradigmaticos del

arte de los afios ‘90 (cf. Gonzélez, 2009). Por otro, se diferencia de las que lo han



trabajado focalizandose en las practicas artisticas que se generaron alrededor de la
crisis argentina del afio 2001 (cf. Giunta, 2009). Cada una de ellas puso en
evidencia caracteristicas fundamentales del periodo pero concentrandose
principalmente en una u otra escena. Esta investigacion pondera otros modos de
vinculacion y, por lo tanto, otras formas de recorte sobre las practicas que tuvieron

lugar durante estos afios.

El planteo de esta tesis se sirve de estos avances para examinarlos a la luz
de una articulacion organizada sobre problemas que abren nuevas formas de
comprender los procesos locales. En esta direccion, el presente analisis es deudor
de un conjunto de nuevas investigaciones que han ampliado el rango de
perspectivas sobre los procesos que tuvieron lugar en el campo artistico. Estos
trabajos —la mayoria de los cuales se encuentra todavia en curso de realizacion- han
incluido cuestiones referidas a las relaciones entre memoria y recuerdo,
problematicas de género, la emergencia de la figura del curador, los desarrollos
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criticos y el surgimiento de poéticas especificas.

En las investigaciones llevadas a cabo por la historiadora argentina Valeria
Gonzalez existen varios elementos significativos que aportan al estado de la
cuestion y que son relevantes para la presente tesis. Sobre la primera parte de la
década, Gonzalez ha analizado el accionar del artista y curador Jorge Gumier Maier
como director de la galeria del Centro Cultural Rojas en términos de lo que ella
considera como una “construccion discursiva” de su practica tedrica y curatorial. Su
hipotesis sostiene que la potencia de sus postulados habria funcionado como un
parteaguas de las producciones de la época, obliterando la visibilidad de otros
proyectos artisticos. Segun su postura, el modelo de esta construccidon estaria
directamente vinculado a la Teoria de la Vanguardia de Peter Biirger —génesis no
explicitada pero plausible de ser reconstruida a través de la produccion textual del

periodo. Seglin la autora, Gumier Maier habria constituido su posicion discursiva

" Entre los investigadores que se encuentran estudiando estos temas se incluyen: Natalia
Pineau, Guillermina Fressoli, Francisco Lemus, Jimena Ferreiro, Federico Baeza, Syd
Krochmalny, entre otros. Algunos casos han tomado forma en articulos académicos
mientras y otros se encuentran en proceso de finalizacion o publicacion de sus tesis
doctorales.



en base a la marginalidad como valor, la autonomia artistica, una diferenciacion con
la préctica pictorica de los afios ‘80 y las nociones de novedad y progreso

(Gonzalez, 2009:11-12).

Gonzalez también se ha mostrado particularmente interesada por determinar
los lazos con practicas artisticas del pasado que se sostuvieron desde esa
construccidon discursiva. Explicitamente, la investigadora ha sefialado la relacion
entre el arte reciente y las producciones de las vanguardias concretas del arte
argentino que se desarrollaron en los afios ‘40.> Para esto, ha tomado como objeto
de estudio las exposiciones que Carlos Basualdo llevo a cabo en Buenos Aires y
Nueva York a mediados de los afios ‘90 (Gonzalez, 2009:20-21). Esta tesis vuelve
hacia esas exposiciones pero matiza la importancia de esta relacion historica en el
marco de la “construccion discursiva” del Rojas para desentraiar otros procesos,

locales e internacionales, que atravesaron esas muestras.

Pero Gonzalez no sélo ha analizado la escena del Rojas sino que también ha
abordado explicitamente la produccion de los artistas a los cuales este trabajo
dedica andlisis especificos. En un libro publicado en el afio 2010, En busca del
sentido perdido. 10 Proyectos de Arte Argentino 1998-2008, la investigadora
analiza puntualmente la exposicion de Magdalena Jitrik en la Federacion Libertaria
Argentina y la intervencion en el Museo Nacional Ferroviario de Patricio
Larrambebere, uno de los artistas fundadores de la Agrupacion Boletos Tipo
Edmondson. El texto resulta valioso por constituir una de las primeras
investigaciones sobre dos obras fundamentales de la segunda mitad de los afios ‘90
y por plantear una doble relacion para su interpretacion: por un lado, las coloca en
sintonia con las acciones de sitio especifico —puntualmente aquellas que tuvieron
lugar en los afios ‘60- y, por otro, las convierte en un cuestionamiento de los
postulados de la estética relacional enunciados por el investigador francés Nicolas

Bourriaud (Gonzalez, 2010:16).

> La relacién con las vanguardias concretas es un topico constante que habia sido
enunciado ya en el afio 1991 en el diario Pdagina 12 por Fabian Lebenglik (1991) y que se
repitid con caracteristicas diversas en textos curatoriales y criticos a lo largo de la década
(cf. Farina, 1999-2000 y Rizzo, 2001).
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La postura del presente trabajo adhiere en términos generales a las
afirmaciones de Gonzélez, pero modifica la perspectiva de interpretacion. Creemos
que en ambos casos es necesario hacer un andlisis pormenorizado de los
desplazamientos y de los intereses que cada uno de los artistas estaba tejiendo en la
particular coyuntura del fin de siglo. Esta perspectiva es la que permite entender
como sus vinculaciones con el pasado y las instituciones artisticas implicaron
posiciones criticas frente a la escena local y ante las condiciones de temporalidad e

historicidad en la sociedad argentina.

Finalmente, el interés de Gonzalez sobre estas piezas esta enmarcado dentro
de una investigacion mayor que coloca el foco en artistas contemporaneos que han
hecho de la historia —principalmente de la historia argentina en su proceso de
consolidacién como Nacidn- el objeto principal de sus trabajos. Este aspecto lo ha
desarrollado extensamente dentro de su labor como curadora y especialmente en la
muestra Contempordneo 4 (2003) en el Museo de Arte Latinoamericano de Buenos
Aires donde, junto a la exhibicién de trabajos de Magdalena Jitrik y fotografias de
RES, invitd a participar al historiador Javier Trimboli. La diferencia fundamental
con esta tesis se establece con la amplitud de los casos y las perspectivas. La
investigacion desarrollada aqui comprende un conjunto de actores —desde
instituciones, curadores y artistas- en funcion de identificar vinculos que de otro
modo permanecerian ocultos. Ademads, la perspectiva resulta mas amplia en tanto
no solo se comprenden las relaciones con la historia sino los diversos modos en que

el tiempo se organiza y distribuye en la vida en comun.

Rodrigo Alonso es otro de los investigadores que ha analizado y escrito
profusamente sobre este periodo. También ¢l ha tenido una posicion sumamente
critica frente a la construccion discursiva de Gumier Maier cuando se desempeid
en la galeria del Centro Cultural Rojas, como lo demuestran sus aseveraciones en el
catalogo de una de las muestras més paradigmaticas del periodo: Ansia y Devocion
en la Fundaciéon Proa (2003). A los efectos de esta investigacion, ese catalogo es
significativo porque sefala, por un lado, la negacion o neutralizacion de la historia
como una de las claves de la mencionada construccion discursiva y, por otro,

porque advierte —aunque no desarrolla- la importancia de las exposiciones artisticas
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del pasado del arte argentino para la producciéon del arte reciente.” Su objetivo
curatorial, sin embargo, se concentra en rastrear artistas que trabajaron alrededor de
problemas arraigados en el contexto social para dar cuenta del estado de penumbra

, . . .., . .4
en el que habian quedado ante la fuerza discursiva de la posicion de Gumier Maier.

No fue, sin embargo, el Centro Cultural Rojas el unico objeto de analisis
presente en los trabajos de Alonso. Ha demostrado también un interés reiterado y
sistematico, a lo largo de proyectos editoriales y expositivos, en las diversas raices
historicas del arte reciente. Asi, por ejemplo, ha desarrollado las genealogias del
video arte, del arte de accion o las filiaciones pop en las ultimas producciones de
los artistas jovenes (Alonso, 2003; 2005). Todas estas dimensiones son
significativas y seran sefialadas a lo largo de la tesis aunque la diferencia con el
presente estudio radica en que aqui se investigan los foros de emergencia de esas
relaciones, sus consecuencias en el campo artistico y las conflictividades y poéticas

que generaron.

También han existido otros proyectos que buscaron comprender de un modo
general los cambios que se dieron en la escena artistica y que, en tanto permiten
identificar algunas caracteristicas generales del periodo analizado, son relevantes
para la presente investigacion. Asi, por ejemplo, resultan significativos los aportes
de Inés Katzenstein (2007) en la publicacion realizada por el Museo de Arte
Latinoamericano de Buenos Aires en ocasion de la presentacion de su programa de
adquisiciones en arte contemporaneo. Ella ha referido a ciertas caracteristicas que
contraponian la segunda parte de los afos ‘90 a la estética del Rojas: el surgimiento
de Internet, la consolidacion de la globalizacion, la aceleracion de la tendencia a la
autogestion, la profesionalizacion de actores en el campo artistico como curadores o
directores de instituciones, el fin del wunder, la emergencia de los

neoconceptualismos, la ausencia de un tnico discurso critico comin y una escena

3 Refiere en este caso no solo a las muestras antolégicas sino también a exhibiciones como
“Experiencias 68 (1998) en Fundacion Proa o “Arte y Politica en los 60" (2002) en el
Palais de Glace. A su vez, agrega la importancia de la revista ramona como lugar de
publicacion de papers sobre historia del arte asi como los libros de Ana Longoni, Mariano
Mestman y Andrea Giunta (Alonso, 2003).

* Esta posicién, si bien matizada, puede encontrarse en la entrevista realizada a Rodrigo
Alonso en Curadores: entrevistas (Gumier Maier, 2005).
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entendida en términos de una comunidad altamente cohesionada alrededor de la
idea de arte contemporaneo.’ En su trabajo tedrico, Katzenstein ha sido ademas una
de las méas férreas defensoras de la hipotesis de insularidad de la escena de los afios

‘90, posicion que sera especialmente cuestionada en esta tesis.
b

En una publicacion reciente, Maria José Herrera (2014) ha abordado la
década para desentrafiar las razones detras de la importancia de los afos ‘60 a
finales del siglo XX. Resulta significativo su trabajo por dos cuestiones: en primer
lugar porque su analisis condensa un interés gestado hacia los afios ‘90 que se
materializd tanto en sus exposiciones como en su produccion critica; en segundo,
porque plantea nuevamente la productividad de un relato general del arte argentino,

recuperando un modelo que habia quedado en gran parte en desuso.’

En esta misma direccion de vinculacion entre generaciones, Berenice
Gustavino (2008) ha investigado desde la perspectiva de la critica de arte las
relaciones entre el pasado artistico y el presente en el periodo 1997-2003.
Especificamente, su hipotesis sostiene que, cuando se tratd de comentar las
relaciones entre arte y politica, lo que prim6 fue una enunciacion nostalgica con
respecto a la vanguardia de los afios ‘40 y ‘60.” Es justamente la nostalgia un
término completamente ausente en las practicas analizadas en esta tesis: sus
discursos no perciben una falta en el paso del tiempo sino que hacen de ese tiempo

una posibilidad de intervencion presente.

También diversos investigadores han abordado los vinculos entre las
producciones de arte reciente y la historia del arte. Ese elemento puede rastrearse en
multiples trabajos de Jorge Lopez Anaya (1993, 1997, 1998, 2005), Marcelo
Pacheco (1997), Laura Malosetti Costa (2003, 2006, 2015), Ana Longoni (2002,
2005) o Rafael Cippolini (2001, 2003, 2007). Esas relaciones han abarcado un

> En este sentido, la autora contrapone las caracteristicas generales de los artistas
participantes de la escena del Rojas: estos plantearian una preponderancia de lo visual por
sobre lo conceptual, lo personal sobre lo social, lo estrafalario sobre lo cerebral y lo
artesanal sobre lo profesional (Katzenstein, 2007:45).

% Algunas de las consideraciones de Herrera ya habian sido formuladas en Herrera
(1999:199-171).

7 La nocién de una década pensada en términos de anestesia politica o de una imposibilidad
de presente critico —y la unica alternativa la del cinismo- ha sido planteado por distintos
autores, véase por ejemplo Katzenstein (2003).
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amplio espectro que comprende asociaciones formales, apropiaciones, citas o
vinculos personales entre los artistas. A diferencia de la perspectiva que se
planteara en esta tesis, ninguno de los trabajos aborda esa relacion en términos de

una confrontacion de las politicas del tiempo.

Dentro del ambito académico, se estan desarrollando en los ultimos afios
multiples investigaciones que han enfrentado a la escena desde perspectivas
diversas. Por ejemplo, los aportes desarrollados por el Grupo de Estudio sobre
Museos y Exposiciones (GEME) que se inicio bajo la direccion de Maria José
Herrera con la conformacioén de los archivos curatoriales del Museo Nacional de
Bellas Artes. Este equipo ya ha organizado cuatro Jornadas sobre Exposiciones de
Arte Argentino y Latinoamericano en los afos 2006, 2009, 2011 y 2013. Del
mismo modo, en el marco del grupo de estudios Arte Latinoamericano en debate.
Los relatos curatoriales del siglo XX y XXI en la construccion del concepto de arte
latinoamericano bajo la direccion de Cristina Rossi y Fabiana Serviddio se estan
desarrollando investigaciones sobre las transformaciones en la practica curatorial a
lo largo del mismo periodo abarcado por esta tesis. La participacion de quien
escribe estas lineas en este segundo espacio de produccidon e intercambio fue

fundamental para el desarrollo del presente estudio.

Otras investigaciones recientes se ocuparon de examinar la produccion
artistica de este periodo. En el marco de su investigacion doctoral, Guillermina
Fressoli abordd las tensiones entre memoria y recuerdo en ciertos proyectos
institucionales —como el Museo Ferrowhite y el Ingeniero White- asi como en
practicas artisticas —como el caso de las obras de Patricio Larrambebere-. En un
reciente texto, Fressoli (2015) ha identificado como un conjunto de artistas
plantearon una investigacion sobre la historia como forma de contestar a las
politicas neoliberales y también de posicionarse frente a una vision hegemonica del
discurso del Rojas. Este conjunto de practicas -que ella denomina “artistas de lo
colectivo”- vuelve hacia las nociones de Nacion, historia y Estado para enfrentar al
proceso de retiro de lo publico que caracterizoé al periodo. Esta tesis encuentra
puntos en comun con su planteo en tanto coincide en plantear que la historia puede

convertirse en un lugar para una estrategia critica hacia el presente y en cuanto
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comprende también al museo como una institucion relevante en estas

intervenciones.

Sin embargo, su trabajo tiene diferencias substanciales con esta tesis. En
primer lugar, ella plantea un quiebre entre estos artistas y las practicas alrededor del
Centro Cultural Rojas, diferenciacion que no se recupera en esta investigacion. En
segundo lugar, esta tesis apunta a analizar trabajos que buscaron confrontar modos
de organizar y experimentar el tiempo y, en ese sentido, se diferencia de un
abordaje exclusivamente orientado a trabajar sobre la historia. Se trata de una
posicidn estratégica en tanto apunta a justificar la hipotesis de que en las practicas
desarrolladas durante la crisis argentina confluyeron diversos cuestionamientos
alrededor del tiempo. En tercer lugar, existe una diferencia en el campo de estudio.
Esta tesis abona directamente la hipdtesis de los vinculos regionales de las
problematicas planteadas y, en ese sentido, plantea la existencia de redes con otras
escenas latinoamericanas. Lejos de ser un aspecto secundario, no es posible indagar

sobre esas practicas si no se tiene en cuenta ese horizonte internacional.

El estado actual de las investigaciones sobre el periodo no proveyd el
conjunto de herramientas para analizar los casos que conforman esta tesis. En ese
sentido, fue necesario explorar cudles podian ser los mecanismos conceptuales
productivos para llevar a cabo este analisis sobre un problema que ya fue central en
la Modernidad: desde Kant a Bergson y desde Newton hasta Einstein el estudio de
la naturaleza del tiempo fue un tema medular tanto para la filosofia como para la
ciencia. Hacia el final del siglo XX, ese interés no habia decaido: con la emergencia
de las teorias de la posmodernidad y la extension del relato del fin de los grandes
relatos, el tiempo continu6 siendo un problema central. Resulta significativo que
dos de los libros méas comentados y vendidos de la década -4 Brief History of Time:
From the Big Bang to Black Holes (1988) de Stephen Hawking y The End of
History and the Last Man (1992) de Francis Fukuyama- fueran indagaciones sobre

diversas dimensiones del tiempo.®

8 A Brief History of Time se mantuvo 5 afios en la lista de los bestsellers del Sunday Times
y es considerado el libro mas popular desde que se publica la lista en 1974 (“Our top 100
bestsellers”, 2014); The End of History and the Last Man rapidamente se consoliddo como
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Si se observa rapidamente el catdlogo conceptual utilizado en los estudios
dedicados a la visualidad es posible encontrar diversas nociones que refieren directa
o indirectamente al tiempo: anacronia, heterocronia, presencia, supervivencia,
accion diferida o tradicion selectiva son solo algunas de esas nociones. Cualquier
mirada superficial de los textos sobre arte descubrird que la continua presencia de
referencias a Walter Benjamin, Aby Warburg y Georges Didi-Huberman muestra
hasta qué punto reflexionar sobre un hecho historico supone también la pregunta
sobre la naturaleza de la historia y del tiempo. Podrian incorporarse a ese listado la
relevancia de la antropologia y los estudios decoloniales -que han aportado
términos como alocronia o cronopolitica- y las investigaciones de género -que han
recuperado conceptos como cronormatividad o heterocronia. A su vez, también el
tiempo se ha extendido como problema con la proliferacion del prefijo pos en los

estudios culturales —como posmodernidad, posmemoria o posnacionalismo.

Frente a este panorama, esta tesis recupera la estructuracion propuesta por
Ursula K. Heise en su libro Chronoschisms. Time, narrative and postmodernism
publicado por la University of Cambridge en 1997. Su hipoétesis principal sostiene
que existe una correlacion entre las estructuras innovadoras de la narraciéon en la
literatura y una transformacion en la cultura del tiempo que tuvo lugar desde los
afios ‘60 y que incluyo la ciencia, la tecnologia, las practicas estéticas y las
estructuras socioecondmicas. Para dar cuenta de esa vinculacion sin perder la
amplitud de los fenomenos estudiados, Heise organiza dos grandes grupos a través
de los cuales abordar la cuestion del tiempo: uno que se centra en las nociones de
“posthistoria” y “crisis de historicidad” y otro que apunta a las formas de
experimentar el tiempo generadas por las transformaciones econdmicas, las
tecnologias del transporte y la comunicacion. Los parrafos siguientes de esta
introduccion se detendran extensamente en esas dos perspectivas para conformar y

clarificar el cuerpo conceptual de esta tesis.

En el primer conjunto, la autora aborda uno de los topicos centrales de los

estudios sociales en las décadas finales del siglo XX: la nocidn del fin de la historia.

uno de los libros mas leidos desde el momento en que fue publicado y sus tesis han sido
ampliamente discutidas (cf. Best Sellers, 1992; Anderson; 1996).
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Esta se presenta ya sea como la crisis de los grandes relatos de la Modernidad y sus
perspectivas de progreso —como en el caso de Francois Lyotard (1987)- o como la
percepcion de que determinadas estructuras sociales se han consolidado de tal
manera que se perpetuardn a lo largo de los afios —como la posicion de Francis
Fukuyama (1992) sobre la democracia liberal. En esa misma direccion, en los
estudios sobre la posmodernidad elaborados por Fredric Jameson (1991), el autor
ha sostenido que es posible identificar en los procesos culturales del capitalismo
tardio —puntualmente en fenémenos como el uso del pastiche o la cita- los sintomas
de una “crisis de historicidad”, es decir, el quiebre de la “experiencia coherente de
la historia” —una vision lineal narrada como una sucesion encadenada de hechos-
que habia sustentado a la Modernidad. Sus postulados fueron ampliamente citados a
lo largo de la década pero interesa referir nuevamente a ellos en tanto plantearon a
la historicidad como una nocion histdrica, plausible de sufrir transformaciones a lo
largo del tiempo. En resumen, puede sostenerse que Heise retoma en esta primera
perspectiva una vision sobre el tiempo que se focaliza en su relacion con el relato
de la historia o, de un modo maés general, en el analisis de los multiples modos en

que los discursos organizan las relaciones entre el pasado, el presente y el futuro.

Coincidente con esta perspectiva, es relevante en esta tesis la nocion de
régimen de historicidad elaborada por Francois Hartog (2007). La productividad del
trabajo del historiador francés radica en que identifica como en determinados
momentos de la historia pueden establecerse perspectivas preponderantes en los
modos de vincular pasado, presente y futuro. Esa relacion puede conformar lo que
el autor denomina un “régimen”, es decir, un modo dominante de concebir esas
relaciones en un contexto especifico. En la postura de Hartog, una de las
caracteristicas de las tltimas décadas del siglo XX es justamente el establecimiento
de un nuevo régimen de historicidad definido por el presentismo, entendiendo por
tal un momento donde se achica dramaticamente la experiencia del pasado y la
posibilidad de proyeccion hacia el futuro (cf. Delacroix, 2010). En este sentido,
Hartog retoma los estudios de Reinhart Koselleck (1993) para sostener que esas
formas de organizar el tiempo son histéricas y, por lo tanto, pueden sufrir

transformaciones y modificarse en diversos momentos de la historia.
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Esta tesis se concentra en aquellas formas de articular las relaciones entre
pasado, presente y futuro que fueron contestadas reiteradamente por las practicas
artisticas del periodo. En la Argentina de finales del siglo XX el objeto de disputa
central fue el entramado normativo conformado por las leyes de obediencia debida
y punto final que habian dispuesto las relaciones con los sucesos de la historia
politica.” Ellas configuraban una estructura especifica con el pasado donde el poder
judicial —organismo con jurisdiccion sobre los hechos pasados- se veia
imposibilitado de actuar sobre los delitos cometidos durante la dictadura militar
argentina. Esa forma juridica, donde el pasado quedaba inaccesible, contrasta con la
doctrina opuesta fundada en la imprescriptibilidad: alli, los sucesos pretéritos
quedan indefinidamente abierto al accionar del poder judicial y los delitos quedan

disponibles perpetuamente para ser juzgados.'’

Es relevante para esta tesis la perspectiva con la que Keith Moxey (2016)
ha analizado el trabajo del historiador del arte Erwin Panofsky y su posicién con
respecto a la distancia histérica en su trabajo Renaissance and Renascences in
Western Art y —eventualmente- en Perspective as Symbolic Form. En El tiempo de
lo visual. La imagen en la historia, Moxey sostiene que la posicion de Panofsky
con respecto a establecer una distancia con el pasado en funcidén de una supuesta
objetividad contrasta directamente con los usos politicos que el nazismo realizé del
Renacimiento, especialmente de los artistas Durero y Griinewald. En otras palabras,
la distancia historica era la confrontacion a un pasado actualizado y apropiado por
el gobierno aleman: “El pasado habia demostrado ser una herramienta demasiado

poderosa en manos del presente y era necesario, una vez mas, desterrarlo a su

9 Dos leyes sancionadas durante los afios ‘80 amparaban la impunidad ante los
responsables de los crimenes durante la dictadura militar. Por un lado, la ley de punto final
—n° 23492- que disponia la extincion de las acciones penales para los implicados en la
desaparicion forzada de personas durante la dictadura militar, sancionada el 24 de
diciembre de 1986, y la ley de obediencia debida —n°® 23.521- que establecia que no eran
punibles los delitos cometidos por aquellos con categoria menor a coronel, sancionada el 4
de junio de 1987. Ambas leyes, junto a los indultos establecidos por Menem en octubre de
1989 y diciembre de 1990, son considerados las leyes de impunidad. Las primeras dos
leyes fueron declaradas inconstitucionales en el afio 2003.

'Y Esta entraria recién en vigencia con la adhesion a la Convenciéon sobre la
Imprescriptibilidad de los Crimenes de Guerra y de Lesa Humanidad del decreto 579 del
afno 2003 y se confirmaria con el rango constitucional de esa convencion por la ley 25.778
de ese mismo afio.
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horizonte histérico apropiado” (Moxey, 2016:232)."" Su posiciéon no sélo es
productiva porque aborda un caso especifico de disputa en el modo de organizar las
relaciones entre el pasado, el presente y el futuro sino también porque da cuenta
como, en determinadas circunstancias, incluso formas conservadoras de concebir y
estructurar esas relaciones pueden entrever posiciones criticas frente a
determinados ordenes. Como se vera en los capitulos de esta tesis, elementos que
fueron fundamentales para estructurar la experiencia del tiempo en la Modernidad —
como el museo o el tren- fueron utilizados como mecanismos para confrontar

aspectos de las transformaciones en la sociedad argentina a finales de siglo.

Retomando las consideraciones de Heise, hay una segunda dimension en su
investigacion sobre el problema del tiempo que, como se menciono, es significativa
para esta tesis. Su trabajo no sélo se preocupa por las discusiones postmodernas en
torno a la historia sino que se interesa también por otras formas de organizar y
experimentar el tiempo. En su caso, no es considerado un fenémeno distinto al de la
crisis de historicididad sino un aspecto de éste: los cambios en la instantaneidad y la
simultaneidad producto de las transformaciones en las telecomunicaciones y las
tecnologias de la informacion o la velocidad de los movimientos de capital —que la
autora retoma de David Harvey (1990)- son parte de un proceso de aceleracion y
compresion del tiempo que Heise trabaja al mismo tiempo que las perspectivas
sobre el fin o la crisis de la historia. Esa segunda dimension sera denominada en
esta tesis bajo la nocién de temporalidad y abarcara aquellas formas de organizar y
experimentar el tiempo determinadas por la economia, las transformaciones en las

tecnologias, el cambio en los modos de produccion definiendo los procesos de

'""“E] uso del pasado aleman por parte de los nacionalsocialistas, la combinacion de
horizontes historicos en aras de una propaganda nacionalista, es un ejemplo extremo del
rechazo de una distancia histérica entre el pasado y el presente. Como respuesta necesaria a
la manera en que el arte de los artistas del Renacimiento aleman, como Durero y
Griinewald, ha sido asimilado a las doctrinas nacionalistas y racistas del
nacionalsocialismo, los historiadores de posguerra optaron por enfatizar la distancia que
separaba el pasado del presente. La historia del arte tuvo que ser purgada de su relacion con
el presente a fin de garantizar una vision “inmaculada” del pasado. El éxito de este
proyecto de distanciamiento permitié a muchos historiadores de la posguerra imaginar que
estaban separados de los horizontes historicos que estudiaban por un abismo insalvable y
absoluto, y que, como consecuencia de ello, las “verdades” de la historia estaban
disponibles para su representacion definitiva” (Moxey, 2016:210-211).
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obsolescencia, la vida laboral o el ocio. En este sentido, la definicién de
temporalidad se condice mas propiamente con el modo en que -partiendo en parte
del propio trabajo de Hartog- ha sido elaborado por el historiador francés Jerdme
Baschet (2012). En un trabajo dedicado al zapatismo este autor define como
régimen de temporalidad al tiempo vivido, a la manera en que la vida humana se
vive en el tiempo. Esta se diferencia del régimen de historicidad en tanto este
ultimo “se ubica en una escala de tiempo mds amplia y designa la manera de

articular socialmente pasado, presente y futuro” (Baschet, 2012:224).

En esa misma direccion se ha definido la nocion de temporalidad en el
trabajo que David Couzens Hoy (2009) ha desarrollado en su libro The Time of Our
Lives. A Critical History of Temporality. En su perspectiva, justamente, la nocion
de tiempo y temporalidad deben ser consideradas como dos conceptos distintos. Si
el tiempo puede utilizarse para referir a una dimension objetiva o universal,
Couzens Hoy (2009:XIII) define temporalidad como la forma en que el tiempo se
manifiesta en la existencia humana. Para el autor, esta nocién no se comprende
completamente desde un punto de vista subjetivo ni objetivo sino como la
confluencia de ambos: asi como es posible experimentar la sensaciéon de una
aceleracion del tiempo, podemos afirmar que esa aceleracion es producto de
fendmenos que van mas alld de la propia subjetividad. Esta caracteristica de la
temporalidad —compartida con la nocion de afecto- es fundamental para el analisis

de las practicas artisticas abordadas en esta tesis.

El analisis de David Harvey en The Condition of Postmodernitiy. An
Enquiry into the Origins of Cultural Change ha sido también relevante para
identificar los cambios en los modos de concebir el tiempo. Su trabajo es
significativo en tanto analiza las formas en que las formaciones culturales y los
modos de producciéon encarnan diversas practicas y conceptos del tiempo.
Justamente, su estudio se centra especialmente en analizar como se ha producido un
proceso de compresion de tiempo asociado a la aceleracion de la produccion,

. . . 12 .,
intercambio y consumo en la sociedad posmoderna. “ Prestar atencion a esas

'> Harvey publico su libro al mismo momento en que caia el muro de Berlin (1989) y se
modificaba el orden global. A partir de alli, las dimensiones de la aceleracion se han

20



transformaciones resulta central en tanto, en la hipotesis de Harvey (1990:251), el
dominio del tiempo y del espacio configura un elemento substancial del poder

social.

Si bien su trabajo incorpora el andlisis de literatura, cine y artes visuales,
por momentos su estudio parece colocar a las practicas artisticas en una posicion de
reflejo frente a las transformaciones econdomicas. En otras ocasiones, las describe
como figuras compensatorias que reaccionan ante la aceleracion del tiempo. Esta
tesis, en cambio, plantea que las estrategias analizadas fueron factores que buscaron
confrontar directamente las formas de temporalidad y no se limitaron a articular ni
reflejos ni compensaciones a esos cambios en las formas de organizar y distribuir el

tiempo.

Recapitulando, se comprendera por “historicidad” los modos de concebir las
relaciones entre pasado, presente y futuro mientras que se definira “temporalidad”
como la forma en que el tiempo se manifiesta en la existencia humana. Para
clarificar esa diferenciacion es productivo retomar la concepcion de los diversos
“niveles de tiempo” planteada por Anthony Giddens (1987). Para este autor, es
posible realizar una estructuracion del tiempo a través de diversos estratos: en un
primer plano se encontraria su experimentacion en la vida diaria —organizada entre
horas de trabajo, descanso y ocio-, el segundo nivel lo conformaria el devenir de
una persona a lo largo de su vida —alli el tiempo se organiza en funcion de logros en
la vida profesional o personal que son recién alcanzados luego de varios anos-,
finalmente, un ultimo plano estaria estructurado por el tiempo de las instituciones
que exceden el marco de la vida de un solo individuo y atraviesan diversas
generaciones (cf. Hammer, 2011:34-36). Retomando la estructuracion de Giddens,
es posible distinguir esquemadticamente la temporalidad como ese modo de
organizar y experimentar el tiempo en los dos primeros niveles. La historicidad, en
cambio, abarcaria procesos mas amplios que estructuran las relaciones entre el

pasado y el presente en un marco que excede a los del propio individuo. Este ultimo

expandido continuamente. Las Operaciones de Alta Frecuencia (HFT, segun sus siglas en
inglés), por ejemplo, han llevado a cuantificar los movimientos del mercado financiero en
fracciones de milisegundo.
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es un modo de organizar y distribuir el tiempo que es reconocible en instituciones

como museos, archivos nacionales o en los relatos historicos.

Ambas perspectivas enunciadas por Heise conforman lo que Peter Osborne
(1995: XII) ha definido como el objeto especifico de las politicas del tiempo, es
decir, aquellas politicas que asumen como funcion conservar o transformar las
estructuras temporales de las practicas sociales. En esta tesis, politicas del tiempo y
cronopolitica seran consideradas como sindnimos, aunque la tradicién conceptual
de este segundo término sea distinta.”’ En este trabajo su definicion serd mas amplia
e incluira al conjunto de reglas o leyes que se encargan de regir el comportamiento
en los modos de organizar el tiempo. Ellas determinan, por ejemplo, cudles son los
momentos de la vida para realizar determinadas actividades o la extension,
velocidad y ritmos que estas deben adquirir en una circunstancia especifica.

En este sentido, la dimensidn “politica” de la cronopolitica esta definida en
los términos con los que Jacques Ranciére refiere al partage du sensible', “ese
sistema de evidencias sensibles que al mismo tiempo hace visible la existencia de
un comun y los recortes que alli definen los lugares y las partes respectivas”
(2009:9)."° Es decir, se trata de un modo especifico de distribuir espacios y tiempos

. , .« . 16
que determinan cual es lugar que se ocupa en esa conformacion social.

Realizada esta distincion, es necesario enumerar brevemente una serie de

presupuestos sobre la nocion de temporalidad que permitiran precisar el alcance de

" La nocion de cronopolitica fue utilizada por Walter Mignolo (2011), quien la retoma a su
vez del investigador vasco Daniel Innerarity (2009), para dar cuenta de una distribucion
temporal establecida en la Modernidad que distingue entre paises “avanzados” 'y
“retrasados”. Vease también Fabian (1983), Piazzini Suarez (2006) y Ansaldi (2000).
También se ha utilizado este concepto para dar cuenta dominio del mas rapido (Virilio,
1977) o de la capacidad de disponer sobre el tiempo de los otros (cf. Zamora, 2011:1). Otra
nocion que circunstancialmente se utilizara como sinénimo es “crono-normatividad”.

" Traducido como division (Ranciére, 2002) o reparto (Ranciére, 2009).

'* Para un analisis de esta nocion vease Deranty (2010) y Davis (2010).

'® Las determinaciones temporales de ese partage son ejemplificadas por Ranciére con la
figura del artesano en Platon, aquél que no puede dedicarse a las cosas comunes en tanto no
“tiene tiempo” de dedicarse a otra cosa, no puede “estar en otro sitio porque el trabajo no
espera” [resaltado en original] (2009:9). En ese sentido, una de las formas de confrontar
ese reparto estd dada por el cuestionamiento de esa distribucion, como lo analiza el mismo
Ranciére en La noche de los proletarios (2010) cunado indaga en las practicas de los
obreros que usaban para escribir literatura o poesia las horas que debian dedicar al
descanso.
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los fendmenos analizados. En primer lugar, cuando se menciona el modo en que el
tiempo se manifiesta en la existencia humana se sostiene que la temporalidad es un
concepto historico. Es decir, se trata de una manifestacion que se modifica en
diversos momentos de la historia y que es compatible con la presencia simultanea
de otras formas de organizar y experimentar el tiempo. En segundo lugar, se
sostiene que la temporalidad no es el resultado de un tnico agente sino de la
combinacion de procesos multiples y diversos. Por ejemplo, en el caso especifico
de los afos ‘90, las transformaciones tecnoldgicas cumplieron un rol fundamental
para constituir una experiencia de aceleracion del tiempo, marcado por el ritmo de
obsolescencia de los dispositivos. En simultdneo, sin embargo, las modificaciones
en el mercado laboral establecieron otra forma de temporalidad: tanto la
precarizacion e inestabilidad del trabajo como la desocupaciéon fueron elementos
fundamentales para los modos de organizar y experimentar el tiempo de las
personas durante la década. Como lo ha senalado Beatriz Sarlo (1996), también esa
temporalidad puede diferenciarse espacialmente: los centros comerciales, por
ejemplo, modifican las coordenadas de tiempo estableciendo un presente que se

realiza en la compra de los bienes ofrecidos.

La perspectiva de Heise aporta asi una primera gran distinciéon conceptual
entre temporalidad e historicidad. Esta precision terminoldgica no pretende
establecer una diferenciacion esencial sino una herramienta de organizacion de las
diversas perspectivas en que se abordo el tiempo y que resultan productivas en esta
tesis.'” Cuando se analicen las practicas desarrolladas por Magdalena Jitrik durante
la crisis argentina se vera como ambas dimensiones estuvieron intimamente
relacionadas. Del mismo modo, cuando Patricio Larrambebere propone intervenir
un museo nacional, sus procedimientos apuntardn tanto a la forma en que se
organiza la historia como a la confrontacion de una temporalidad cuyas
caracteristicas habian emergido con las transformaciones econdmicas que se habian

instalado en Argentina a finales de siglo.

' Ambas dimensiones estan interrelacionadas: por ejemplo, las percepciones sobre el
presente —aspecto que comprenderia la historicidad- estan fuertemente definidas por la
temporalidad —aceleracion, compresion del tiempo y el espacio- (cf. Currie, 2007).
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Heise también ha abordado otro problema que es relevante para los objetos
de estudio de esta tesis. Ella sostiene que la transformacion en la cultura del tiempo
estuvo marcada fuertemente por la contribucion de los estudios en las ciencias
naturales. Su postura alude a dos dimensiones o niveles que son especialmente
significativos como elementos que han modificado la percepcion del tiempo. En
primer lugar, se encontrarian los estudios de las particulas subatdmicas —
moviéndose continuamente a gran velocidad- y la “cultura del nanosegundo”
(Heise, 1997:44), es decir, la emergencia de la velocidad de respuesta de las
computadoras como una manera de redefinir las caracteristicas de la instantaneidad.
En segundo lugar, la contraposicion de esa temporalidad con la percepcion de que
el planeta participa de un tiempo cosmico —medido en millones de afios- que excede
completamente la escala del hombre o del periodo de existencia de la especie
humana. Es decir, las transformaciones se perciben en una doble dimension que

abarca tanto a la historia de los planetas como a la velocidad de las particulas.

Las proposiciones de Heise no son novedosas en tanto la ciencia ha sido
fundamental para complejizar la concepcion del tiempo. De hecho, el siglo XX se
abre con las elaboraciones en torno al tiempo de la teoria de la relatividad general —
elemento central en la discusion entre Einstein y Bergson. Sin embargo, Heise pone
de relevancia un aspecto que sera capital en esta tesis: la posibilidad de que los
objetos —sean estos moléculas, planetas o artefactos de uso cotidiano- puedan
operar dentro de los modos de concebir y experimentar el tiempo. Los proyectos
artisticos que se analizan en esta tesis colocan en un lugar central lo que Arjun
Appadurai (1991) llam6 la vida social de las cosas. Analizar cuéles son los lugares
en que esos objetos circulan, cuales son los valores que se les adjudican y como
estan inmersos en determinadas estructuras temporales fue una de las estrategias no
solo para dar cuenta de formas de organizar y distribuir el tiempo sino para

confrontar e intervenir sobre ellas.

En ese sentido, las vinculaciones entre tiempo y afecto resultaran
particularmente significativas para analizar las estrategias desarrolladas por la
Agrupacion Boletos Tipo Edmondson y las exploraciones llevadas a cabo por el

artista mexicano Vicente Razo. Hay fundamentalmente dos grandes ejes —que seran

24



desarrollados en el respectivo capitulo- en los cuales los recientes desarrollos de las
teorias del afecto resultan productivos para el analisis de estos casos. En primer
lugar, la centralidad que le han otorgado estas teorias al estudio de la relacion entre
seres humanos y objetos (cf. Navaro-Yashin, 2009 y véase también Latour, 2004 y
2005). En segundo lugar, como las teorias afectivas han abordado la cuestion de la
transmision, un elemento central que serd medular para el estudio de la
temporalidad (Brennan, 2004). Ambos elementos combinados permitiran

determinar el rol que los proyectos le confieren a la institucion museo.

Respecto de las perspectivas sobre arte moderno y contemporaneo, también
estas nociones han tenido un desarrollo critico que es necesario presentar en tanto
aportaron herramientas para esta tesis. En ese contexto, la nociones de historizacién
e historicidad han cobrado particular notoriedad gracias a las teorizaciones sobre la
neovanguardia y su relacion con las vanguardias historicas. En este sentido, es
fundamental la Teoria de la Vanguardia de Peter Biirger por haber reflexionado
sobre la relacion entre la teoria estética y los objetos artisticos. La historizacion de
la teoria radica, segun este autor, en comprender la relacion entre el desarrollo de
un objeto y las categorias de una ciencia que lo estudia. Asi, se evita el riesgo de
una teoria estética que s6lo comprenda los fendémenos artisticos en funcioén de la
época a la que pertenecen —una ingenuidad que consistiria en olvidar la propia
historicidad- o que viese a las teorias del pasado como mera prehistoria del presente
(Biirger, 2010). Desde otro punto de vista, Benjamin Buchloh ha referido al
concepto de historicidad para sefialar como las relaciones con la historia en el arte
resultan centrales para comprender las practicas artisticas de la segunda posguerra.
Su postura, enunciada en Formalismo e historicidad (2004), permite distinguir las
practicas americanas de las europeas como dos formas distintas de relacion con el
pasado: una implicada con el desarrollo de las propias formas y otra con el devenir
de la historia social y politica.'® Tanto el abordaje de Biirger como el de Buchloh
son significativos para este trabajo porque evidencian el riesgo de una posicion que

se presente a si misma como a-histérica y asumen una perspectiva donde las formas

" La nocion de formalismo como otra forma de historicidad ha sido desarrollada por
Buchloh en diversas ocasiones, sobre todo en entrevistas (cf. Guasch, 2012). Se adhiere en
esta tesis a esa perspectiva que desplaza parcialmente lo desarrollado en su texto de 1976.
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de imbricacion con la historia se convierten en productivas para investigar las
practicas. En este sentido, la forma en que la historia del arte llegd a cuestionar el
paradigma formalista durante la posguerra sera un horizonte siempre presente en el

periodo elegido.

En la linea de estos desarrollos criticos sobre arte contemporaneo, los
abordajes tedricos de Hal Foster son también fundamentales en tanto complejizan
las temporalidades de las piezas contemporaneas. Abordando sus andlisis como un
todo y no desde la particularidad de una sola obra, se destacan tres grandes

perspectivas que son significativas para esta tesis.

El primero de los aspectos es la distincion entre al menos dos formas de
relacion de las practicas artisticas con la Modernidad, una reaccionaria —que
entiende a la Modernidad en términos de estilo- y otra resistente —asociada a una
vision critica de perspectiva postestructuralista.'” Esos intereses, que plantean
complejizar el abordaje de la posmodernidad y distinguir ciertos usos de la historia
en las practicas artisticas, son significativos para la génesis de los planteamientos

durante la década del <90.%°

En esta polémica en particular, su interlocutor es Peter Biirger y

especificamente su interpretacion sobre las practicas artisticas de la neovanguardia.

" Estos aspectos son elaborados especialmente en (Post) Modern Polemics (1984) y en
Recodings, Art, Spectacle, Cultural Politics, (1985) y mencionados también en la
introduccion de The Anti-Aesthetic, editado en 1983. La primera forma implicaria una
vision que no problematiza ni cuestiona a la Modernidad de ninguna forma importante,
refiriéndose a ella a través del pastiche —negando una historicidad radical y convirtiéndola
en monumento (o ruina)-, y, la segunda, que cuestiona la nocion de representacion, estilo y
autor. También en su texto “Against Pluralism” —publicado en Recodings...- plantea Foster
como el “retorno a la historia” es, en ciertas practicas, profundamente a-historico: “the
context of history is disregarded, its continuum its disavowed, and conflictual forms of art
and modes of production are falsely resolved in pastiche. Neither the specifity of the past
nor the necessity of the present is heded. Such a disregard makes the return to history also
seem to be a liberation from history. And today many artists do feel that, free of history,
they are able to use it as they wish” (Foster, 1985:16; cf. Foster, 1984:144—153 y Foster
2002b).

2 En conversacion con Anna Maria Guasch, Foster definio sus intereses en esa década del
‘80 del siguiente modo: “En resumen, mi propuesta consistioé en recubrir el posmodernismo
de nuevos discursos criticos, el feminismo, la alteralidad, el discurso tecnoldgico, etc.
Hacerlo todo mas claro, fuerte, pero a la vez, complejo, y también erradicar la idea de que
la posmodernidad era poshistoria, o de que la historia habia llegado a un fin, y recuperar la
idea de la genealogia” (Guasch, 2012:149).
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A través de las nociones de parallax y accion diferida, cuestionando una lectura en
términos de fracaso presente en Bilirger, Foster (1998) sostiene que las
neovanguardias comprendieron por primera vez a las vanguardias historicas,
recodificando su legado a partir de una compleja relacion entre retorno y
reconstruccion.”’ Estos conceptos son fundamentales para esta investigacion en
tanto permiten complejizar las formas en que una determinada practica comprende,

recodificando, practicas anteriores.

El segundo de los aspectos relevantes para este trabajo del pensamiento de
Foster es su interés en las practicas de finales de los afios ‘90. En El Retorno a lo
Real (2001) el autor se pregunt6 sobre las relaciones con el pasado en el arte desde
la segunda mitad del siglo XX. Uno de los aspectos fundamentales de su hipotesis —
que sera central para el estudio de los casos elegidos- plantea que un eje vertical —
entendido en términos de dimension histérica del arte y signado por un criterio de
calidad— y un eje horizontal —comprendido en términos de su dimension social y
articulado por un criterio de interés- se mantenian en coordinacion critica en las
neovanguardias. En otras palabras, en las practicas artisticas de la segunda
posguerra el interés sobre los procesos presentes y sobre los historicos conformaba

un problema simultaneo y en constante interrelacion.

Sin embargo, el autor sostiene que en la ultima década del siglo XX esa
situacion parece haberse modificado. Los artistas que se caracterizan por deambular
a través de diversos contextos analizando problemas especificos en cada uno de
ellos corren el riesgo de olvidar, segiin su postura, el aspecto historico de los
problemas. Ese caracter “mnemotécnico” pareceria abandonarse en esas practicas

2

que Foster ha englobado bajo el concepto del “artista etnografo”.*? Sera constante a
lo largo de este trabajo el analisis de los diversos modos en que fueron articulados

ambos ejes en las practicas de arte argentino.

! La nocién de parallax fue trabajada por primera vez en mayo del afio 1992 para luego
publicarse en la revista October al afo siguiente. Se entiende como un desplazamiento
aparente de un objeto causado por un movimiento real del observador. La nocion de accion
diferida tiene su origen en Freud y se trata de un acontecimiento registrado como
traumatico por uno posterior que lo recodifica retroactivamente (Foster, 1998; Foster,
2001).

* Foster en Guasch (2012:150) y Foster (2001:175 y ss). El caracter mnemotécnico de la
practica artistica fue desarrollado en Foster (2002b).
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El tercero de los aspectos a destacar tiene que ver con el modo en que Foster
aborda aquellos artistas que se han interesado por el trabajo sobre archivos. Este
interés se enmarca como un paso mas en sus propios desarrollos teéricos desde los
anos ‘80. Una de las innovaciones conceptuales en su trabajo fue abordar el archivo
desde una perspectiva foucaultiana que lo entiende en términos discursivos (Foster,
2002; 2004). Tal como establece en la Arqueologia del Saber, para Foucault el
archivo no es el repositorio fisico donde se guarda todo lo dicho, sino aquello que
establece los limites de un discurso en un determinado momento. Asi, se analizan
las condiciones de emergencia de los discursos, sus modos de ser, pero también el
corte de lo que no puede decirse, donde se alcanza el umbral de las propias

, . . . 2
practicas discursivas.”

Esa nocion de archivo sera fundamental para comprender el tipo de
producciones que se realizaron en el periodo 1994-2003 cuando la operatoria sobre
el archivo implico6 modificar los limites de los discursos relativos a la préctica
artistica. Sin embargo, al momento de abordar las obras de Patricio Larrambebere y
Magdalena Jitrik, la definicion de archivo deberd asumir también su dimension de
espacio fisico con tecnologias especificas de conservacion y acopio de documentos.
Intervenir sobre esos mecanismos, sobre las especificas condiciones tecnoldgicas,
los soportes materiales y los dispositivos serd también una forma de actuar sobre el

. . . L, . . . 24
archivo en tanto definitorio de una practica discursiva.

Una tesis cuyo eje esta puesto en las relaciones con el pasado y las formas
de temporalidad no podia desconocer la relevancia de los escritos de Walter
Benjamin. Esa importancia no resulta sorprendente si se tiene en cuenta la fuerte

presencia benjaminianana que, ya desde hace un par de décadas, se extendid —a

» Para Foucault, el archivo se define no como el espacio de conservacion de documentos o
el rastro de aquello de todo lo que ha sido dicho sino aquel que define sus condiciones de
posibilidad y cuerpo —el sistema de enunciabilidad del enunciado-acontecimiento-, como el
modo de actuacion de ese enunciado-cosa —el sistema de funcionalidad- Véase Foucault
(2013).

* Para un abordaje general de la nocion de archivo y una bibliografica general véase
Guasch (2011) y Merewether (2006). Especificamente para la investigacion sobre las
tecnologias de archivo y su historizacion sera fundamental Spieker (2008). Con respecto a
sus diversos usos en arte contemporaneo son significativos Osthoff (2009) y, por su nocién
de repositorio, Taylor (2003).
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veces sin rigor tedrico- por los escritos de la academia local (cf. Sarlo, 2007). En
ocasion de esta tesis, su significancia puede esquematizarse sobre dos grandes
canales: por un lado, el de la lectura de sus propios textos y, por otro, en la
recepcion productiva que estos han tenido en otros autores. Es decir, el Benjamin
que estd presente en este trabajo es una constelacion construida sobre lecturas
varias, que se superponen y complementan al tiempo que emergen, de forma directa

o indirecta, a lo largo del analisis.

Aquel eje constituido por la lectura de sus propios textos se conforma por
un tejido donde aparecen dos trabajos fundamentales: Historia y Coleccionismo.
Eduard Fuchs y Sobre el concepto de historia. Alli Benjamin desarroll6 el centro
de su proyecto contra la esquematizaciéon burguesa de la historia como un
continuum, en funcion de desarmar la ilusion de una secuencia causal que se
desplegaba a lo largo del tiempo. Romper con el historicismo era el eje central de
un proyecto politico que implicaba reconfigurar la forma en que se concebia el
presente. Como lo ha expresado Susan Buck-Morss (2014), la disputa estaba entre
la concepcidn de un presente-dado, donde el pasado aparecia como la fuente de los
origenes que explicaba ese presente, o como la posibilidad de reconfigurar una

relacion con el pasado donde el presente se revele como un instante revolucionario.

Las lecturas de Susan Buck-Morss y de George Didi-Huberman sobre
Benjamin también fueron significativas para esta tesis. Ambos autores no solo
indagaron sobre su trabajo sino que asumieron como propio el proyecto
benjaminiano, trasladando la mirada en detalle que aquél habia tenido sobre los
fendmenos de la ciudad moderna al andlisis de los conceptos fundamentales que
conforman su pensamiento. Asi, por ejemplo, la lectura de Buck-Morss sobre el
Libro de los Pasajes productiviza figuras como el hombre-sandwich o las
consideraciones sobre el tiempo-ocioso en la ciudad, ambas fundamentales para la
perspectiva asumida en los analisis sobre Patricio Larrambebere y Magdalena Jitrik
en esta tesis. Junto a Didi-Huberman, Susan Buck-Morss destaco la centralidad de
la nocion de imagenes-dialécticas que ha sido una de las elaboraciones

conceptuales mas productivas para pensar tanto las relaciones entre materialidad y
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forma estética como para asumir los modos en que se articulan criticamente las

relaciones entre el pasado y el presente.

Dentro de este marco conceptual, la nocidon de anacronismo resulta también
pertinente para esta investigacion. Desarrollada por Georges Didi-Huberman (2008)
-quién formo su genealogia tedrica a partir de los trabajos de Walter Benjamin, Aby
Warburg y Carl Einstein- este concepto no solo sirve para comprender la
convivencia de tiempos heterogéneos en una imagen -en su condicion de portadora
de memoria- sino también para marcar como desde ellas es posible confrontar
diversos tipos de temporalidad. Es decir, la cuestion del modo en que se entiende el
tiempo es fundamental para comprender las modificaciones que tuvieron lugar en
los afios ‘90. El anacronismo es productivo para esta tesis porque cuestiona una
construccion lineal de esa temporalidad -desbordando el tiempo pacificado de la
narraciéon ordenada- y porque advierte también sobre los riesgos para el

investigador de asumir su propia posiciéon como a-historica.

Una nocion que reiteradamente sera considerada en la estructura tedrica de
esta tesis es el concepto de prdctica artistica. Su significado debe entenderse de
forma amplia y no debe circunscribirse ni a una técnica ni a una actividad opuesta a
la teoria (Kosic, 1967). Por el contrario, nuestro concepto de prdctica se asocia a la
nocién de praxis desarrollada por Juan Acha (1979) que incluye tanto la produccion
de teorias como de objetos y que se constituye por mecanismos tanto sensitivos

como mentales.

A su vez, también productivo en esta tesis es el concepto de inscripcion,
directamente ligado a la practica escritural. Para Roger Chartier (2006), “inscribir”
se asocia a realizar una huella duradera, permanente, como forma en que la
escritura conjura “una obsesion por la pérdida” para conservar la memoria de los
tiempos y de los hombres. Inscribir es para Chartier la contracara de lo que en la
primera Modernidad de los siglos XVI y XVIII fue la necesidad de borrar:
escrituras efimeras y olvidos que lograban conjurar el desorden que generaba la
proliferacion incontrolable de lo textual. En su acepcion etimologica, el concepto
tiene un componente mucho mas ambiguo que permite incorporar incluso su propio

contrario: inscripcion refiere también a la escritura sobre, un acto que impide la
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lectura de aquello que ha sido escrito con anterioridad.” Asi, la nocién de
inscripcion da cuenta al mismo tiempo de un doble proceso de conservacion y
olvido que se lleva a cabo, a su vez, a partir de una accion sobre un soporte o sobre
un texto que se reescribe. Asi, con procesos de inscripcion se da cuenta de un
interés particular sobre sucesos de la historia politica y artistica del pasado
argentino. Un interés que las practicas artisticas resolvieron explicitamente a partir
de la intervencion sobre documentos, en el trabajo con fuentes escritas o en la
reconstruccion de acciones del pasado. Un mecanismo que no se constituye en un

proceso inerte sino en una intervencién que modifica también aquello que evoca.

Dentro de los conceptos que han sido elaborados desde la sociologia de la
cultura resulta imposible obviar la referencia a la nocion de campo cultural y su
version mas particular de campo artistico al modo en que ha sido elaborada por
Pierre Bourdieu (1992; 2002). Estas definiciones teoricas posibilitan pensar las
relaciones entre los diversos agentes que conforman toda actividad cultural. En ese
sentido, es particularmente relevante para este estudio la perspectiva que entiende a
estos procesos como condicionados y condicionantes de fendmenos que exceden el
caracter relativamente autonomo, como lo llamaria Bourdieu, del campo cultural.
El horizonte del acercamiento a su pensamiento esta, sin embargo, atravesado por
las diversas consideraciones que se le han realizado al uso de la nocidén de campo

cultural en el &mbito latinoamericano (Altamirano y Sarlo, 1993).

En el espectro de investigadores argentinos que han provisto herramientas
para el abordaje de los fendmenos artisticos, resulta insoslayable la referencia al
trabajo llevado a cabo por Andrea Giunta. Ademas de su mencionado estudio sobre
las transformaciones en el campo artistico alrededor de la crisis del 2001 (Giunta,
2009), su trabajo ;Cudndo empieza el arte contemporaneo? (2014) aporta al
conocimiento de un conjunto de problematicas identificables en las producciones
del arte contemporaneo. Desde biopolitica y archivo hasta género y memoria, sus
abordajes seran productivos para el analisis de los casos elegidos (Giunta, 2011).

En este sentido, resulta especialmente relevante su concepto de vanguardias

2 . . , .y . . .

° Ese sentido ambiguo estd presente en la acepcion latina del verbo inscribere que
significa tanto “volver a escribir sobre lo antiguamente inscripto, y de modo que solo pueda
leerse lo nuevo” como “grabar discursos en su memoria” (Macchi, 1941).
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simultdneas en tanto aporta un instrumento Util para enfrentar las geopoliticas de
sentido construidas desde la historia del arte moderno (Giunta, 2013). Lejos de
circunscribirse a una mera estrategia confrontativa, esta nocidn provee una
herramienta para el desarrollo de estudios comparativos entre realizaciones
artisticas de diverso origen. Sus perspectivas seran significativas en el primer
capitulo de esta tesis donde se analizan la simultaneidad y permeabilidad entre los
modelos curatoriales que narraron al arte argentino y latinoamericano a comienzos

de la década del ‘90.

Finalmente, otra diferenciacion terminologica significativa es la diferencia
entre las nociones de “arte contemporaneo” y ‘“arte reciente”. Se recurrird a la
nocién amplia de “arte contemporaneo” para referir a un conjunto heterogéneo de
practicas artisticas cuya caracteristica principal estuvo dada por el cuestionamiento
de los paradigmas que caracterizaron al arte moderno —autonomia del campo,
nocién de estilo, artista-genio, obra orgédnica- y cuya emergencia se presenta como
un nuevo momento en las transformaciones de los lenguajes hacia finales de los
afnos ‘50 y comienzos de los afios ‘60. Lo contempordneo no puede considerarse un
conjunto clausurado en tanto refiere a un proceso de experimentacion todavia en
curso.”® La nocién complementaria de “arte reciente”, utilizada en este trabajo, se
circunscribe especificamente a un subconjunto en el universo del arte
contemporaneo constituido puntualmente por las practicas artisticas desarrolladas
en el periodo elegido (1994-2003), priorizando asi un criterio estrictamente
temporal que aporta claridad terminolégica. El adjetivo “reciente” permite dejar
explicita la relacion entre el momento de enunciacion del trabajo de investigacion y
su objeto de estudio en tanto seria contradictorio en una tesis que analiza

historizaciones, ocultar su propia historicidad.”’

*% Para una investigacion sobre el concepto de arte contemporaneo véase Giunta (2014).

7 La nocion de “reciente” es indisociable de un contexto disciplinar que ha presenciado la
emergencia con renovado vigor de los estudios sobre la historia reciente. En este sentido,
mencionar a estas practicas artisticas bajo este concepto implica no sélo dar cuenta de una
cercania temporal sino también del lugar central que el pasado dictatorial tuvo para estas
practicas. Es decir, “reciente” es un concepto que refiere a la relacion de esas practicas con
los hechos ocurridos durante la dictadura militar argentina como la propia posicion de esta
tesis desde la proximidad temporal con esas practicas. Dentro de la abundante bibliografia
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Como ya se ha mencionado, 1994 fue el afio de la reforma de la
Constitucion Argentina y de las crisis en México. En la primera se dio jerarquia
constitucional a derechos de tercera y cuarta generacion, se establecieron
mecanismos de control al presidencialismo y se transformo la reglamentacion sobre
los periodos presidenciales y la reeleccion.”® La segunda, en cambio, mostraba los
limites de las politicas neoliberales que habian sido consideradas la receta para la
recuperacion econdmica de los paises latinoamericanos desde el Consenso de
Washington. Era el primer resquebrajamiento de lo que Eric Hobsbawn (1999)
denominé “terapias de choque” que implicaron transformaciones radicales en las

. . . 2
sociedades latinoamericanas.”’

Ese mismo afio, la ciudad de Buenos Aires sufrio el atentado a la Mutual
Israelita (AMIA), el segundo que se realizaba contra la colectividad en Buenos
Aires luego de la destruccion de la Embajada de Israel en 1992. A partir de alli,
familiares y amigos de las victimas comenzaron a reunirse para exigir justicia,
dando nacimiento a la Asociaciéon Memoria Activa. Esos movimientos sociales que
exigian memoria y justicia (entre los cuales deberia incluirse la agrupacion Hijos e
Hijas por la Identidad y la Justicia contra el Olvido y el Silencio, creada al afio
siguiente pero gestada en 1994) fueron los elementos mas confrontativos a las
politicas oficiales asumidas desde el gobierno de Carlos Menem. Esa posicion
estaba definida por los indultos establecidos por el presidente de la Nacién en
octubre de 1989 y diciembre de 1990 y que favorecieron a los condenados por

delitos de lesa humanidad. Ambas reglamentaciones junto a la ley de punto final

sobre la historia reciente, véase particularmente la compilacion realizada por Marina
Franco y Florencia Levin (2007).

¥ La reforma constitucional fue aprobada luego de un pacto entre el ex presidente Ricardo
Alfonsin y el presidente en ejercicio Carlos S. Menem, conocido bajo el nombre de Pacto
de Olivos celebrado el 13 de noviembre de 1993, ahi se acordaba: “la reduccion del
mandato presidencial a cuatro afios y la inclusion de la clausula de reeleccion por un solo
periodo, la designacion de un jefe de Gabinete o ministro coordinador, el levantamiento de
la convocatoria al plebiscito propuesta por el gobierno como una forma de presion al
radicalismo, la creacion de un Consejo de la Magistratura, la presentacion de un proyecto
de reforma comun” (Quiroga, 2005:132-133).

* Hobsbawm (1999) aplica este concepto -definido en tanto la implementacion en un corto
periodo de tiempo de las politicas neoliberales a un pais determinado- especificamente a la
realidad rusa post-Union Soviética. Sin embargo, las caracteristicas planteadas se condicen
con los procedimientos que tuvieron lugar en la mayoria de los paises latinoamericanos.

33



(23.492) y de obediencia debida (23.521) sancionadas en 1986 y 1987
respectivamente, completaban el marco normativo de las denominadas “leyes de

impunidad”.

En cuanto al momento de cierre de esta tesis, hay dos sintomas que permiten
colocar al afio 2003 como la fecha conclusiva para este analisis. En primer lugar, el
traspaso de gobierno del presidente Eduardo Duhalde —quien habia asumido luego
de los avatares de la crisis- al ex gobernador de Santa Cruz, Néstor Kirchner. El
cambio vino acompafado con una profundizacion del proceso de recuperacion
econdmica y mostrd que las circunstancias de crisis social que habian caracterizado
a los afios 2001 y 2002 estaban terminando. En segundo lugar, la adhesion de la
Argentina a la Convencion sobre la Imprescriptibilidad de los Crimenes de Guerra
y de Lesa Humanidad implic6 dar por finalizado el orden normativo establecido por
las leyes de obediencia debida, punto final y los indultos presidenciales. De este
modo, esta tesis se enmarca entre dos crisis —las de 1994 y el final de la crisis de
2001- y entre dos reformas centrales del marco normativo —la Constitucion y las
leyes de impunidad-: ellas marcan el tiempo donde el tiempo se transformé en un

problema central.
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Capitulo 1

Exposicion y politica: modelos curatoriales para la historizacion del arte
argentino reciente.

El presente capitulo tiene como objeto de estudio un conjunto de
exposiciones que entre los afios 1994 y 1995 presentaron historizaciones del arte
argentino reciente. Puntualmente, se analiza el conjunto de debates, polémicas y
modelos curatoriales que las exhibiciones generaron en torno a los modos de
articular el pasado artistico y las consecuencias de la dictadura militar que se
instaur6 en la Argentina entre 1976 y 1983. Para desarrollar este analisis se
reconstruye la correspondencia entre los intereses y objetivos detras de la
realizacion de las muestras y las diversas estrategias y discursos que generaron para

concebir la relacion entre el arte y la historia politica.

El capitulo se estructura en tres secciones. En la primera, el estudio inicia
con las repercusiones sobre el modelo de historizacion de la muestra “90-60-90”
(1994) realizada en la Fundacion Banco Patricios y continia con un analisis
comparativo entre los proyectos “Uno sobre el otro” (1994) en la Galeria MUN y la
exposicion “Arte al Sur. ler Encuentro de Arte Contemporaneo” (1995) en el
Centro Cultural Recoleta. En la segunda seccion, el estudio se enfoca en la
exposicion que, por sus dimensiones y los recursos movilizados, representd el
proyecto de historizacion mas ambicioso de la década: la muestra “Art from
Argentina 1920-1994” (1994-1995) organizada desde el Museum of Modern Art
Oxford en Inglaterra. Finalmente, la ultima seccion esta dedicada al modelo
expositivo de historizacion que el curador argentino Carlos Basualdo elaboré entre
los afios 1994 y 1995. Alli, se analizan sus textos para las exhibiciones “Crimen &
Ornamento” (1994), “Crimen es Ornamento” (1994), “Mesoética. The América non-
representativa” (1995) y “Art from Brazil in New York” (1995) en funcién de dar
cuenta como conformaron una estrategia comparativa entre el arte argentino y el

internacional.

A partir de este conjunto de exposiciones se responderan las siguientes

preguntas: ;De qué modo los relatos expositivos de la historia del arte argentino
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abordaron el pasado dictatorial de la Nacién? ;Como se negocid en las muestras la
relacion entre los fendmenos artisticos y los politicos? ;Qué tipo de modelos
curatoriales elaboraron para abordar esa vinculacion? ;En qué medida los intereses
y objetivos de los agentes que llevaron a cabo esas exposiciones influyeron en los

procesos de historizacién?

La hipotesis que guia este capitulo sostiene, en primer lugar, que las
historizaciones del arte reciente en los afios 1994 y 1995 dejaron de ser formas de
narrar el pasado artistico para convertirse en herramientas para intervenir sobre las
consecuencias del pasado dictatorial. Ese objetivo fue central para definir las
caracteristicas, los modos de articular las relaciones entre el presente artistico y el
pasado y las justificaciones en torno a esos procesos de historizacién. En segundo
lugar, se afirma que ese cambio forjo un momento de experimentacion en modelos
curatoriales que convirtio a las exposiciones en lugares productivos para reconstruir
lazos sociales, afrontar el quiebre historico, intervenir sobre la memoria de la
Guerra de Malvinas e, incluso, establecer estrategias comparativas entre las
producciones locales e internacionales. Se generd asi una escena de debate y
experimentacion en el campo artistico que se expandid a través de las curadurias,

los textos criticos y las intervenciones artisticas.

En perspectiva de esta hipotesis, el objetivo principal de este capitulo es dar
cuenta de un conjunto de polémicas en torno a las historizaciones expositivas del
pasado reciente que hasta el momento no han sido abordadas en forma conjunta. En
este sentido, si bien el capitulo se centra en el andlisis de las muestras artisticas, se
indagan particularmente las repuestas que los postulados curatoriales tuvieron en la
critica periodistica, en declaraciones publicas o en obras de arte, considerando la

multiplicidad de lenguajes desde donde se intervino en esas discusiones.

En el marco de este objetivo, este capitulo confronta la perspectiva que ha
primado al momento de analizar los discursos que, en los afios ‘90, establecieron
relaciones entre el arte reciente y el pasado artistico argentino. Puntualmente, esa
postura -elaborada en trabajos como los desarrollados por Valeria Gonzalez (2009)
o Roberto Amigo (2008)- se ha concentrado en indagar la validez o invalidez

historica de esas relaciones al tiempo que las describian como elementos
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subsidiarios de un discurso mas amplio: aquel elaborado por el curador de la galeria
del Centro Cultural Ricardo Rojas, Jorge Gumier Maier. La perspectiva de este
capitulo, en cambio, propone analizar estas historizaciones a través de sus
relaciones con el pasado politico. Esa variable permite identificar las muestras
como instrumentos dentro de agendas especificas que excedieron los intereses
meramente historiograficos o la posicion de un actor en particular dentro del campo

artistico.

Finalmente, este capitulo confronta otra de las caracteristicas que
recurrentemente se le ha asignado al conjunto de artistas que participaron del Rojas
durante los afios ‘90: su insularidad y aislamiento con respecto a la escena
internacional del arte. Esa descripcion fue sostenida durante la década del ‘90 (cf.
Gumier Maier, 1994a; 1997) y se convirtid en un topico reiterado en los estudios
retrospectivos sobre el arte del periodo (cf. Katzenstein, 2003; 2011). Se vera que la
escena del arte argentino estuvo atravesada por debates que no solo excedian las

fronteras del pais sino que se expandian hacia otros campos de la vida social.

El periodo comprendido entre 1994 y 1995 fue uno de los momentos mas
prolificos en historizaciones del arte argentino reciente. En apenas pocos meses, la
Fundacién Banco Patricios, el novel Centro Cultural Borges, el Museo de Arte
Moderno de Buenos Aires, las Salas Nacionales de Cultura, el Centro Cultural
Recoleta, la Galeria Klemm y el Instituto de Cooperacion Iberoamericana
organizaron muestras que buscaron establecer lazos entre el arte reciente y el
pasado artistico. Ellas incluyeron exposiciones panoramicas de arte argentino pero
también retrospectivas con obra histérica de artistas vivos donde se abord6 la

relacion con el arte reciente.’” Tal proliferacion no puede explicarse a través de un

% Ademas de las exposiciones analizadas en este capitulo, otras exposiciones fueron: “100
obras maestras, 100 pintores argentinos. 1810-1994” (1994) en el Museo Nacional de
Bellas Artes, “A 50 afios de la Asociacion "Arte Concreto - Invencion" (1995) en el
Instituto de Cooperacion Iberoamericana, “Analogias. De Magritte a Jeff Koons” (1994) en
la Galeria Klemm, ‘“Modernismo-Tardomodernismo en el Arte Argentino (1945-1980)”
(1994) en la Fundacion Telefonica de Espafa y “70-80-90. Setenta artistas de las décadas
del ochenta y noventa” (1995) en el Museo Nacional de Bellas Artes. Retrospectivas de
Ricardo Carpani (1994), Clorindo Testa (1994), Liliana Maresca (1994), Luis Felipe Noé
(1995), Jorge de la Vega (1995) y del taller de Kenneth Kemble (1995), entre otros. A su
vez, pueden sumarse exposiciones como “Violaciones Domésticas” (1994) y “Juego de
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unico componente sino que se corresponde con la conjuncion de una serie multiple

de factores.

En primer lugar, en esas fechas se cumplieron aniversarios significativos,
como los cincuenta afnos de la revista Arturo en 1994 o de la Asociacion Arte-
Concreto Invencion en 1995 que generaron no so6lo una revision del pasado sino
también que los artistas vivos polemizaran directamente sobre la memoria de su
propia obra.’' Durante gran parte del afio 1994 y 1995, la discusion en torno a la
autoria del manifiesto MADI que enfrentd a los artistas Carmelo Arden Quin y
Gyula Kosice tuvo un lugar estelar en las revistas culturales: ellas siguieron cada

capitulo de ese duelo que lindé la agresién directa.*

Un segundo factor lo constituyd el interés de instituciones como la
Fundacién Banco Patricios, el Instituto de Cooperacion Iberoamericana o el Museo
Nacional de Bellas Artes en llevar a cabo un proceso de revision del pasado
argentino. En la década del ‘80, ese rol lo habian cumplido fundamentalmente dos
instituciones: el Museo Sivori bajo la direccion de Hugo Monzén y la Fundacién
San Telmo dirigida por el coleccionista Jorge Helft.*® En los afios ‘90, este proceso
se completd con el regreso a la Argentina de artistas que habian partido al exilio

durante la dictadura militar y la emergencia de curadores, galeristas, coleccionistas

Damas” (1995-1996) que también buscaron repensar las relaciones con la historia del arte
desde una perspectiva de género.

3! La revista Arturo fue en ese momento publicada en forma facsimilar por la Universidad
de Aberdeen, en Escocia, y los 50 afios de la Asociacion fueron conmemorados con una
exposicion en el Instituto de Cooperacion Iberoamericana conformada por piezas de la
coleccion Blaquier.

32 En torno a esa polémica pueden consultase: Ameijeiras (1995a, 1995b, 1995¢, 1995d y
1995¢); Bajarlia (1995a y 1995b; 1998); Harris (1995); Kosice (1995); Laani (1995);
Roitman (1995) y Tortosa (1995). Documentacion inédita puede encontrase también en el
archivo del Museum of Modern Art Oxford.

3 Debe tenerse en cuenta también en esa década las investigaciones que se realizaron en la
Facultad de Humanidades y Artes de la Universidad Nacional de Rosario (UNR). Ellos no
solo llevaron a cabo trabajos sobre el Centro de Arte y Comunicacion (CAYC) sino
especialmente sobre Tucumdan Arde, en ocasion del cual realizaron una exposicion en el
Museo Municipal de Bellas Artes “Juan B. Castagnino” entre el 28 de septiembre y el 7 de
octubre de 1984. Queda por estudiar sistematicamente en futuras investigaciones el lugar
de esta ultima institucion en el desarrollo de una perspectiva disciplinar de recuperacion de
la historia del arte argentino.
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y directores de instituciones culturales interesados en pensar esas relaciones.** En
este ultimo grupo, se encuentra la actividad llevada a cabo por Laura Buccellato al
frente del Instituto de Cooperacion Iberoamericana (ICI) y por Jorge Glusberg,

como director del Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA).*

Un tercer factor que explica la proliferacion de estas muestras se identifica
en la coincidencia simultdnea de un discurso fuertemente antihistorico —como el
desarrollado por el propio Gumier Maier- y una nueva generacion de egresados de
la carrera de Licenciatura en Artes nucleados en la Facultad de Filosofia y Letras de
la Universidad de Buenos Aires y el Centro Argentino de Investigadores de Arte
(CAIA). Hacia 1994 el discurso del curador de la galeria del Rojas estaba
absolutamente consolidado y los artistas que participaban alli tenian una visibilidad
constante en las publicaciones culturales. *® Paraddjicamente, la cualidad
provocativa de los escritos de Gumier Maier funciond también como un disparador
para que muchos actores —artistas e historiadores- interviniesen publicamente en el
debate en torno a los vinculos entre la escena presente y las producciones del

pasado.”’

* A finales de los afios ‘80 y comienzos de los ‘90 regresan al pais dos figuras
significativas en la escena del arte argentino: Le6n Ferrari y Oscar Bony. A finales de los
afios ‘90 se sumara también Horacio Zabala.

3 Buccellato dirigié el ICI desde 1988 hasta 2002 y Jorge Glusberg director del MNBA
entre 1994 y 2003. El rol en la recuperacion historica del arte argentino que tuvo el ICI fue
seflalada en su momento por Carlos Basualdo (1994c).

3% En junio de 1994 Miguel Briante referia a que las obras de estos artistas “estan dejando
de ser una novedad curiosa, se esta[n] redondeando como la marca de un momento de la
plastica argentina”, “Unidos por arriba” Pdgina/l12, 21 de junio de 1994:29. Sobre las
caracteristicas de la presentacion de ese discurso y el momento en que puede ubicarse su
consolidacion se remite a Gonzalez (2009) y Amigo (2008).

*7 Esa critica a la historia del arte ha sido descripta por Gumier Maier retrospectivamente
del siguiente modo: “El centro de mi cuestionamiento era a la facultad prescriptiva de la
historia del arte sobre la produccion contemporanea. comenzaba resaltando lo dificultoso y
arbitrario de toda definicion de arte u objeto artistico (culturas que carecen del vocablo, la
separacion entre arte y decoracion y disefio, las producciones estéticas de los que no
encuadran en la categoria de sujeto cartesiano, es decir, infantes, locos, marginales, etc.).
Por ende quien quisiera ser artista deberia intentar incluirse en el decalogo de lo normado
como arte (...). Después cuestionaba el modelo de grandes proceres y casas reinantes. (los
referentes y las vanguardias o movimientos artisticos) que no hacen otra cosa que
invisibilizar a lo "periférico" (...) Pero todo concluia en el animo hipercontextualizador de
la historia del arte, esa exigencia de que la obra nos de cuenta de la época, de la historia. es
decir el arte como "documento" y no como experiencia inevitable.” (Gumier Maier,
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Finalmente, vinculado a esas discusiones, un cuarto factor estuvo dado por
la relevancia de las publicaciones culturales como La Maga, Artinf o Pagina/l2. En
estos espacios se reseflaban exposiciones del extranjero que buscaban historizar el
arte de sus paises y se combinaban articulos sobre las producciones mas recientes
con textos de historia del arte. Ellas funcionaron como los canales de intercambio
en un momento donde Internet se encontraba en un periodo de desarrollo y sus
periodistas funcionaron como verdaderos intermediarios entre los actores locales e
internacionales conformando un escenario de vinculacion central para distinguir las

caracteristicas que tomaron los procesos de historizacion.

1.1 El primer conflicto

Dentro de las exposiciones que buscaron establecer vinculos entre las
producciones recientes y el arte del pasado, cumple un rol central la muestra
“90/60/90” (1994) curada por Elena Oliveras en la Fundacion Banco Patricios que,
inaugurada a comienzos del ano 1994, es la exposicion que abre temporalmente el
periodo de andlisis. Si bien no busco intervenir sobre las consecuencias de la
dictadura, “90/60/90” gener6 un conjunto de respuestas en declaraciones publicas,
textos criticos y obras artisticas que directamente apuntaron a la necesidad de hacer
del relato del pasado artistico una forma de enfrentar el pasado politico. De este
modo, la muestra funcion6 como disparador de los procesos que se darian en los

siguientes dos anos.

La exposicion exhibia a lo largo de los tres pisos que contaba la Fundacion
obras realizadas por 32 artistas en los afios ‘90 y en la década del ‘60. Esa
“comparacion en acto”, como la llamaria el director Mariano Bilik (Zunino,
1994:3), no planteaba la presentaciéon de un panorama completo para ambos
periodos sino que sefialaba algunos puntos en comun entre esos dos momentos del
arte argentino. El recorrido comenzaba en el hall de entrada con la presentacion de
obras que se asociaban al arte pop y donde se exhibia a la artista argentina Rosana

Fuertes junto con piezas histéricas de Delia Cancela, Pablo Mesejean y Marta

2015:s/p).
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Minujin. Continuaba en el primer piso con un repertorio de obras entre las que se
encontraban realizaciones de Roberto Jacoby, Pablo Siquier, Rogelio Polesello,
Luis Benedit o Ernesto Ballesteros. Alli, la coincidencia estaba dada por una comun
identificacion con el arte conceptual y con formas varias de la abstraccion
geométrica. En el ultimo piso, el recorrido finalizaba con una sala que la curadora
agrupaba bajo la nocidn de “planteos criticos” (Rabossi, 2009:180) donde se incluia

la obra de artistas como Leon Ferrari, Antonio Berni o Sebastian Gordin.*®

La exposicion gener6 una gran cantidad de publicaciones en la prensa
grafica que fueron el lugar donde la curadora explico la justificacion conceptual de
la muestra. Segtn Oliveras, su proyecto no buscaba dar cuenta de todo lo producido
en el periodo —caracteristica que, en su opinidon, era propia de una muestra
historiografica (Oliveras, 1994:3-4)- ni pretendia reproducir una disposicion
cronologica donde las obras se exhibieran conforme a cuidndo habian sido
realizadas (Lopez Anaya, 1994:9). Por el contrario, pretendia establecer una lectura
de la década del ‘60 desde una vision situada en los anos ‘90. En esta direccion, la
hipdtesis que atravesaba todos sus planteos era discutible pero clara: si era posible
una vinculacion entre las practicas mas recientes y el pasado artistico, ésta debia
establecerse con aquellas realizaciones de los afios ‘60 antes que con lo producido
en cualquier otro momento de la historia. Su fundamento era la presencia
compartida de una visidon festiva y experimental en ambos periodos de la historia
que establecia un tejido comlin que enlazaba la aparente diversidad entre los

artistas.

La reaccion critica a la exposicion fue inmediata y convirtié a la muestra en
uno de los eventos mas comentados del periodo, generando encendidos debates que
explicitaron posiciones enfrentadas en el campo artistico. Se planted, por ejemplo,
que faltaban artistas o que el modo en que se representaba una y otra década era
limitado y tendencioso (Wells y Paksa en Ameijeiras y Pacheco, 1994). Como lo ha
sefialado Cecilia Rabossi (2009:181), otros dieron a entender que Oliveras colocaba

a los artistas de los afios ‘90 en una posicion de inferioridad con respecto a las

* Para una descripcion de la exposicién puede consultarse Basualdo (1994a) y
especialmente Rabossi (2009).
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producciones de los afios ‘60, una postura que, sin embargo, no era explicitada por
la curadora ni en el texto del catilogo ni en sus declaraciones. Sin duda, la
presencia de artistas con poéticas tan distintas, organizados a través de un discurso
que planteaba caracteristicas comunes, auguraba un conflicto inevitable, tal como
habia ocurrido en ocasiones anteriores. >’ En esos momentos, emergié un
antagonismo donde los llamados “artistas light” eran contrapuestos a los artistas
“comprometidos”, quienes eran definidos ya sea como aquellos que se habian
dedicado a la pintura “expresiva” en los afios ‘80 o como los que habian participado

r e , . ~ 4
de las practicas mas contestatarias de los afios ‘60.*’

Todas estas diferencias comprendieron también la discusion en torno a
como articular el proceso dictatorial y el relato de los vinculos histéricos del arte
reciente, una confrontacion que se hizo explicita en el comentario que el artista
Felipe Pino realiz6 con respecto a la posicion del critico e historiador del arte Jorge
Loépez Anaya. Publicada en el diario Pdgina/l2, Pino describia su vehemente
reaccion ante una mesa organizada como parte de las actividades de la exposicion

“90/60/90”:

Mi humor se fue al carajo cuando descubri que no se limitaba [el critico Lopez
Anaya] a hablar sobre lo que estaba exhibido, sino que dejaba entrever, en forma
sutil, que durante las décadas de los 70 y 80 no habia pasado nada (...) Cuando
tuve la oportunidad de intervenir, le recordé al sefior Lopez Anaya que en los 70, y
mas precisamente desde el 76 al 80, en la galeria Artemultiple se realizaron
exposiciones de Victor Grippo, Alberto Heredia, Marotta, Juan Carlos Distéfano
(quien mostrdé algunas esculturas sobre la tortura), Norberto Gomez, en lo de
Castagnino, Garabito, en la galeria Ruth Benzacar durante los 80 y muchos otros
que se hicieron durante la etapa mas represiva y sangrienta de nuestra historia
reciente. (Pino 1994:24)

* Ese fue el caso de la reunion que en el Centro Cultural Rojas llevé por titulo “;Al
margen de toda duda?” y fue organizado entre mayo y julio de 1993 por los artista Duilio
Pierri, Felipe Pino y Marcia Schvartz.

* La nocién de arte light fue uno de los conceptos mas repetidos para caracterizar la
escena del denominado “arte de los ‘90”. Primeramente fue utilizado por el critico e
historiador Jorge Lopez Anaya (1992) para describir las obras de Gumier Maier, Omar
Schiliro, Alfredo Londaibere y Benito Laren como simulacros en una sociedad
contemporanea signada por la ficcion y la “levedad”. A partir de alli, este concepto muto
hacia dos direcciones: en primer lugar, se aplicd a todos los artistas que participaban del
Rojas; en segundo, adquirié una dimension valorativa —la mayoria de las veces negativa-
que atravesaria las discusiones de la época (cf. AA.VV. 2003b; Giunta, 2009;
Krochmalny, 2013; Herrera, 2014:277-279).
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Esta postura no fue la unica que se expresé en este sentido. En esa misma
direccion iba también una de las criticas mas contundentes que se le realizaron a la
exposicion. El articulo, firmado por el poeta y critico argentino Carlos Basualdo y
publicado en la revista mexicana Poliéster, sostenia que la curaduria de Oliveras
reforzaba el “enorme y penoso silencio que amortaja en el pais a todo lo sucedido
durante esas dos décadas marcadas por el peso opresivo del gobierno de facto”
(Basualdo, 1994a:68). Es decir, el autor afirmaba que el modo en que se relataba la
historia del arte en las exposiciones implicaba asumir una responsabilidad directa

sobre la memoria traumatica de la dictadura militar.

Pero no fue so6lo en los textos y en las declaraciones donde se abordd la
problemadtica relacion con la violencia politica de los afios ‘70 y comienzos de los
afios ‘80. Esa misma cuestion se evidencid en una de las intervenciones mas
comentadas durante la muestra: el lanzamiento de panfletos organizado por el
artista argentino Oscar Bony el dia de la inauguracion. Con la leyenda “Mariano
Bilik Fascista. Oscar Bony Artista”, se trataba de una critica explicita hacia el
director de la institucion a quien el artista acusaba de haber ordenado su exclusion
de la muestra curada por Elena Oliveras. Las razones esgrimidas se remontaban a
un desacuerdo en torno a la donacion de una obra luego de la muestra individual

, . ~ . ., .. 41
que Bony habia realizado el afio anterior en la Fundacion Banco Patricios.

La accion se tratd de un evento que requirié una coordinacion casi militar.
El dia de la inauguracion, el 23 de marzo de 1994, en un bar de la Ciudad de
Buenos Aires, se encontraron el artista Daniel Ontiveros y una pareja de ex-
militantes del Ejército Revolucionario del Pueblo (ERP), organizacién guerrillera
que habia operado en Argentina durante los afios ‘70. Las tareas se dividieron entre

el registro fotografico, que estaria a cargo de Ontiveros, y el lanzamiento de los

*! Se habia tratado de una serie de instalaciones con fotografias que en el afio 1993 habia
presentado en la Fundacion con el titulo “Oscar Bony: de Memoria”. Sin embargo, otras
fuentes consideran que las causas se remontaban a la similitud que el artista encontraba
entre su declaracion en el catalogo de la exposicion “Ver y Estimar. Previo al Di Tella”
realizada en el Museo Nacional de Bellas Artes y el concepto de la muestra “90/60/90”.
Agradezco particularmente a Eduardo Diaz Hermelo haberme mencionado esa referencia
en una entrevista el 22 de febrero 2016.
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panfletos, que realizarian los ex miembros del ERP. Todo se plane6 para las

20:30hs y se ejecuto tal cual estaba estipulado.*

MARIANO BILIK FASCISTA
OSCAR BONY ARTISTA

‘Pantieto” 14 222 2000 elemplares
Tétnics Gratica. 1994 - Oscar Bory.

L /Srapy
2000

1. Oscar Bony, Mariano Bilik Fascista. Oscar Bony Artista (1994). Panfleto sobre papel,
14 x 22 cm. Imagen disponible en: http://www.vivodito.org.ar/node/111/documentos

Si bien la utilizacion del panfleto fue una practica recurrente en el arte
argentino de finales de siglo (cf. Ameijeiras, 1995f:12), en Bony se completaba con
un uso mas amplio de procedimientos que incluian desde armas de fuego hasta la
posibilidad de utilizar dinamita como procedimiento artistico.” Sin embargo, su
realizacion en el contexto especifico de la muestra de la Fundacion Banco Patricios
habilita una lectura en funcion del proceso de historizacion. Incluso si la

participacion de los miembros del ERP no fue dada a conocer a los asistentes, es

* Agradezco especialmente a Daniel Ontiveros por la descripcion (entrevista con el autor
el 8 de abril de 2015).

# «Alguna vez voy a usar dinamita porque es lo mismo que usar 6leo. Cualquier cosa sirve
para hacer arte si tiene una idea” (Oscar Bony en Tzicas, 1994:19)
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posible considerar estas intervenciones como una forma de desplazamiento del
interés especifico por los afios ‘60 hacia un campo mas extenso que incluyese
también las décadas siguientes.* De este modo, lograba hacer irrumpir el pasado
politico, con la accién panfletaria, en el medio de una exposicion cuyos postulados

se concentraban en topicos como la fiesta o la experimentacion.

e
A
:

2. Leon Ferrari, La Civilizacion Occidental y Cristiana, (1965). Vista de la Exposicion
“90/60/90” (1994), Fundaciéon Banco Patricios, Buenos Aires. Archivo Fundacion Augusto
y Ledn Ferrari.

* Esta interpretacion se justifica también en el hecho de que Bony mostré un interés
constante durante la década en las relaciones histéricas del arte reciente. Por ejemplo, en el
mismo afio 1994, en su participacion en la muestra “Ver y Estimar. Previo al Di Tella”, el
artista se refiere explicitamente a los ‘80 para definir en ellos el momento cultural que
significo la destruccion de las dindmicas de transformacion que habian caracterizado a los
afnos ‘60 (Oscar Bony en Diaz Hermelo, 1994:99).
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Mas explicito en su intervencion fue el artista argentino Leon Ferrari, quien
expresd su diferencia con el modo de concebir las relaciones histéricas en el
proyecto curatorial de Oliveras a través de una exhibicion en la ciudad de Rosario
unos meses mas tarde. Alli, en un espacio gestionado por el grupo de artistas
Rozarte, Ferrari organiz6 durante mayo y junio de 1994 la muestra “Leon Ferrari
60-70-80-90”, un comentario directo a la curaduria en la Fundacion Banco

.. 4
Patricios.

El artista habia concebido la muestra como una pequefia retrospectiva que
exhibia piezas realizadas en cada una de las décadas desde los ‘60. De este modo,
dejaba en claro una continuidad entre los problemas abordados a lo largo de los
afnos que era remarcada por la presentacion de los nimeros sucesivos en el titulo de
su muestra. En las declaraciones a la prensa rosarina, Ferrari hacia explicitos los
problemas que encontraba en el modo en que se habian concebido las relaciones

entre los diversos periodos en la exposicion en Buenos Aires:

creo que Jorge Lopez Anaya dijo que los 70 y los 80 pasaron como una vision
cinematografica, minimizando esos tiempos. Pero esa fue, por ejemplo, la época
del Proceso y es necesario saber qué paso con el arte en el Proceso, eso tiene que
tener un gran atractivo para un historiador, y pasaron cosas. Ademas, en los 80 se
realizd una de las obras para mi mejores de nuestra plastica, que fue el Siluetazo.
Después en los 90, se repite la historia, hay como un rechazo al arte politico, si
bien expusieron mi avion, pero estaba como deshilvanado. En esa oportunidad,
cuando yo hice la critica en una charla, me dijo Lopez Anaya que mi vision era
historicista, y es asi. ;Qué vamos a hacer? ;Vamos a tachar la historia? ;No vamos
a vincular la obra con lo que pasa?. (Ferrari en Farina, 1994:10)

Entre las producciones que se incluian en la exposicion en Rosario se
encontraba una pieza realizada en ese mismo afio 1994 que se comprometia
directamente con estos debates. Se trataba de una obra titulada El Proceso que
exhibia en un panel con forma de cruz el rostro del ex presidente de facto Jorge

Rafael Videla junto al retrato del arzobispo de Buenos Aires a comienzos de los

* Rozarte estuvo constituido por un grupo de artistas plasticos rosarinos entre 1989 y 1997.
En su primera reunion participaron Gabriela Aloras, Patricia Basiliades, César Baracca,
Ruth Boselli, Silvina Buffone, Marcela Cattaneo, Hugo Cava, Ratl D’Amelio, Marta
Dunster, Gabriela Gabelich, Marisa Gallo, Aurelio Garcia, Alina Marinelli, Miguel
Passerini, Cristina Olguin, German Svetaz, Oscar Vega, Beatriz Vignoli, Pancho Vignolo,
Gustavo Gofii y Veronica Serra. Sobre las actividades del grupo puede consultarse
http://archivorozarte.blogspot.com.ar/
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anos ‘90: Antonio Quarracino. En la contracara, Ferrari habia colocado recortes
periodisticos de distintas épocas donde se combinaban noticias sobre cadaveres
encontrados en 1976, sobre la condena a prision a Videla luego del restablecimiento
de la democracia en 1983 y sobre las reivindicaciones del propio Quarracino al

accionar de las fuerzas militares durante la dictadura.

3. Ledn Ferrari, El Proceso (1994). Papel y aglomerado, 2,85m x 0.90m, Coleccién
Familia del artista.
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4. Leon Ferrari, El Proceso (1994), detalle reverso. Papel y aglomerado, 2,85m x
0.90m, Coleccién Familia del artista

La pieza reproducia la forma cruciforme de la Civilizacion Occidental y
Cristiana (1965), una de las obras historicas elegidas por Oliveras para su muestra.
Sin embargo, la incorporacion de un conjunto de recortes en el reverso del panel
parecia confrontar directamente la posibilidad de una “presentacion deshilvanada”
que Ferrari advertia en la exhibicion en Buenos Aires. Por el contrario, El Proceso

era una obra que mostraba sin ambigiiedad el objetivo explicito del artista: mostrar
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la intima relacion entre violencia politica y cosmovision cristiana. De este modo,
referir a las diversas décadas desde los afios ‘60 era una forma de dar cuenta de la
pervivencia de la complicidad entre represion politica e Iglesia Catolica a lo largo
del tiempo.*® En relacién al planteamiento de la curadora, esto no significaba
solamente otra vinculacion historica sino directamente otra historia: si Oliveras
construia una relacion entre la experimentacion en “los ‘60” y en “los ‘907, Ferrari,
en cambio, planteaba en las practicas artisticas un proceso continuo de

confrontacidn con la violencia politica.

En ese sentido, ambas posturas suponian dos modos distintos de
historicidad. El salto planteado en el esquema curatorial de Oliveras era
contrapuesto a un modo lineal de concebir la historia que Ferrari hacia explicito
tanto en su declaracion a la prensa como en el titulo de la exposicion. De este
modo, mostraba como en determinados momentos, un relato desplegado en forma
cronologica y construido a través de la sucesion de hechos —que es posible asociar a
una concepcion tradicional de la historia- podia articular estrategias de

confrontacidn con otros discursos publicos —tanto artisticos como politicos-.

Como corolario, la cruz que combinaba las imagenes de Videla y
Quarracino se incluyd en 1995 dentro de uno de los collages que ilustraron la
publicacion del “Nunca Mas” en el diario Pdgina/l2. En esa ocasion, se presentd
con ciertas modificaciones: en lugar de los recortes en el reverso de la obra, la cruz
se mostraba reproducida sobre un grabado del Juicio Final del pintor flamenco
Pieter Brueghel. De esta manera, Ferrari afirmaba que la convergencia entre el arte,
la violencia politica y la religion catdlica abarcaba un periodo mucho mas extenso
que aquel marcado por las ultimas décadas del arte argentino: con el Juicio Final de
Brueghel, esa historia se extendia hacia los fundamentos de la civilizacion

. 4
occidental.”’

* Su posicion coincidia con aquella que habia sefialado Pino, la cual habia surgido en la
misma mesa redonda y frente al mismo interlocutor Ese encuentro se hizo paradigmatico
dentro de las historizaciones posteriores del arte de la década en la confrontacién que
tuvieron el propio Ferrari y el artista argentino Marcelo Pombo (Pombo en Curti, 1994:41-
42; Gonzalez, 2009:18). Sin embargo, la otra polémica con Lopez Anaya no ha sido
suficientemente analizada.

7 Agradezco a la Dra. Mara Polgovsky haberme sefialado esta relacion.
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1.2 Generaciones para el arte argentino

Un fuerte componente en las practicas politico culturales de los afios ‘90
estuvo marcado por la necesidad de recuperar los lazos generacionales quebrados
por la violencia politica. Enfrentar la ruptura de los vinculos sociales y familiares
que habia generado el proceso militar a través de las desapariciones y las exilios
compulsivos fue un elemento rastreable en las practicas locales en agrupaciones
como H.ILJ.O.S. o el cine documental argentino.” De este proceso también
participaron las exposiciones artisticas al convertirse en espacios donde se plante6
la necesidad de reconstruir esos lazos. En estos casos, la historizacion apuntd a
generar lugares de encuentro interpersonal y mecanismos de convivencia que

permitieran recomponer un entramado colectivo.

En 1994 y 1995 dos exposiciones pueden ser analizadas desde esa
perspectiva: “Uno sobre el otro” (1994) en la Galeria MUN y “Arte al Sur. ler
Encuentro de Arte Contemporaneo” (1995) en el Centro Cultural Recoleta. En
ambas se hacia presente la necesidad de restablecer vinculos que habian sido
destruidos por la violencia y la muerte. No obstante, las exhibiciones tenian
caracteristicas opuestas. La primera muestra era una exposicion pequeila, con pocos
artistas y en una galeria comercial. La segunda, en cambio, incluia gran cantidad de
artistas, con un programa educativo amplio y era solventada econdémicamente por
organismos internacionales. La mayor diferencia estaba, sin embargo, en las

estrategias contrapuestas que llevaban a cabo.

“Uno sobre el otro” inauguro en la galeria MUN en junio de 1994 y reuni6 a
un grupo conformado por 9 artistas de diversas edades y recorridos: Agustin
Inchausti, Flavio (sic) Kacero, Sebastian Gordin, Miguel Harte, Beto de Volder,
Roberto Jacoby, Nora Dobarro, Luis Benedit y Pablo Suédrez. La muestra no incluia
curador ni un texto explicativo: toda justificacion sobre el sentido de la exposicion
se limitaba a un breve parrafo impreso en las primeras paginas del catalogo que

acompaifiaba la muestra. Alli, Pablo Suarez sostenia sucintamente que el criterio

* Con respecto a las alteraciones que produjo la dictadura en la transmision familiar véase
Kaufman (2006) y Oberti (2006). Con respecto a documentales referidos a la cuestion
véase, por ejemplo, M (2007) de Nicolas Prividera o Los Rubios (2003) de Albertina Carri.
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que habia guiado la inclusion de los artistas —y donde ¢l mismo estaba presente- se
fundaba en la reafirmacion de los lazos de respeto y afecto, basado en “el mutuo
interés, el reconocimiento de la presencia en nosotros de la obra del otro” (Suérez
en AA.VV., 1994:s/p). De este modo, la muestra colocaba el eje en los vinculos
horizontales y ponia el foco en una admiracidbn comun entre los artistas

participantes.

5. “Uno sobre el otro” (1994). Vista Exposicion. En primer plano: Somos el Otro de otro de
Roberto Jacoby y ESPN de Sebastian Gordin. Galeria MUN, Buenos Aires. Archivo
Miguel Harte.

Como estrategia, ese tipo de muestras tenia antecedentes inmediatos en el
arte argentino pero también establecia una continuidad con ciertas practicas de la
cultura argentina durante la dictadura y la posdictadura.*’ Aunque no se enunciaba

un interés explicito y consciente por dar cuenta de una relacién con la historia

* Una estrategia similar habia sido utilizada en el afio 1993 en la exposicién “artista
propone artista” [resaltado en el original] en el Museo Sivori. La muestra proponia que un
artista reconocido en el campo presentase a otro con menor visibilidad, no necesariamente
joven. En “artista propone artista”, sin embargo, la relacion se correspondia mas con un
vinculo maestro-alumno que con la relacion entre pares de “Uno sobre el otro”.

51



politica, ese modo de vinculacién basado en relaciones de afecto y admiracion
estaba asociado a las “estrategias de la alegria” con las que se ha caracterizado tanto
a posiciones de resistencia durante el gobierno militar (Lucena, 2012; Buch, 2016)
como a practicas artisticas de los afios ‘80 (Amigo, 2008). Es decir, “Uno sobre el
otro” podia comprenderse como una accion politico-estética orientada a reconstruir
los lazos sociales destruidos por la violencia politica a través del encuentro y el
momento compartido. Incluso el mismo nombre de la exposicidon podia
considerarse como un alusién a las posiciones de los cuerpos durante un encuentro

ludico, una fiesta o, incluso, una orgia.

La busqueda de formas de convivencia fue también uno de los aspectos que
definieron las practicas alrededor del Centro Cultural Rojas, en donde participaban
la mayoria de los artistas de “Uno sobre el otro” (Amigo, 2008; Krochmalny,
2013).” En ese sentido, la imagen mas caracteristica de esa forma de plantear las
relaciones entre artistas fue la foto que Alberto Goldenstein tomara de Pablo
Suarez, Marcelo Pombo y Miguel Harte en ocasion de su muestra en la Galeria del
Rojas en 1989. La fotografia es significativa porque marca una serie de elementos

contrapuestos que se hicieron también presentes en “Uno sobre el otro”.

En la imagen, Suarez —el mayor del grupo y quien “abre” la composicion a
la izquierda de la foto- sostiene con sus manos entrelazadas con las de Marcelo
Pombo y Miguel Harte tres huevos, un simbolo ambiguo que podria referir al
mismo tiempo tanto al nacimiento de algo nuevo como a la fragilidad de un objeto
que puede caer al piso y destruirse.”’ Del mismo modo, el estampado de la remera
de Pombo en el centro de la foto también podria representar a un universo que se
destruye o que se crea a través de una explosion. Esta simultaneidad entre
elementos contrapuestos dentro de la composicion se refuerza a su vez con las

expresiones de los propios artistas: Sudrez se muestra invadido por la ira mientras

* Siguiendo a Raymond Williams, Mariana Cervifio ha descripto al Rojas a través del
concepto de “comunidad moral”. Un tipo de organizacion que se basa en formas laxas de
asociacion y relaciones sociales inmediatas que son facilmente confundibles con grupos de
amigos de intereses comunes (Cervifio, 2009:178).

> En un reciente trabajo, Jimena Ferreiro (2016) ha sefialado que esa exposiciéon del trio
Suarez-Pombo-Harte fue la primera que program6 Jorge Gumier Maier, aunque su
inauguracion se planificé para finales de 1989. Es decir, la fotografia daba cuenta también
del inicio de la galeria del Rojas.
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Pombo parece estar en estado de trance o éxtasis y Harte mira con fascinacion los

tres huevos en sus manos.52

6. Pablo Suarez, Marcelo Pombo y Miguel Harte (1989). Fotografia de Alberto
Goldenstein.

“Uno sobre el otro” reproducida exactamente la misma combinatoria de
emociones y elementos contrapuestos: la referencia constante a una nocidén de
encuentro festivo se completaba con una dimension vinculada a la muerte o la
desaparicion. Eso no fue un aspecto que pas6 inadvertido para sus contemporaneos,
como lo demuestra la exacta descripcion que realizara el artista argentino Nicolas

Guagnini unos afios después:

El espacio central de la galeria estaba ocupado por una obra impactante, no
reproducida en el catalogo. Un Muerto [Nota: se refiere a la obra EI Manto Final
(1994) de Pablo Suarez]. El muerto, hecho de algun plastico o resina, estaba
podrido e irreconocible. No tenia identidad. Su cuerpo estaba cubierto

52 . . .. . ., . L.

Esas diferencias y contraposiciones tienen también una correspondencia cromatica.
Suarez y Harte estan construidos como figuras espejadas: pelo canoso y remera oscura del
primero y pelo oscuro y remera clara en el segundo.
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minuciosamente por muchas, indefinidamente muchas moscas, obsesivamente
realistas. Daba asco, no risa. El largo poema catartico y terminal de Néstor
Perlongher “Cadaveres” podria funcionar como texto a esta obra, y si a algo se
parecia o con algo dialogaba era con las formas carnosas torturadas, pesadillas del
matadero y del centro de detencion, de Norberto Goémez. Como un recuerdo
reprimido que aparece torpe y obstinadamente flotando en el rio del lenguaje, el
muerto se negaba a reflexionar sobre la produccion de los otros artistas de la
muestra, y sobre la problematica planteada. La critica recogié diligentemente lo
que el texto del catalogo proponia, y que en definitiva era, a pesar de la insistente e
infantil negacion, una innecesaria reflexion sobre la naturaleza del discurso del
arte; y una alusion que podria leerse casi obvia y transparentemente como referida
a los desaparecidos en esta atipica obra de Pablo Suarez pasd convenientemente
desapercibida.

Para que una lectura en un sentido mas amplio que el circunscripto por el medio
artistico fuera posible no solo faltaba incorporar el indecible e impensable vector
“dictadura” como existente dentro del horizonte simboélico. Hubo un desvio o fuga
hacia un presente también tragico. El mismo Sudrez comentd insistentemente a
quien quisiera oirlo que la génesis de la obra era el velorio de Omar Schirillo, un
plastico que habia fallecido temprana y recientemente victima del SIDA. La
legibilidad por afuera del subtexto oral y autorreferente del grupo de artistas “in”
la completd el otro artista del Di Tella que participd de la muestra, Roberto Jacoby
- un especialista en gestos precisos- presentd unas camisetas para ser usadas con la
leyenda “Yo tengo SIDA”. Mas que reflexionar sobre la obra de alglin otro artista,
la reflexion era sobre la otredad misma. En el espacio del catalogo destinado al
curriculum Jacoby describid sus acciones como “orientadas hacia la preservacion
del estado de animo”.

La contraposicion entre una imagen tan fuerte como la de un cadaver acostado y un
momento tipico en la articulacion del proceso legitimador de una vanguardia activa
por otra legendaria es una Polaroid indeleble de las huellas de un proceso en otro.
El Muerto y la “discusion” habitaban el mismo espacio sin tocarse y el presente no
conseguia conectarse con su traumatico pasado inmediato ni en la violenta
evidencia iconografica. Suarez-artista tuvo una idea o un lapsus zumboén y lucido
que el discurso militante de Suarez-operador —y del medio fascinado por el
establecimiento de alguna genealogia, al menos personal, de “lo nuevo”- no
contenia. (Guagnini, 1999:s/p)

La descripcion de Guagnini es interesante porque al mismo tiempo que
identifica un aspecto de la muestra —la presencia del pasado dictatorial- lo interpreta
en términos de una desconexién, un “escotoma” —para usar un término afin a la
época (Gumier Maier, 1997)- que no podia ser visto por sus contemporaneos. El
presente se mantenia alejado de ese pasado traumatico en tanto el “discurso del
arte” clausuraba la presencia evidente del cadaver. A lo sumo, esos hechos surgian
como algo incontrolado, como un “lapsus zumbodn”, que no podia ser decodificado
por el lenguaje, fascinado, segiin Guagnini, por el establecimiento de ‘“alguna

genealogia” de lo nuevo.
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Esta descripcion constituye el fragmento de un escrito mas amplio dedicado
a como la dictadura fue un significante ausente en determinadas practicas artisticas
durante los afios noventa. En este sentido, el objetivo del texto pudo también operar
como obliteracion de elementos que estaban a la vista y presentados reiteradamente
en la muestra. Por ejemplo, ademas de la relacion a la fiesta con las practicas
artisticas durante la dictadura y posdictadura mencionadas anteriormente, el propio
titulo de la muestra “Uno sobre el otro” podia corresponderse con la organizacion
de los cuerpos en un cementerio o una fosa coman.’® De hecho, la tapa del catalogo
parecia reproducir ese tipo de distribucion donde cada uno de los artistas estaba

colocado, inexpresivo, de forma horizontal en la composicion fotografica.

En ese contexto, la presencia del caddver en la obra de Suarez y la
referencia al SIDA en las remeras de Jacoby pueden leerse no tanto en términos de
la desconexion enunciada por Guagnini sino como elementos definitorios de una
relacion con los otros. Si los vinculos entre los artistas se construyen a través de los
afectos, €stos estaran atravesados por todos los procesos que son propios del
cuerpo: el nacimiento, la muerte, la vida o la degradacion. Ese era uno de los ejes
de la descripcion que realizaba Jacoby de su remera inscripta con la frase “yo tengo

sida” en el catalogo de la muestra:

Con la accién (la defino como intromision) “yo tengo sida”, busco operar a dos
puntas sobre esta ecuacion “sida=otro”. Por una parte, desencantar a la
enfermedad de su halo maligno —que en otras épocas recubrid a la viruela, la
lepra, la sifilis, la tuberculosis o el cancer —para reducirla a lo que realmente es
un cuadro nosolédgico entre tantos. Por otra, acotar la distancia personal con el
tema. Hoy se lo reconoce abstractamente como un problema universal —“el sida
es problema de todos”- pero no se lo asume en lo concreto como algo de cada
uno. Se trata de propiciar visibilidad y aceptacioén a partir de un enunciado
individual muy simple —Yo tengo sida — en la tradicion de Fuenteovejuna y del
“somos todos judios alemanes”. No olvidemos que todos somos el Otro de otro
(Jacoby en AA.VV., 1994:s/p).

El texto del artista es significativo no s6lo por lo que plantea sobre su obra
sino por lo que es posible inferir sobre la exposicion. En pocas palabras, sus
parrafos trasladaban la muestra de un encuentro grupal —sostenido por las

relaciones de admiracion mutua- hacia un horizonte mas amplio y abarcador:

53 . . . .y
Agradezco especialmente a Silvia Dolinko por esa asociacion.
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Jacoby ya no refiere a vinculos especificos sino a un elemento comun de una
generacion atravesada por el SIDA. Eso es lo que posibilita ver esta exposicion mas
alla del vinculo cercano de los artistas para que sea vista como una reconstruccion
generacional: alli, los lazos cercanos se extienden hacia un dmbito histérico-social

comun.>*

uno
sobre
el

15 de junio 1994

MUN Galeria
Salonia - Froidevaux

7. “Uno sobre el otro” (1994) Catalogo exposicion, Galeria MUN, Buenos Aires.

Ha sido senalado como la caida del relato moderno implicé la disolucion de
aquellas nociones de solidaridad que unian a un conjunto de personas a un destino
comun (Garrett-Jones, 2014:3-4). Ante esa situacion, solo quedaria pensar la

presencia de los otros en términos de “compafieros de tiempo” desentendidos de los

>* Para una diferencia entre grupo y generacion véase el clasico texto de Karl Mannheim
(1928) “El problema de las generaciones”.
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futuros que esos pasados construyeron (Groys, 2009:s/p). De este modo, esta
muestra podia leerse mas alld de la admiracion hacia un espectro mas extenso de

aquellos que se acompafian a “atravesar el tiempo”.

Esta posicion, cargada de dramatismo vivencial, contrastaba directamente
con lo que se sostenia en la muestra “Arte al Sur. ler Encuentro de Arte
Contemporaneo” en el Centro Cultural Recoleta. En este caso, se tratd de un
proyecto surgido por iniciativa del artista Jorge Abot y su esposa Monice Glens
quienes junto con Jesis Marcos y el asesoramiento de Alejandro Puente, Alberto
Demonte y Julidan Agosta se propusieron exhibir un estado de situacion del arte
argentino a mediados de la década del ‘90. Con el apoyo de la Universidad de
Buenos Aires, la Organizacion de Estados Iberoamericanos y la Secretaria de
Cultura de la Ciudad, montaron una exhibicion con 106 artistas representados con
al menos 3 piezas cada uno. Un proyecto expositivo que convoco a casi 50 mil

personas entre noviembre y diciembre de 1995.

Los organizadores de “Arte al Sur...” tenian dos grandes objetivos. Por un
lado, pretendian convertirla en un foro de intercambio entre artistas con una
trayectoria consolidada. Consideraban que aquellos que ya habian atravesado los 40
afos no contaban con los espacios para exhibir que si tenian las nuevas
generaciones.’” Si bien el limite de edad estaba en funcién de mostrar la obra de
artistas que ya habian tenido una cierta carrera en el campo del arte, los medios de
prensa dejaron entrever que la muestra venia a subsanar una suerte de relegamiento
de los artistas de mayor edad en la escena cultural de Buenos Aires. Para criticos
como Alberto Collazo (1995), ese corte apuntaba a evitar la “demagogia del
muchachismo”, es decir, la tendencia a ponderar en instituciones privadas y
publicas la obra de los artistas mas jovenes. Por otro lado, la muestra pretendia
constituirse en una oportunidad para establecer una transmision generacional entre

un conjunto de maestros del arte argentino y las nuevas generaciones.”® En esta

> En esa misma direccién, por ejemplo, se realizaria la muestra “La rebelion de los
gerontes” organizada por Kenneth Kemble en el Centro Cultural Recoleta durante 1997.

>0 Esta caracteristica es la que permite incluir estas muestras dentro de los procesos de
historizacion ya que, estrictamente, exhibié fundamentalmente obras producidas en los
afios inmediatamente anteriores a la muestra.
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direccion, el espectro de artistas se ampliaba e incluia figuras de Espaiia, Brasil,
Paraguay y Chile asi como tres homenajes especificos a Alfredo Hlito, Victor
Magarifios y Washington Barcala, estos tres recientemente fallecidos al momento
de la realizacion de la exhibicion. Jorge Abot, organizador de la muestra, describia

sus objetivos:

Nuestra generacion se crido reconociendo a sus maestros y sentiamos que, por
diversas razones, los jovenes desconocian a nuestros maestros. En un pais sin
memoria este es un esfuerzo para articular la memoria; en esto creemos. Pensamos
que si se daba una muestra como ésta a lo mejor nos encontrabamos todos; es
como romper las islas en las que nos estdbamos moviendo. ;/Por qué no intentar
una salida desde nosotros mismos? Pensabamos que lo podiamos hacer bien.
(Jorge Abot en Sanchez, 1995a:15)

Pero la caracteristica mas singular de la exposicion estaba dada por el modo
de seleccion que se habia preestablecido. Esta se realizo a partir de la conformacion
de un comité que fue el encargado de elegir a los artistas participantes. Ese grupo
colegiado estaba integrado por artistas, criticos y dos directores de museos que
aportaron un listado de los nombres que debian representar al arte argentino.”’ De
este modo, se apuntaba a una eleccion consensuada que confrontaba con otros
modelos expositivos donde esa responsabilidad se concentraba en el curador o el

artista.

Este procedimiento para el armado de la muestra tenia un antecedente
inmediato. El afio anterior, el Museo Nacional de Bellas Artes y la Fundacién
Konex habian llevado a cabo un proyecto expositivo que, con el nombre “100
Obras Maestras, 100 Pintores Argentinos. 1810-1994”, habia utilizado un
mecanismo analogo.’® En esa ocasién, la organizacion pidié a un conjunto de

especialistas que elaborasen un listado de 100 artistas junto a las obras que

°7 El procedimiento se desarrollé del siguiente modo. En primer lugar, se convocaba a los
miembros del comité para que desarrollasen un listado de los artistas que debian participar
en la exposicion. Luego, sobre esa lista, se establecia un ranking que incluyese a todos los
seleccionados hasta completar el espacio que disponia el Centro Cultural Recoleta.
Ademas, los artistas que asesoraban a los organizadores eran encargados de definir, entre
los menos votados, cuales eran aquellos que finalmente se incluian y cudles se excluian.
Finalmente, cada uno de los convocados tenia libertad de elegir aquellas obras que lo
representarian en la muestra (Abot, 2016).

*% La exposicion tuvo lugar entre septiembre y octubre de 1994.
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considerasen mas representativas. A partir de las coincidencias se elegirian las

piezas que formarian parte de la exposicion.

8. “Arte al Sur” (1995). Vista de sala (obras de izquierda a derecha: Julian Agosta —primer
plano, Rafael Canogar, Ferruccio Polacco-escultura segundo plano- y pinturas de Miguel
Angel Vidal), Centro Cultural Recoleta, Buenos Aires. Archivo digital Centro Cultural
Recoleta.

Si bien en esta ultima muestra no se establecian limites de edad, lo cierto es
que apenas cuatro obras habian sido realizadas durante los afios ‘90 y todas
pertenecian a artistas que para ese entonces ya contaban con una reconocida
trayectoria.” La descripcion de la seleccion era parte de la introduccién de un
extenso catalogo que presentaba una suerte de andlisis cuantitativo de la historia del
arte. Alli se analizaban, por ejemplo, las coincidencias entre las selecciones y como

¢éstas se habian distribuido a lo largo de las décadas.

* Esas cuatro obras realizadas durante los afios ‘90 eran Autopista (1990-1991) de Eduardo
Médici, Retablo del mar (1991) de Adolfo Nigro, La sombra como un rio (1992) de Carlos
Gorriarena y Kalimera Cap Sounion (1992) de Blas Castagna.
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Si bien ambas exposiciones coincidian en la utilizacion de un procedimiento
colegiado para la seleccion de artistas, sus posiciones eran disimiles. La diferencia
mas relevante estaba dada por la forma de concebir la relacion con la historia
politica. Luego de la introduccién repleta de datos cuantitativos, “100 Obras
Maestras...” presentaba un texto con un recorrido general por toda la historia del
arte argentino que no hacia referencias a la historia politica (Casanegra, 1994). En
el caso de la muestra “Arte al Sur”, en cambio, el modelo de seleccion colegiado
daba cuenta de la necesidad de recomponer una relacion generacional quebrada.
Como enunciaba su impulsor Jorge Abot, se trataba de articular un recorrido
panoramico y “sin discontinuidades” sobre la memoria de la produccion local. En
ese sentido, se buscaba afrontar el quiebre generacional en el arte argentino a partir
de un mecanismo que supusiera una representatividad amplia y consensuada entre

los distintos convocados.

Recomponer esa relacion también implicd establecer una alianza con el
campo académico: “Arte al Sur...” incorpor6 directamente los nuevos enfoques de
investigacion generados desde la Licenciatura en Artes de la Facultad de Filosofia y
Letras de la Universidad de Buenos Aires luego de que ésta transformase su plan de
estudios en 1986.°° Las mesas redondas organizadas durante la muestra por la
Facultad cubrian los temas que serian centrales en los estudios historiograficos
durante los afios siguientes. Asi, se incluyeron charlas sobre el Instituto Di Tella o

Luis Seoane y sobre muestras contemporaneas como “Juego de Damas”, una

% La carrera de Licenciatura en Artes y sus egresados eran parte de un proceso de
transformacion en la disciplina que comenzé a orientarse hacia la investigacion sobre arte
contemporaneo. Ese proceso tenia dos hitos significativos: en primer lugar, la reforma del
plan de materias en 1986 que abrié el estudio hacia el cine, la danza y el teatro, y que
pretendia adecuar “los requerimientos a la sociedad actual, profundamente inserta en un
ambito dominado por los medios de comunicacion masiva” (Resolucion del Consejo
Superior 122/86); en segundo, la fundacion del Centro Argentino de Investigadores de Arte
(CAIA) en 1989, constituido por su primer estatuto en mayo de 1991. En este periodo, si
bien habia curadores que tenian formacion académica —Elena Oliveras o Adriana Lauria- la
vinculacion con la universidad no definié directamente los proyectos expositivos de
historizacion del arte reciente —el Rojas, de hecho, habia diluido su dependencia de la UBA
(Amigo, 2008:13). Sin embargo, en las declaraciones publicas, diversos historiadores ya
auguraban que los cambios en la disciplina universitaria iban a tener consecuencias en el
arte reciente (cf. Buntinx en Pacheco, 1993:14).
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exposicion que buscaba confrontar un relato de la historia del arte desde una

perspectiva de género (cf. Pineau, 2011).

Es cierto que como exposicion “Arte al Sur...” no articuld un relato sobre el
arte argentino que tuviese repercusiones historiograficas ni tampoco se realizaron
las ediciones posteriores que proyectaban los organizadores de la muestra. Sin
embargo, fue la exposicion de mayores dimensiones y recursos que intentd
conformar un procedimiento estable y repetible para restablecer los lazos
generacionales. Su conformacion no podia ser mas contrastante con la forma en que
“Uno sobre el otro” se habia concebido. Sin embargo, de lo regulado a lo afectivo,
de elecciones consensuadas a admiraciones personales, ambas hacian del compartir

un proyecto curatorial en un elemento que reconstruia vinculos sociales.

1.3 El arte después de la guerra

El 2 de octubre de 1994, con la presencia de artistas, de autoridades de la
Embajada Argentina en Londres y del Canciller Guido Di Tella, se inaugurd en el
Museum of Modern Art Oxford de Inglaterra la muestra “Art from Argentina 1920-
19947 %! Organizada de forma conjunta entre la Cancilleria Argentina y el museo
britanico, la realizacién de una exposicidon con las figuras mas paradigmaticas del
arte argentino durante el siglo XX en suelo europeo constituyd el intento mas
ambicioso de construir una historizacion expositiva del arte argentino. Sin embargo,
el mayor desafio lo planteaba el interés por intervenir con esta muestra sobre las
consecuencias de uno de los sucesos politico-militares mas complejos de la historia

. . 2
nacional: la guerra de Malvinas.’

%! La siguiente investigacion fue posible a través del entrecruzamiento de diversos archivos.
Especialmente significativos resultaron la informacion recolectada en la Cancilleria
Argentina, donde se contienen comunicaciones entre la Embajada y la Sede en Buenos
Aires, el archivo del British Council —desclasificado para esta investigacion a partir de la
Freedom of Information Act 2000-, los registros de la Galeria Ruth Benzacar y las cajas
especificas sobre la exposicion en el Museum of Modern Art Oxford. Fue fundamental
también la informacion provista por Esther Malamud, Jorge Cordonet, Alejandra Pecoraro,
Mary Godward, Claudio Rojo, Jorge Helft y David Elliott. Véase también la nota 32.

%2 Para el analisis de Malvinas dentro de la historia y la memoria politica argentinas véanse
especialmente el trabajo de Federico Lorenz (2006), Juan Carlos Romero (2006) y Hugo
Vezzetti (2009).
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9. “Art from Argentina 1920-1994” (1994). Vistas de la exposicion (izq: obras de Alberto
Heredia y Jorge de la Vega; der: obra de Pablo Suarez), Museum of Modern Art Oxford,
Oxford. Archivo Museum of Modern Art Oxford.

Ese era el objetivo principal perseguido por la Cancilleria Argentina:
convertir a la muestra en un mecanismo que aportase al acercamiento bilateral.
Alrededor de este fin convergian, sin embargo, intereses y agendas disimiles. Para
los coleccionistas y galeristas, era la ocasion de aprovechar el interés creciente por
el arte latinoamericano que habian generado las exposiciones por el Quinto
Centenario de la llegada espafiola a América.® Para el museo inglés, era la
oportunidad para mostrar por primera vez arte argentino y revertir la limitada
presencia que las producciones latinoamericanas habian tenido en la programacion
de la institucion. Finalmente, para los artistas, “Art from Argentina...” se convirtid

también en un foro para discutir la memoria de la propia obra.**

% Los coleccionistas mas involucrados con la gestaciéon de la exposicion fueron Edward
Shaw, Jorge Helft y Mario Gradowzcyk. Ellos participaron como asesores del curador de la
muestra y cedieron, con excepcion de Gradowzcyk, obras para la muestra.

% El conflicto mas significativo en este sentido se dio entre el curador de origen espaiiol
pero radicado en Inglaterra Gabriel Perez Barreiro y el artista uruguayo Carmelo Arden
Quin. El segundo contraté al estudio Campbell Hooper de Londres para enviar una
intimacion al historiador al considerar que sus aseveraciones con respecto a la creacion del
Movimiento Madi y la modificacion de la datacion de ciertas obras lo perjudicaban incluso
en términos patrimoniales. Esta discusion dio lugar también a enfrentamientos directos en
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Curada por el director del MoMA Oxford, David Elliott, la muestra se
iniciaba con una amplia seleccion de obras de Xul Solar y Antonio Berni. Su
recorrido cronologico seguia con piezas y documentos de los movimientos
concretos argentinos que, junto con pinturas de Raquel Forner, conformaban la
seccion historica. Luego, se presentaban pinturas de Antonio Segui, Luis Felipe
No¢, Jorge de la Vega y documentacion de las experiencias en el Instituto Di Tella
durante los afios ‘60. Esa seleccion de producciones contemporaneas se completaba
con la exhibicién de las realizaciones de Alberto Heredia, Victor Grippo, Luis
Benedit y Guillermo Kuitca que daban paso a las piezas mas recientes de Pablo

Suarez, Monica Girén y Miguel Harte.

Junto a la exposicion realizada en la sede del museo, Elliott habia decidido
incorporar también una instalacion en el University Museum de la misma ciudad de
Oxford. A pedido del curador, Luis Benedit emplazé una pieza dedicada al viaje de
Darwin a la Patagonia en el barco HMS Beagle durante la década del 30 del siglo
XIX. De este modo, “Art from Argentina...” comprendié una muestra histérica del
arte argentino que al mismo tiempo incluia una gran representacion de arte

contemporaneo.

Ademas, el proyecto requirié la publicacion de un catdlogo donde quince
escritores, en su mayoria argentinos, analizaban diversas escenas del arte nacional a
lo largo del periodo.®® Asi se abordaban con mayor detalle aspectos no incluidos en
la exposicion, indagando también sobre el trabajo de artistas que no se encontraban
representados en la muestra. El catdlogo no s6lo presentaba una vision del arte
argentino mas amplia que la que comprendian las obras en las salas sino que era
una herramienta fundamental para una exhibicion que pretendia itinerar por

diversas ciudades de Europa. Publicado en inglés, traducido luego al espaiol y

encuentros publicos, como el que tuviera lugar en ocasion de la presentacion que Gyula
Kosice, Gabriel Perez Barreiro y David Elliott hicieran en el 12 de abril de 1995 en el
Institute of International Visual Arts de Londres.

% Los tedricos e historiadores argentinos convocados fueron Raiil Santana —quien escribiria
sobre los artistas del pueblo-, Martha Nanni, Beatriz Sarlo, Guillermo Whitelow, Mercedes
Casanegra, Jorge Glusberg, Miguel Briante, Marcelo Pacheco, Carlos Basualdo y Ed Shaw.
Se sumaban a ellos el canciller argentino Guido Di Tella con palabras introductorias y los
investigadores extranjeros Gabriel Pérez-Barreiro, John King, Dan Cameron, Liisa Roberts
y el propio David Elliott.
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parcialmente al aleman, el libro pretendia dar al publico europeo un panorama
sobre los contextos de emergencia de cada una de las obras. De este modo,
acompand a la muestra no s6lo en su exhibicion en Oxford sino en los diversos
montajes que tuvieron lugar en el SiidwestLB de la ciudad de Stuttgart, en el Royal
Art College de Londres y en el Centro Cultural Belem en Lisboa. ®® Un itinerario
extenso por paises del Viejo Continente que concluyé del otro lado del Atlantico,
cuando la exposicién -junto a una edicidon espanola del catdlogo- se presentd

finalmente en la apertura del Centro Cultural Borges en Buenos Aires en 1995.”

% La exposicion se exhibié en el MoMA Oxford entre el 2 de octubre y el 31 de diciembre
de 1994. Luego viajaria al Siidwestdeutsche Landesbank en Stuttgart entre el 7 y el 30 de
marzo de 1995, al Royal College of Art, entre el 12 y el 23 de abril de 1995, el Centro
Cultural de Belem entre el 18 de julio y el 30 de septiembre de 1995 y finalmente el Centro
Cultural Borges desde el 18 de octubre hasta el 31 de enero de 1996.

%7 Los costos de la exposicion se dividieron entre la cancilleria, el museo y sus sponsors. La
parte argentina apoy6 comprometiéndose a cubrir los gastos del traslado de las obras desde
Buenos Aires a Europa, aspecto que alcanzaba a la mayoria de las obras con excepcion de
aquellas que fueron pedidas a colecciones en Suiza y los Estados Unidos. Asimismo, la
Cancilleria aport6 los viajes de teoricos y artistas que realizasen actividades en ocasion de
la exposicion. Las instituciones britanicas también estuvieron representadas con el apoyo
del Visiting Arts Council y el British Council. E1 Museo logro el apoyo del West Merchant
Bank, una institucion financiera de origen aleman y con sede en Inglaterra que seria el
sponsor principal de la exposicion. Las palabras de su Managing Director, Michael
Milbourn (1994:9), eran explicitas sobre las razones que hacian al apoyo al proyecto: una
de las divisiones del banco se dedicaba a las finanzas en paises en desarrollo —
especialmente América Latina-. Por mediacion del MoMA Oxford, este mismo banco
apoyo la retrospectiva de Victor Grippo organizada por la Ikon Gallery en 1995.
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10. “Arte Argentina 1920-1994” (1995) Vista de exposicion. Fundacdo das Descobertas.
Centro Cultural de Belém, Lisboa. Archivo Museum of Modern Art Oxford.

Si bien “Art from Argentina 1920-1994” fue un proyecto llevado a cabo por
el Museum of Modern Art Oxford y personalmente asumido por su director, no se
tratd de una iniciativa surgida desde la institucion britdnica. Segun los registros, la
primera mencidon de la muestra en documentos diplomaticos se encuentra en el
reporte de la reunion del 7 de septiembre de 1990 del British Council,
desclasificado para esta investigacion.®® En ese encuentro, la Directora de Asuntos
Culturales de la Cancilleria Argentina, Elsa Kelly, presentd su interés en realizar
una muestra de arte contempordneo argentino a diversos directivos de

organizaciones culturales y representantes de galerias londinenses.*

% FCO Summary of a meeting. PC 290/325/7. British Council Archives. Debe aclararse
que los nombres propios en ese documento se encuentran censurados en funcion de
politicas de confidencialidad. Sin embargo, estos pudieron recuperarse a través del estudio
comparado con Rojo (1995) y los cables entre la Embajada Argentina en el Reino Unido y
la Direccion de Asuntos Culturales.

% Cable Embajada Argentina en el Reino Unido a Direccion de Asuntos Culturales, 5 de
octubre de 1990.
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La reunién tenia una caracteristica excepcional: era la primera vez que el
representante mas alto del sector cultural de la Cancilleria Argentina iba de visita a
Inglaterra luego del conflicto. Las razones no se circunscribian meramente a la
necesidad de apuntalar el vinculo bilateral sino que se inscribian también en una
politica mas agresiva de insercion internacional implementada desde la llegada al
gobierno del presidente Menem en 1989. Adquirir el papel de un actor global era un
objetivo central y normalizar la relacion con el Reino Unido luego de la guerra era

una condicion necesaria dentro de esa politica.”’

En la reunion, Kelly propondria dos sedes para la exposicion de arte
argentino: la Serpentine Gallery y el Museum of Modern Art en Oxford. La primera
alternativa era uno de los centros mas relevantes de la escena artistica londinense y
exponer arte argentino alli era la posibilidad cierta de proveer una visibilidad
inédita para artistas sudamericanos dentro del campo cultural britanico.”' La
segunda opcion, el MoMA Oxford, tenia la ventaja de contar con un director que
habia impulsado desde finales de los afios ‘70 un programa de exhibicion orientado
a mostrar producciones por fuera del canon europeo-norteamericano del arte
moderno y contemporaneo. Su lado negativo era, sin embargo, evidente: Oxford era

un lugar alejado del centro politico y cultural del pais.

La disyuntiva no tardaria mucho en resolverse. Si bien la embajadora Kelly
le extenderia una invitacion al director de la Serpentine en aquella reunién de
septiembre, un mes mas tarde, el agregado cultural de la embajada argentina en
Londres, Claudio Rojo, se reuniria con el director del MoMA Oxford y definiria la

cuestion: Elliott viajaria a la Argentina para analizar la escena local y dar su

" Esa politica exterior estaba caracterizada por la apertura al comercio exterior y al
financiamiento externo, un alto perfil en organismos multilaterales y una alineaciéon con
Estados Unidos. El ejemplo mas paradigmatico de esta politica dinamizada durante la
gestion del Canciller Di Tella (1991-1999) fue el intento de incorporar al pais como
miembro de la Organizacion del Tratado del Atlatico Norte (NATO), (véase “Con el
corazon mirando al Norte”, Pagina/l2, 7 de septiembre de 1999, disponible en
http://www.paginal2.com.ar/1999/99-07/99-07-09/pag09.htm ).

! En la reunién participaron el director de la Serpentine Gallery, Alister Warman.
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respuesta definitiva.” Para abril de 1991, luego de la primera visita del britanico a

Buenos Aires, “Art from Argentina 1920-1994” ya contaba con sede y curador.

Sin embargo, al momento de la reunion con Rojo y mucho antes del viaje de
Kelly, el director del MoMA Oxford ya habia tenido contacto con algunos de los
protagonistas de la escena cultural argentina. Los registros de la institucion
muestran que el 2 de febrero de 1990, la galerista argentina Ruth Benzacar habia
visitado las salas del museo en Oxford y le habia expresado su interés por llevar a
cabo una exposicion de arte argentino.” La ocasién habia encontrado a Elliott fuera
de la ciudad pero su asistente le transmitiria el mensaje. La respuesta afirmativa del
director tardd apenas unos dias en llegar a Buenos Aires: estaba interesado en

. 4
realizar la muestra.’

No resulta extrafo que Benzacar se anticipase a las reuniones de
Cancilleria.” Ella habia conversado con anterioridad sobre la exposicion con Elsa
Kelly y habia manifestado su interés tanto a Lord Peter Palumbo, entonces
Presidente del Arts Council, como a Henry Meyric Hughes, Director del
Departamento de Artes Visuales del British Council. Tampoco era especialmente
nuevo su rol en la busqueda de espacios para el arte argentino en el exterior en tanto
esto implicaba la posibilidad de difundir y posicionar a los artistas de su galeria —
como Victor Grippo o Luis Benedit- en el extranjero. Sus visitas a Italia junto al
presidente Raul Alfonsin, las exposiciones que estaba organizando en Nueva York
y que culminarian con la muestra “Art of the Americas: The Argentine Project” en
1992, su cercania con Waldo Rasmussen -curador de “Latin American Artists of the

Twentieth Century” organizada por el MoMA de Nueva York- y su nombramiento

7 La posibilidad de la Serpentine Gallery se desestimé ya que su director estaba proximo a
abandonar su cargo (cable Embajada Argentina en el Reino Unido a Direccion de Asuntos
Culturales, 5 de octubre de 1990).

" Fax de Pamela Ferris a David Elliott, febrero 1990, Archivo Museum of Modern Art
Oxford.

™ Comunicacién de David Elliott con Ruth Benzacar del 7 de marzo de 1990. Archivo
Museum of Modern Art Oxford, caja 11.

” La relevancia de la galerista en la organizacién de la muestra ha sido mencionada por
quien fuera el agregado cultural de la Embajada Argentina en Londres, Claudio Rojo
(entrevista con el autor, 27 de agosto 2015), por el fax de Pamela Ferris —asistente del
director- a David Elliott fechada en febrero 1990 y por la comunicacion de David Elliott
con Ruth Benzacar del 7 de marzo de 1990 (Archivo Museum of Modern Art Oxford, caja
11). Asimismo, aunque con significativos errores, se detalla lo mismo en Aubele (1994:5).
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en el Comité de la Feria ARCO son s6lo algunos aspectos de su protagonismo a
finales de los ‘80 y comienzos de los “90.7° A su vez, la galerista sabia que el
interés que podia generar una muestra en Inglaterra se potenciaba con la
conmemoraciéon del Quinto Centenario, un momento donde los paises
latinoamericanos adquirieron una visibilidad inédita en la escena cultural europea y

norteamericana.

La visita de Benzacar a Oxford coincidia justamente con una coyuntura que,
en febrero de 1990, colocaba a la Argentina y a Inglaterra en la tapa de todos los
diarios del mundo. En ese mismo mes, la segunda reunion entre las autoridades de
ambos paises para el restablecimiento de los vinculos bilaterales estaba teniendo
lugar en la ciudad de Madrid. Junto con un primer encuentro desarrollado en la
capital espafiola en octubre de 1989, esos intercambios entre ambos paises
permitieron la apertura de las sedes diplomadticas en Buenos Aires y Londres. Asi
también, significaron avances relevantes en temas como el levantamiento de la zona
de exclusion militar o la resolucién de conflictos en cuestiones comerciales y de

explotacion econémica.’’

La muestra surgia asi dentro de una coyuntura atravesada por objetivos de la
politica exterior donde confluian, a su vez, intereses comerciales, institucionales y
diplomaticos. Esta coincidencia, sin embargo, tenia como contracara formas muy
diversas en que los actores articulaban la relacion del arte argentino con el pasado

politico.”

% Para ver algunas dimensiones de ese rol, véase especialmente: Larriqueta, Daniel y
Verlichack, Victoria, coordinado por Maria Torres (2005) Ruth Benzacar. Buenos Aires:
Fundacion Espigas.

" Después de casi 8 afios de la guerra que los habia enfrentado en el Atlantico Sur, ambos
paises seguian a finales de los afios ochenta sin tener relaciones diplomaticas. El gobierno
del presidente radical Raul Alfonsin no habia avanzado de manera significativa sobre las
consecuencias del conflicto bélico en la relacion bilateral y hasta el final de su mandato, la
representacion argentina se circunscribio a las actividades que bajo la direccion del
embajador Juan Eduardo Fleming desarrolld la Seccion de Intereses Argentinos en la
Embajada de Brasil.

™ Esas lecturas diversas —y hasta opuestas- impiden abordar “Art from Argentina...” en
términos de una exposicion organizada meramente como estrategia para desplegar y
exhibir el poder de una Nacion (cf. Bennett, 1988; Andermann, 2006:8). Una de sus
particularidades es justamente que no puede comprendérsela como un proyecto unificado
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1.4 Dos posiciones frente a Malvinas

2

“Art from Argentina...” no solo representd el arte argentino: fue una
herramienta dentro de la politica diplomatica. Sin embargo, el propio Servicio
Exterior no tenia una posicion unificada sobre como enfrentar un tema como
Malvinas, mucho menos cuando se trataba de hacerlo en suelo britanico. En esos
meses de 1994, dos posiciones se enfrentaron: la del Canciller Guido Di Tella,
quien habia asumido al frente del servicio exterior en 1991, y del embajador
argentino en Londres, Mario Campora, primer representante diplomatico del pais en
Gran Bretafia. Ambos articularon su postura a partir de dos eventos que se dieron

en simultaneo: la instalacion del Monumento a San Martin en Londres y la

inauguracion de “Art from Argentina...”.

Di Tella tuvo un involucramiento directo con la muestra. Por un lado, ocup6
un papel consultivo en tanto habia sido uno de los miembros fundadores de uno de
los centros de arte mas importantes en los afios ‘60, el Instituto Di Tella. Por otro,
colabor6 también con el préstamo de la obra Retrato de Juanito Laguna (1961) de
Antonio Berni y con material documental sobre el centro de arte de su coleccion.
Siendo a su vez el representante maximo del organismo que habia impulsado la

muestra, Di Tella fue invitado a escribir el prologo del catalogo de la exposicion.

Su texto comenzaba con una frase que anticipaba una vision categorica: “Al
ver una exposicion de arte argentino como ésta, uno se impresiona tanto por la
calidad y fuerza del conjunto como por su sabor internacional” (Di Tella, 1994:7).
A partir de alli, no dejaba dudas con respecto a cudl era su hipotesis del arte local:
Argentina podia compartir cierta historia con el resto de los paises de América pero
su pertenencia era a la cultura europea occidental. Alli, continuaba el Canciller,
estaba la razon de la ausencia de los estereotipos de lo exdtico y lo fantéstico en el

arte argentino que eran moneda corriente en las muestras de arte latinoamericano.

En su breve escrito, D1 Tella remarcaba dos caracteristicas que reforzaban el
rol del arte argentino en el marco internacional. Por un lado, referia al desfasaje

temporal que, segiin ¢l, habia caracterizado a las obras nacionales con respecto al

sino como una entidad de multiples caras conformadas por las diversas lecturas y usos que
sobre ella surgieron.
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arte europeo en la primera parte del siglo. Tal como lo habia enunciado ya
reiteradamente en el pasado, sostenia que recién en los afos ‘60 se habia logrado
“alcanzar”, ajustar el tiempo, con las realizaciones que tenian lugar del otro lado del
r 79 ;e . .
océano.~ Por otro lado, como segunda caracteristica, remarcaba la importancia de
una muestra de este tipo en el marco del acercamiento entre ambos paises luego de

la guerra.™®

Pero la forma en que Di Tella articulaba la relacion entre la historia del arte
y el pasado politico era a través de una hipdtesis que no podia sostenerse en
términos historiograficos pero si en funcion de un objetivo diplomatico. Segln la
opinion del Canciller, el arte argentino habia prosperado a lo largo del siglo XX
solo durante periodos democraticos. De este modo, mostrar las producciones del
arte argentino y afirmar su correspondencia con las experimentaciones
internacionales era indirectamente exhibir una historia democratica de la Argentina.
Siguiendo su argumentacion, que la exposicion tuviese una amplia representacion
de artistas contempordneos era la prueba de que la democracia se encontraba
plenamente restablecida luego de 1983. Si habia arte contemporaneo, habia

democracia.

En el marco de la recepcion critica de la prensa, varios articulos tomaron la
perspectiva de Di Tella como la que definia los lineamientos de “Art from
Argentina...”. En otras palabras, la muestra fue analizada en términos de una
representacion nacional que se identificaba con la lectura que el Canciller hacia de
ella, incluso aunque ¢l no hubiera definido ni a los artistas ni a las obras. Dos
articulos, uno publicado en el New Statesman & Society, escrito por Amanda
Hopkinson (1994), y el otro firmado por el critico James Hall (1994) en The

Guardian, se dedicaron directamente a confrontar la posicion de Di Tella.

El primero de ellos cuestionaba la hipdtesis de que el arte argentino tuviese

caracteristicas excepcionales con respecto al resto de los paises de la region. Lo que

” Las consecuencias institucionales y de coleccion que tuvo esa postura en los afios ‘60 ha
sido ampliamente analizada por Andrea Giunta en su libro Vanguardia, Internacionalismo
v Politica: arte argentino en los aiios sesenta (2001), puntualmente su capitulo “La escena
del arte ‘nuevo’”.

% En su caso, al haberse formado en la Universidad de Oxford, la cultura britanica no sélo

tenia una relevancia estatal sino también personal.
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lo habia diferenciado en los ultimos afios era, segin la critico, un proceso de
igualacion producto de la aplicacion indiscriminada de politicas neoliberales en
paises como Chile o México. Para Hopkinson, las referencias a lo fantastico
dificilmente podian convivir con dinamicas econdmicas que hacian que los paises
de la region se parecieran cada vez mas entre si y que los asimilaba a lo que ocurria
en Europa. De este modo, aunque Di Tella planteara que la exhibicion mostraba
como el arte argentino hundia sus raices en Europa, la lectura de la autora referia a

un proceso de homogeneizacioén que incluia también al resto de América Latina.
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11. James Hall “Thriving under repression”, The Guardian, 31 de octubre de 1994: 6.

Una posicion igualmente critica era la que esgrimia el critico James Hall. Su

opinidn coincidia con la postura de Hopkinson al analizar la exposicion en términos

71



de un proyecto disefiado desde la Cancilleria Argentina y, en cierta medida,
coincidia en vincular al liberalismo con un proceso de homogeneizacion cultural.
Sin embargo, el texto de Hall se centraba especialmente en cuestionar la hipotesis
de Di Tella sobre la relacion entre los periodos democraticos y el desarrollo
artistico. Con ironia, el critico recorria diversos momentos de la historia donde esa
posicidn se hacia insostenible y, con gracia, finalizaba “The devil doesn’t only have

the best tunes; he often commissions them” (Hall, 1994:6).

Para Hall, una de las debilidades de la exposicion era justamente la ausencia
de piezas de “arte politico”. En su opinidon, el Hombre del Brazo de Oro o el
Libertador (1974) de Alberto Heredia no sélo era la mejor obra de la muestra sino
la tnica que podia inscribirse dentro del &mbito de lo que el autor consideraba, sin
mayores definiciones, como “arte politico”. La imagen de San Martin resumida en
un solo brazo sobre un pedestal era la de un procer de la historia nacional de la
violencia politica, una historia que la aseveracion de Di Tella no contemplaba. Sin
embargo, la postura de Hall en The Guardian tampoco era sostenible: “Art from
Argentina...” contaba con piezas como Desocupacion (1934) de Antonio Berni -
obra que, por otro lado, ilustraba su articulo- o Amanecer (1944) de Raquel Forner
que estaban explicitamente atravesadas por circunstancias e intereses sociales y

politicos.

La prensa tampoco noto la relacion que existia con otro suceso cultural que
ocurria en simultdneo en la ciudad de Londres: el emplazamiento en noviembre de
1994 de la estatua del General Jos¢ de San Martin en la Belgrave Square. El
proyecto habia partido de la iniciativa del embajador Campora y constituia la otra
estrategia que se articulaba desde el Servicio Exterior para confrontar con las

. rae . . , 1
consecuencias del pasado politico argentino en suelo inglés.®' La estatua era la

' A cambio de autorizar el emplazamiento, el embajador propuso la restauracion del
monumento a George Canning en Buenos Aires, escultura habia sido destruida en 1983. El
descubrimiento de esta estatua se produjo apenas unas semanas después de la instalacion
del monumento a San Martin y estuvo presidido por el propio Carlos Menem y el principe
Andrés, duque de York y ex combatiente de Malvinas. Asi como la estatua londinense, la
prensa siguid al detalle la visita a la Argentina de un miembro de la realeza, se describieron
desde las protestas de excombatientes hasta las trampas que el presidente argentino
realizaba para intentar ganar un juego de golf contra el britanico.
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contracara de la posicion de Di Tella y su lectura de la muestra “Art from

Argentina...”.

o

12. Juan Carlos Ferraro, Monumento al General José de San Martin (1994). Londres,
Inglaterra. Fotografia del autor.

La imagen del Libertador habia sido encargada a Juan Carlos Ferraro, uno
de los artistas mas prolificos en representaciones del précer. Completamente
diferente a los lenguajes contemporaneos que se exhibian en Oxford, la estatua
mostraba a San Martin en actitud pacifica con su pierna derecha adelantada, de

uniforme militar y con su brazo tomando su sombrero a la altura de su cintura.*

82 y , i ] .

La eleccion del procer representado con estas caracteristicas habia buscado evitar
cualquier postura que asociase a San Martin con una actitud beligerante. Una estatua
ecuestre, por ejemplo, jamas habria sido aceptada para su emplazamiento.
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Ubicado en la esquina de la Belgrave Square frente a la residencia del embajador
argentino, el Libertador se emplazd directamente con su vista orientada hacia las

ventanas del edificio diplomatico.

La inauguracion de la estatua tuvo toda la dimension de un gran evento. La
circulacion de la calle fue interrumpida, se instalaron gradas y se contd con la
presencia del Senador Eduardo Menem, hermano del presidente y el primer
funcionario de ese rango en viajar a Inglaterra luego del conflicto, junto al Principe
Felipe, duque de Edimburgo y esposo de la Reina.*’ Los discursos se concentraron
en reivindicar los valores de democracia, justicia y libertad que representaba la
figura de San Martin al tiempo que remarcaban constantemente la importancia del

, ;. . 4
procer para América Latina.®

Reforzar una inscripcion regional era uno de los ejes de la posicion del
Embajador Campora y la eleccion de la escultura de Ferraro se correspondia con
ese objetivo: la imagen del Libertador coincidia casi exactamente con la emplazada
por el mismo artista en Sevilla durante el afio 1992. En otras palabras, el
monumento de la Belgrave Square estaba directamente asociado a los festejos por
el Quinto Centenario que dos afios antes habian tenido lugar en la ciudad espafiola.
La posicion regionalista de Céampora era la version espejada de la postura

universalista que el Canciller habia sostenido un mes antes en Oxford.

Sin embargo, no se trataba simplemente de dos modos distintos de inscribir
la cultura argentina por dentro o por fuera de la region sino de dos formas distintas
de enfrentar el acontecimiento historico de la guerra. Lo que condensaban tanto la
exposicion como el monumento eran dos formas alternativas de concebir las
politicas que el gobierno debia tener sobre Malvinas con los britdnicos y los

habitantes de las islas.

(Pero de qué modo intervenian esas inscripciones en la relacion bilateral?
(Como se enfrentaban desde la lectura de la muestra en Oxford y el monumento en

Londres los desafios que planteaba Malvinas? Como lo ha sefialado Federico

% Para una descripcion detallada de la instalacién del monumento véase Campora (2000) y
Bonasso (1994).

% Ese fue el eje del discurso del Senador Eduardo Menem (cf. Menem en “Liberator’s day
in London” Buenos Aires Herald, 2 de noviembre de 1994).
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Lorenz (2006) y Hugo Vezzetti (2009), el conflicto bélico se ubicé en un lugar
ambiguo y problematico para la memoria historica. Por un lado, la derrota militar —
la primera del pais en su historia- habia abierto el repudio publico de las acciones
del régimen y la difusion de sus crimenes: Malvinas fue, de hecho, el disparador
que precipito el final del gobierno militar que se habia iniciado en 1976. Por otro
lado, en cambio, resultd evidente que al momento de la invasion, el gobierno militar
habia podido activar sentimientos nacionalistas que habian recibido un amplio
apoyo de la sociedad civil. Asi, en los discursos publicos alrededor de la accioén
militar resultaba dificil eludir el hecho de que la guerra habia significado que gran

parte de la poblacion argentina apoyase las acciones de un régimen dictatorial.

El desafio que presento el conflicto del Atlantico Sur devino en una serie de
estrategias que buscaron negociar el lugar de la guerra dentro del pasado nacional.
Una de las formas en que se respondio a ese dilema fue inscribir a Malvinas como
un episodio que formaba parte de la historia patridtica de la Nacion. Esta posicion
se convirtid en recurrente durante el gobierno menemista y se expreso
tempranamente en la ereccion del Monumento a los Caidos en la Plaza San Martin
en la capital argentina en 1990. Alli, se hacia evidente que la guerra iba a ser
descripta como una “gesta” y su lugar de emplazamiento —a pocos metros de la
estatua principal del Libertador en Buenos Aires- la inscribia directamente como un
episodio dentro de la historia patridtica.®® Esa relacion, sin embargo, tampoco dejo
de ser problematica en tanto sus protagonistas habian sido también los responsables
de los hechos de tortura y desaparicion durante uno de los momentos mas oscuros
de la historia argentina. De hecho, el propio discurso castrense reivindicd
reiteradamente esa inscripcion patriotica en funcion de colocar a las Fuerzas

Armadas en una posicién mas ventajosa ante la opinion publica (Lorenz, 2006).

% Esa inscripcion patridtica y los desafios que ésta planteaba se hicieron especialmente
evidentes en la elaboracion de las imagenes conmemorativas. Por ejemplo, los
monumentos dedicados a Malvinas se conformaron a través de dos caracteristicas
recurrentes. En primer lugar, en la gran mayoria la bandera y el contorno geografico de las
islas tiene un protagonismo absoluto mientras que, en contrapartida, se busca evitar la
representacion de batallas o combatientes identificables. En segundo lugar, los
monumentos estan asociados reiteradamente a las figuras patrioticas o a los emblemas de la
historia nacional.

75



En ese proceso de encontrar mecanismos para la elaboracion del conflicto,
el monumento a San Martin en Londres representd entonces un episodio singular
dentro de esa forma de elaborar la guerra. En lugar de directamente colocar a
Malvinas como parte de una gesta nacional —discurso que no era concebible dentro
del territorio inglés-, lo que hacia era utilizar a la figura del héroe como una
estrategia para enfrentar las consecuencias de ese pasado reciente en la relacion
bilateral.*® La historia patridtica era asi una narraciéon “honorable” y San Martin una
figura que podia generar los consensos suficientes tanto en Inglaterra como en
Argentina. La escultura de Juan Carlos Ferraro reforzaba la representacion de un

militar que se dirigia amistosamente al pais que lo recibia.

De este modo, tanto el monumento a San Martin en Londres como la
exposicion en Oxford eran dos eventos simultaneos que los actores del Servicio
Exterior utilizaban como herramientas para plantear dos modos de intervenir en
suelo inglés sobre las consecuencias del pasado politico. En un punto, las
posiciones de Di Tella y Campora se encontraban: ambos establecian que los
sucesos durante la dictadura eran excepcionales en las historias que relataban. Sin
embargo, en el primero, el gobierno de facto era un fendémeno cuya excepcionalidad
se ilustraba con la multiplicidad y variedad de producciones artisticas, aquellas que,
segiin Di Tella, s6lo podian proliferar en democracia. No habia alli reivindicacién
del pasado patrio sino, por el contrario, una inscripcion internacionalista. En el
segundo caso, la dictadura no era sino una desviacion en la busqueda de libertad de
la historia patriotica; un proceso que se habia iniciado junto a los paises

latinoamericanos al momento de la liberacion de Espana.

% La historia de la escultura de Ferraro tampoco fue ajena a esta asociacion. Unos afios
antes, en 1987, una estatua con el esquema de aquellas emplazadas en Londres y Sevilla
habia sido inaugurada en la ciudad de Rio Grande en Tierra del Fuego. Son significativas
las siguientes palabras del Intendente al momento de la inauguracion en tanto muestran
como, en determinadas circunstancias, la referencia a la historia patridtica no era una forma
elusiva de referir a Malvinas sino una forma de reemplazar ese pasado “conflictivo” por el
relato nacional: “En momentos tan dificiles, a la sombra de una historia compleja con
generaciones profundamente marcadas, debemos dejar de vivir una pequefia historia que
nos anule o nos agote, para dedicarnos a plasmar un proyecto de pais grande. Para esto
debemos recuperar el rostro nacional perdido, y debemos levantarnos capitalizando todas
nuestras experiencias, aun aquellas que a veces nos doblaron los cuerpos pero no nos
quebraron el espiritu” (Martinez, 1997:13).
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A su vez, el cosmopolitismo de Di Tella era una estrategia conducente con
el proceso de seduccion que se estaba llevando a cabo no solo con Inglaterra sino
con los propios habitantes de las islas.®” En otras palabras, era una forma de decirles
a los habitantes de las islas que si aceptaban la soberania argentina seguirian
perteneciendo a la cultura de la que se creian parte. Esa estrategia entr6 en conflicto
publico y constante con la posicién que establecia el Embajador Campora, cuyas
inscripciones regionalistas eran incompatibles con la posicion del Canciller con

respecto a Malvinas.

Ambos eventos —la exposicion y el monumento- hicieron decantar las
diferencias dentro del Servicio Exterior. Sus posiciones resultaban incompatibles y
esas desavenencias no podian mantenerse en un destino tan delicado para la
Argentina. Apenas unas semanas mas tarde de la realizacion de estas
inauguraciones, a finales de 1994, Di Tella decidié reasignar a Campora a una

nueva sede diplomadtica y relevarlo de sus funciones en la capital britanica.

1.5 Encuentros y desencuentros entre la guerray el arte

Los itinerarios de los viajes a la Argentina de David Elliott no s6lo permiten
reconstruir las redes que estaba tejiendo en el arte local sino que develan el
entramado de selecciones y exclusiones que le estaban dando forma a la muestra.
Dentro de esos documentos, disponibles en el archivo del Museum of Modern Art
Oxford, destaca una anotacion en lapiz que, sin especificar ni el dia ni el afio, sefiala
una reunioén del curador con una pareja de artistas argentinos: Rosana Fuertes y

Daniel Ontiveros.

Estos jovenes marplatenses, instalados en Buenos Aires desde julio de 1990,
participaban de la escena de la capital con una obra que tenia como uno de sus ejes

trabajar sobre la memoria de la dictadura y las consecuencias que en la sociedad

¥ Esta estrategia incluia, por ejemplo, participar del programa de la BBC “Calling the
Falklands” —donde recibi6 3 llamados de islefios- o enviar regalos de Navidad a los kelpers
pagados con su propio bolsillo (O 'Donnell, 1994:3).
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estaban teniendo las politicas neoliberales del gobierno de Carlos Menem.* Sin
embargo, el encuentro pautado en la agenda del curador britdnico tenia una
caracteristica particular que lo distinguia del resto de las visitas programadas:

Daniel Ontiveros no solo era artista sino también excombatiente en las islas.

Esa reunion senalada en el itinerario de Elliott finalmente nunca se
produciria en el taller de los artistas. Todos los encuentros se redujeron a una cena
compartida en la casa del coleccionista Jorge Helft: alli, el propio artista anotd su
apellido en la agenda del director del MoMA Oxford. Esa coincidencia
circunstancial tuvo lugar en 1992, el mismo afio en que la experiencia de Ontiveros
en la guerra se hiciera presente en su exposicion “Malvinas, diez afios later” en el
Centro Cultural Recoleta.” De este modo, tanto el curador britinico —que preparaba
una exposicion surgida para intervenir sobre las consecuencias del conflicto- y el
artista argentino —que elaboraba su propio pasado en el territorio austral-
compartian un mismo horizonte de interés. Sin embargo, sus posiciones resolvieron
el desafio que les representaba el pasado bélico de un modo completamente

distinto.

Durante 1982 y en los afios de la posguerra, el arte argentino habia tenido
un involucramiento muy cercano con el conflicto. En su libro Imdgenes inestables.
Artes visuales, dictadura y democracia en Buenos Aires, Viviana Usubiaga (2012)
ha analizado en detalle los pormenores de esa vinculacion. La autora se detiene
especialmente en la iniciativa por fundar un museo de arte contemporaneo en las
islas y el apoyo que los artistas argentinos le habian dado al proyecto. Si bien la
descripcion permite dar cuenta de como el campo cultural no fue ajeno al

sentimiento nacionalista que surgio luego de la invasion del 2 de abril, Usubiaga

% Véase la exposicion “Las mil caras de Menem” (Espacio Giesso, 1991), la obra Los 60
no son los 90 (1994), Por la tristeza de los nifios ricos... Por la alegria de los nifios
pobres... (1993) de Rosana Fuertes; la muestra “La Fiesta Argentina” (1993) o la obra ;4y,
patria mia! (1993) de Daniel Ontiveros.

% Elliott viajo a la Argentina en tres ocasiones durante la organizacion de la muestra: en
abril de 1991, octubre de 1992 y finalmente durante mayo y junio de 1993. La visita donde
son mencionados Fuertes y Ontiveros se corresponde con el segundo viaje. A su vez, la
referencia a Malvinas ya habia aparecido dentro de la obra de este lltimo en la exposicion
“La nueva generacion” en el Museo Castagnino de Mar del Plata en 1984. Sin embargo, la
muestra en Recoleta era la primera vez que trataba el tema en Buenos Aires.
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también demuestra que ese involucramiento no comprendié a la totalidad de la
escena. Por el contrario, el arte fue también el escenario para que los artistas
desplegasen posiciones criticas a las acciones del régimen militar en las islas

(Usubiaga, 2012:81-108).

En el comienzo de los afios ‘90, sin embargo, la referencia a Malvinas en
una obra como la de Daniel Ontiveros tenia caracteristicas distintas: en su caso, la
guerra estaba mediada por su propia experiencia como excombatiente. Por ejemplo,
en su obra Trompe [’oeil (1993) el artista incluyd un uniforme de infante de marina
que habia robado de un deposito militar en las islas para cubrirse del frio durante el
conflicto. Ese ropaje vacio se presentaba cubierto de margaritas colgando frente a
una pintura de un horizonte marino y junto a una seleccion de revistas publicadas
durante la guerra que describian en tono patridtico el “imparable avance” de las

tropas nacionales.”

Si bien la aparicion de Malvinas no fue una caracteristica constante en su
trabajo, una pieza especialmente significativa para comprender los modos de
interrelacion entre la historia politica y artistica fue realizada por el artista argentino
al mismo tiempo que David Elliott inauguraba la muestra “Art from Argentina
1920-1994”. Se trataba de una pintura que mostraba una imagen de la guerra de
Malvinas -tomada de una revista de circulacion masiva- donde se veia a cuatro
soldados argentinos en las islas apostados cuerpo a tierra en una trinchera. La obra
llevaba por titulo Guillermo Kuitca: nadie olvida nada (1994) y tenia superpuesta,

atravesando el bastidor de lado a lado, la palabra anavanguardia.

% Una de las lecturas mas precisas sobre esta obra fue la que realizé el tedrico e historiador
Gustavo Buntinx (2001). En su interpretacion, el uniforme ausente conectaba a los caidos
en Malvinas con los desaparecidos durante la dictadura a través de la alusion al Siluetazo,
esa multiplicacion de contornos de cuerpos ausentes que se hicieron presente en la Tercera
Marcha de la Resistencia de 1983. Ademas, la representacion del mar enlazaba las muertes
en la guerra con las victimas de los detenidos que durante la dictadura habian sido
arrojados al Rio de la Plata. En el contexto del primer gobierno menemista, Buntinx
sostenia que las arengas nacionalistas que las Juntas Militares promovian durante el
conflicto se asociaban al discurso publico que Menem sostenia en esos primeros afios de la
década.
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13. Daniel Ontiveros, Guillermo Kuitca: nadie olvida nada (1994), acrilico sobre tela, 40 x
60 cm. Coleccion Alfonso Pons.

A partir del titulo y de la palabra incorporada dentro del espacio de
representacion, Ontiveros construia una serie de referencias evidentes. Nadie olvida
nada (1982) es una de las series mas reconocidas de la obra de Guillermo Kuitca y
una de las que mas propiamente puede interpretarse dentro de su produccién como
una alusion a las victimas de la dictadura: la cama vacia como elemento recurrente
en las diversas piezas parece un rastro material del cuerpo ausente del desaparecido.

Viviana Usubiaga, en el libro referido, la describe de este modo:

En su conjunto, la serie [nadie olvida nada] se percibe como variaciones sobre un
mismo tema: el recuerdo. En tiempo de violencia social en la Argentina y guerra
con una potencia extranjera, esas obras conectan con una ineludible invocacion a la
memoria. Por un lado, la incesante repeticion de sus motivos y aspectos formales
y, por el otro, la idéntica nominacion de cada una de las piezas que componen la
serie, construyen un recurso entrelazado de narracion historica. “Nadie olvida
nada”, la doble negacion es en idioma espafiol, subvertida en contundente
afirmacion. Como un repiqueteo lingiiistico, se vuelve una apelacion al recuerdo,
para que definitivamente, todos recuerden todo. (Usubiaga, 2012:99)
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Sin duda, esa referencia al “nadie olvida nada”, a comienzos de los afos ‘90,
era una explicita confrontacion por parte de Ontiveros a las politicas de memoria
sostenidas por el gobierno de Menem. Alli, los indultos a los militares y las leyes de
obediencia debida y punto final eran confrontadas por su “repiqueteo lingiiistico”
sefialado en la obra de Guillermo Kuitca. Anavanguardia, por su parte, replicaba el
titulo de la exposicion que habia sido curada por Carlos Espartaco en el Estudio
Giesso en 1982, una muestra que no solo habia incluido obras del propio Kuitca
sino también de artistas como Rafael Bueno, Alfredo Prior, Armando Rearte y
Enrique Ubertone. En esa palabra superpuesta sobre la representacion de la
trinchera malvinense, Ontiveros recuperaba una estrategia surrealista —caracteristica
de series como La Clef des songes de René Magritte- para trastocar significados
establecidos a través de la asociacion entre texto e imagen. En esta ocasion,
Ontiveros no perturbaba sentidos sino que yuxtaponia la definicion militar y
artistica detras del concepto de vanguardia.”’ De este modo, el artista describia en

la revista La Maga la obra Guillermo Kuitca: nadie olvida nada:

En 1982 (el critico) Carlos Espartaco lanzo la anavanguardia (...), fue como
poner a punto un movimiento extranjero (la transvanguardia italiana), gesto
tipicamente argentino. Vanguardia y retaguardia son dos términos militares
que se infiltran en la actividad civil y politica y de ahi pasan al arte. Me
impresionaba saber que habia chicos en las trincheras, en la retaguardia de
Malvinas, mientras que en Buenos Aires se hablaba en arte de Ia
anavanguardia. (Ontiveros en Sanchez, 1995a:17)

A partir de esta declaracion, una obra con un procedimiento tan explicito se
abria hacia interpretaciones diversas. Acorde a sus palabras, la pintura podia leerse
como una critica a la adopcion del lenguaje internacional de la transvanguardia al
momento en que al sur del pais los adolescentes en la trinchera luchaban contra el
“imperialismo racista y colonialista”.”> A su vez, el uso reiterado en la obra del

artista de dispositivos visuales de conformacion de la identidad nacional como

' El artista mantendria ese interés sobre la polisemia de la palabra durante los afios
siguientes (cf. Ontiveros en AA.VV., 2003a).

%2 Esa manera de describir a la guerra fue sostenida por Carlos Arean, amigo del critico
argentino Jorge Romero Brest. La cita pertenece a Usubiaga (2012:90).
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postales, mapas, paisajes, figuras estereotipicas o slogans (cf. Buntinx, 2001)
permitiria también una lectura en términos sarcasticos de Guillermo Kuitca: nadie
olvida nada: alli, la historia del arte local no seria sino el gesto “tipicamente

argentino” de ponerse a punto frente a un movimiento internacional.

Esa interpretacion, sin embargo, elude un dato relevante: ese circulo de
artistas al que referian el titulo y la palabra dentro la obra era para Ontiveros tan
cercano como la guerra misma. En primer lugar, su propia profesora de pintura era
la artista marplatense Mercedes Estévez, esposa de Carlos Espartaco, curador de la
muestra “Anavanguardia”. En segundo, con los artistas que habian participado en
esa exposicion habia tejido una cercania tanto profesional como personal durante
las exposiciones que habian compartido en la ciudad costera y las visitas que
realizara a Buenos Aires junto a Rosana Fuertes.” Esa proximidad parece indicar
que el interés no estaba tanto en criticar el lenguaje de la anavanguardia y su
relacion con la transvanguardia —algo que en 1994 parecia tener una relevancia
limitada en los discursos publicos- sino en superponer dos sucesos ocurridos en un
mismo afio —exposicion y guerra- en funcion de conformarlos como una unidad de

sentido.

Acorde a esta lectura, Ontiveros establecia una relacion explicita que
confrontaba con las estrategias indirectas que el propio Kuitca realizaba frente al
conflicto. La imagen de los combatientes sobre el titulo de la exposicion era el
antonimo del ataque oblicuo, la referencia a los crimenes que se hacia aludiendo
alegdricamente a ellos a través de la cama vacia (Buch, 2016:242 y ss.). Si se tiene
en cuenta que Kuitca era quien llevaba adelante una de las clinicas de formacion de
artistas jovenes mas reconocida durante los afios ‘90, la beca Kuitca, colocar a
Nadie olvida nada en una relacion explicita y contundente con la guerra era tejer
una genealogia directa para las practicas de arte reciente.”* En otras palabras,
Ontiveros ubicaba a la guerra y a la dictadura como un elemento central en los

procesos de formacion de los artistas durante los afios ‘90.

% Este fue el caso, por ejemplo, de la exposiciéon “Kriponita Verde” (1984), realizada en el
Museo Juan Carlos Castagnino en la ciudad de Mar del Plata.

* Durante los afios ‘90, el programa de formacion de artistas junto a Guillermo Kuitca se
desarrollo6 en tres ediciones en los afios 1991-1993, 1994-1995 y 1997.
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No resulta extrafio notar que este tipo de intereses y elaboraciones
desarrolladas por Ontiveros fueron absolutamente antagonicas con el tipo de
articulacion que Elliott estaba considerando para “Art from Argentina...”. Su
proyecto curatorial se estaba conformando desde un lugar opuesto: en contraste con
el modo en que aparecia en la obra de Ontiveros, en los textos del curador no se
hacia ninguna referencia a la guerra -incluso a pesar del rol significativo que las

circunstancias de la posguerra habian tenido en la iniciativa de la exposicion-.

Malvinas apenas aparecia como una presencia lejana. Por ejemplo, la obra
de Luis Benedit sobre el viaje de Darwin podia interpretarse como una alusion al
conflicto: su trabajo no solo tematizaba directamente un momento de intercambio
entre ambos paises sino que era leido por el propio Elliott como enmarcado en un
interés mas amplio por dar cuenta del caracter construido de las identidades
nacionales. Para el curador, la obra del artista argentino cumplia un rol fundamental
al exponer estos sentimientos, al evidenciarlos en su dimension artificial, y liberar
al presente de los peligros de su influencia (Elliott, 1994a:15). Es posible inferir
que esas palabras aludian también a las emociones que el régimen militar habia

movilizado con la invasién en 1982.%°

(Pero cuales eran las razones detrds de la ausencia de una referencia
explicita a Malvinas en el discurso expositivo? Después de todo, €se habia sido un
aspecto central para el desarrollo de la exposicion y no faltaron oportunidades para
aludir al conflicto durante la organizacién de la muestra.’® ;Cuéles eran los

problemas que podia generar hacer presente a la guerra en la exposicion?

% También en una posicién ambigua era colocada la memoria de dictadura militar
argentina. Por un lado, Elliott referia en su texto explicitamente a las obras que Benedit,
Suarez y Grippo habian realizado durante el periodo. Alli, presentaba una lectura alegorica
de la obra de este ultimo artista, afirmando que el uso de la energia y las papas en su serie
Analogias no podia desprenderse de las referencias al uso de la electricidad como forma de
tortura. La contradiccion, sin embargo, se hacia evidente unas lineas mas adelante donde
Elliott afirmaba que los momentos de represion politica llevaban a una crisis en el lenguaje
que negaba la posibilidad de sentidos complejos (Elliott, 1994a:14). Asimismo, en
concordancia con esta postura, no habian sido incorporadas en la muestra obras realizadas
entre 1976 y 1983.

% Durante la organizacién de la muestra, la unica ocasién donde se habia evaluado la
posibilidad de incorporar una referencia al conflicto bélico fue ante un ofrecimiento de
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Una razon era institucional y se vinculaba directamente con la condicion de
director que Elliott ocupaba en el MoMA Oxford desde 1976. Con casi veinte afios
de experiencia, el curador le habia impreso al museo un perfil expositivo orientado
a exhibir producciones artisticas de paises por fuera del canon europeo-
norteamericano (Elliott, 1987 y 1991a).”” Muestras sobre arte sudafricano o japonés
lo distinguian de otros museos ingleses y le daban una visibilidad que en buena
medida también estaba supeditada a la circulacion de esas exposiciones por otras
ciudades tanto britdnicas como extranjeras, un requisito que Elliott plante6 desde el

primer momento a la Embajada Argentina.”®

En funcion de este objetivo, la muestra no podia articularse alrededor del
conflicto y la referencia a Malvinas no debia extenderse mas alla de los textos
protocolares. El riesgo estaba en que la exposicion se convirtiese en un hecho
circunscripto estrictamente a la relacion bilateral y limitar asi el interés de otros
paises en recibirla, aspecto que no se correspondia con los intereses del MoMA
Oxford. En el contexto del Quinto Centenario, esa estrategia adquiria también una
dimension especifica: la circulacion internacional permitia que el museo
aprovechase con la muestra “Art from Argentina...” el interés que habian generado

las muestras dedicadas al arte de América Latina.

De hecho, la exposicion estaba completamente atravesada por las
discusiones que, en ese marco, estaban cuestionando a las muestras de arte
latinoamericano. Elliott no s6lo conocia los debates sino a una de las voces que mas
habia criticado a las representaciones curatoriales de la region: la historiadora e

investigadora de arte Mari Carmen Ramirez. Durante 1992, la revista Art Journal

fotografias que el critico y coleccionista Edward Shaw habia tomado en las islas. Las fotos
habian tenido repercusion en la prensa en un contexto donde Malvinas tenia una presencia
reiterada en los diarios argentinos (“Ed Shaw: viaje al pequefio pais”, 1994:24-25). Si bien
el curador britdnico no las desestim6 de inmediato, respond6é que preferia consultar
primeramente a la Embajada Argentina “as they have the most sensitive of political
interests”. Se trataba, en resumidas cuentas, de una forma cortés de desestimar su
incorporacion (Carta de Edward Shaw a David Elliott del 14 de abril de 1994; respuesta de
David Elliott a Edward Shaw el 29 de abril de 1994).

’”El MoMA Oxford también habia tenido un rol principal en la exhibicion de practicas
experimentales desde finales de los afios ‘60 (cf. Floe, 2014).
% Carta David Elliott a Claudio Rojo, 18 de diciembre de 1991.
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habia publicado su articulo “Beyond "The Fantastic": Framing Identity in U. S.
Exhibitions of Latin American Art” donde analizaba los modelos expositivos y los
estereotipos identitarios sobre los cuales se habian fundado las miradas expositivas
sobre la regiéon.”” Ese mismo afio, a su vez, Elliott y Ramirez compartieron en
Buenos Aires la misma cena en la casa del coleccionista Helft a la que habian sido

invitados Daniel Ontiveros y Rosana Fuertes.

Las sefiales que daban cuenta de la presencia de esos debates en “Art from
Argentina...” eran diversas. Por ejemplo, la exposicion abria con un texto de sala
donde explicitamente referia a que la muestra no pretendia realizar un recorrido
panoramico por las producciones de la region: posicién que parecia una respuesta
explicita a una de las criticas mas reiteradas que habian recibido las exposiciones
sobre el arte de América Latina.'® A su vez, la seccion dedicada al arte concreto en
la muestra en Oxford pretendia dar una vision que rectificase los problemas que se
identificaban en la exposicion “Latin American Artists from the Twentieth
Century” organizada por Waldo Rasmussen y el MoMA de Nueva York.'”' De
hecho, Gabriel Pérez Barreiro, responsable de la curaduria de la seccion dedicada al
concretismo, habia viajado especialmente a Paris junto a otros estudiantes de la
University of Essex cuando se presentd la muestra curada por Rasmussen en la

capital francesa.

Para ahondar en esta interpretacion, es menester sefialar que de las
conversaciones alrededor de la itinerancia se desprende que Espafia y en particular

el Museo de Arte Reina Sofia eran objetivos atractivos y prioritarios para el curador

% Para ejemplificar esa repercusion baste mencionar que una copia del articulo se conserva
en las carpetas del programa educativo de la exposicion “Latin American Artists from the
Twentieth Century” en el archivo del MoMA de Nueva York con una esquela donde se
advierte de la posibilidad de recibir criticas en esa direccion. A su vez, para la repercusion
local de esas discusiones también pueden verse sus declaraciones en Sanchez (1994a:16).
' Es significativo sefialar que esta explicitacion del alejamiento del formato tipo
“complete survey” no fue constante a lo largo de la preparacion de la exposicion que, en el
periodo inicial, era descripta como una representacion “completa” del arte argentino.
(Glusberg, 1991:18). Luego, esa posicion fue reemplazada con una descripcion de la
muestra como un recorrido personal por el arte argentino. (véase Elliott, 1994a:11 y Helft,
1996:13).

%" Carta David Elliott a Alan Bowness, 22 de diciembre 1993, Archivo Museum of
Modern Art Oxford.
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de la muestra.'®” Protagonista principal en la representacion del arte de la regién en
Europa, esa institucion permitiria inscribir a “Art from Argentina...” dentro de un
conjunto de discursos sobre el cual el MOMA Oxford no tenia injerencia: los relatos

expositivos sobre el arte latinoamericano.

Para intervenir en ellos de un modo relevante, Elliott establecié un relato
curatorial que se distinguia del resto de las interpretaciones del arte argentino y
donde concebia una lectura de las producciones locales como una excepcion en el
arte de la region.'” En otras palabras, para aprovechar la visibilidad que adquiria
América Latina en la escena internacional, Elliott construy6 una historizacion del
arte argentino donde se lo describia como una realizaciéon excepcional no
enmarcable en los esquemas de interpretacion del arte latinoamericano,
distinguiéndose asi de los abordajes que en ese momento se estaban dando del arte

argentino en Inglaterra y en el resto de Europa.'®

Su postura era similar a la
enunciada por el Canciller Guido Di Tella pero tenia caracteres todavia mas
radicales: incluso con respecto a las producciones europeas el arte argentino

representaba un caso Unico.

De este modo, el lugar que Elliott curador le daba a Malvinas y el modo en
que construia su historizacion del arte argentino estaba asociado a los objetivos

institucionales que perseguia el Elliott director. Por supuesto, la diferencia con la

192 Cable de la Embajada Argentina en el Reino Unido a la Direccién de Asuntos

Culturales, 23 de noviembre de 1993.

'% Para justificar una posicion de singularidad que al mismo tiempo le permitiera explicar
las relaciones entre el arte local e internacional, Elliott recurria al texto “El Escritor
Argentino y la Tradicién” de Jorge Luis Borges. Tomaba de ¢l la caracterizacion de la
cultura argentina como una que hacia un uso libre, “sin compromiso ni lealtades
especiales”, de la cultura europea. Una irreverencia que se podia parangonar con la cultura
judia o irlandesa y que tenia, segun Borges, “consecuencias afortunadas” (Borges,
1957:161). Como sintoma, es significativo que Elliott citara el fragmento mas
paradigmatico del texto borgeano pero modificando su sentido al borrar aquellos aspectos
que podian poner en cuestion su hipétesis de insularidad: donde el escritor argentino decia
“creo que los argentinos, los sudamericanos en general, estamos en una situacion analoga;
podemos manejar todos los temas europeos”, el curador britanico citaba “I believe that we
Argentines... are in an analogous situation, we can handle all European themes” (Elliott,
1994a:13).

'% 1 a perspectiva latinoamericana fue central en la presentacion de piezas de Xul Solar en
The Courtauld Institute of Art y curada por el coleccionista argentino Mario Gradowzcyk
(1994:6) o en la exposicion “constructivism in latin america” que se inaugurdé en
noviembre de ese mismo afio en el museo de la University of Essex.

86



posicidon de Daniel Ontiveros no podia ser mas clara. A mediados de la década del
‘90, el artista argentino siguid un recorrido que lo llevo muy lejos de Oxford. Para
Elliott, también la muestra de arte argentino significaria el inicio de otros caminos:
al afio siguiente y mientras “Art from Argentina...” continuaba su itinerancia, el

curador dejaba definitivamente su puesto como director del MoMA briténico.

1.6 Modelos curatoriales para el arte mas reciente

Luego de su paso por Inglaterra, Alemania y Portugal, la exposicion llegd a
Buenos Aires para la inauguracion del Centro Cultural Borges (CCB) ubicado
dentro de las Galerias Pacifico, un novel centro comercial en la Ciudad de Buenos
Aires que inicio sus actividades a finales de 1995. La apertura de la muestra
también tuvo un fuerte interés diplomatico en tanto el CCB apuntaba a convertirse
en un simbolo de las relaciones entre Argentina y Espafia: de hecho, el acto
inaugural coincidi6é con la V Cumbre Iberoamericana y contd con la presencia del
Rey Juan Carlos I. Durante los discursos de apertura, el presidente argentino Carlos
Menem no dud6 en describir al CCB como un “santuario para preservar la filiacion

con Espaia” (De Arteaga, 1995:6).

Si bien resultaba simbolicamente significativo que el edificio de las Galerias
Pacifico hubiera sido la sede del Centro Cultural Malvinas durante los afios ‘80 (cf.
Rabossi y Rossi, 2008:48), no hubo interés en analizar “Art from Argentina...” en
su relevancia dentro de la relacidon bilateral luego de la guerra. En cambio, los
textos de prensa se concentraron mas en la polémica concesion del predio, otorgado
al empresario Mario Falak, un amigo cercano al presidente Menem (Grana, 1995;
1995b). En esa direccion fue también la critica que sostuviera el cineasta y politico
Fernando “Pino” Solanas (1995) quien habia propuesto para las Galerias Pacifico la
creacion de un centro dedicado a las expresiones culturales de América Latina. En
cierta medida, el CCB se convirtié en un simbolo de los procesos que atravesaba la
region a finales de siglo XX aunque de un modo completamente distinto a como lo
proyectaba Solanas: en las Galerias Pacifico confluyeron la apertura econéomica, las

privatizaciones y el nepotismo.
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Mas alla de estos cuestionamientos sobre el predio, hubo un texto del artista
argentino Kenneth Kemble que si se dedicd especialmente a debatir la muestra de
Elliott. El artista publicoé un largo escrito en tres ediciones de la revista cultural La
Maga que ¢l mismo habia realizado a mediados de los afios ‘70 para debatir los
postulados historiograficos del texto “La crisis de nuestras vanguardias” del critico
argentino Fermin Fevre. Para Kemble (1995a; 1995b; 1995c¢), su extenso articulo
cobraba actualidad para confrontar la llegada de la exposicion desde Inglaterra en
tanto un proceso de “autocolonizacion cultural” se mantenia vigente en el arte

argentino de las Ultimas décadas.

En su opinion, “Art from Argentina...” no era sino un ejemplo mas de un
relato que convertia a las producciones locales en meros derivados, repeticiones
tardias de las producciones europeas. En funcién de cuestionar esa vision, el autor
se dedicaba especialmente a describir las experimentaciones artisticas de la segunda
parte de la década del 50. Segiin se dedicaba a detallar en el articulo, las
exploraciones que se habian dado en el arte en ese periodo no s6lo habian surgido
con independencia de lo que ocurria en Europa sino que se habian constituido en el
fundamento para las experiencias mas radicales de la década siguiente. El objetivo
implicito en el texto de Kemble era cuestionar la posicion del arte argentino en el
contexto del relato internacional confrontando quienes y de qué modo llevaban a
cabo los procesos de historizacion. No se trataba meramente de intervenir en la
memoria de la propia obra, inscribiéndola en su rol dentro del marco del arte
internacional sino negociar el papel del arte argentino dentro de los relatos

canodnicos del arte moderno y contemporaneo.

Lo que el texto de Kemble presentaba era, ademés, como todo proceso de
historizacion significaba establecer una posicion para el arte argentino,
especialmente si este se construia como parte de un horizonte regional o europeo.
Las formas de articular lo local y lo internacional se hicieron evidentes en la
estrategia del poeta, critico y curador argentino Carlos Basualdo, quien participd

2

del catdlogo de “Art from Argentina...” con un texto titulado “Between the
Mimetic and the Cadaverous. Contemporary Art in Argentina”. Su articulo es

relevante por dos razones. En primer lugar, porque apunta a realizar una lectura del
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Centro Cultural Rojas y de la estrategia de Gumier Maier en el horizonte del arte
internacional y la lectura politica.'” En segundo lugar, el texto es significativo en
tanto enunci6 por primera vez de un modo sistematico el fundamento conceptual de
las muestras en las que, durante los afios siguientes, presentaria historizaciones del

arte argentino y latinoamericano.

El articulo de Basualdo habia sido escrito a comienzos de 1994 y enviado a
Elliott por correo postal a Inglaterra a finales de mayo de ese afio.'” La fecha es
relevante por su simultaneidad con una serie de textos que develan los intereses e
interlocutores del autor en ese periodo. Uno de esos escritos se publico en febrero
de ese afio y ya ha sido referido al comienzo de este capitulo: se trata de la critica a
la exposicion “90/60/90” que Basualdo publicara en la revista mexicana Poliéster
donde senal6 que la vinculacion de los ‘90 con los ‘60 reforzaba el olvido sobre los

procesos politicos de los afios ‘70 y ‘80.

Un segundo texto significativo fue el articulo que el 26 de mayo de 1994, en
simultaneo al envio de su texto a Oxford, Basualdo publicé en La Maga. Se trataba
de una entrevista a Agnaldo Farias, el curador de la Bienal Brasil século XX que en
ese momento se estaba organizando en la ciudad de Sao Paulo (Basualdo 1994b).
Alli, tanto el especialista brasilefio como el argentino coincidian en sefialar que la
transvanguardia en los afios ‘80 habia tenido consecuencias desastrosas en la

. L, . , . . 1 , o
memoria artistica de los paises latinoamericanos.'®” Ellos sostenian que, al adscribir

' En este sentido, su lectura se posicionaba en la postura contraria a la elaborada por
Gumier Maier quién sostenia una vision de una curaduria doméstica, en el doble sentido de
aislada del exterior y no profesional. Para mas informacién sobre ese tema véase
especialmente el texto de la curadora argentina Jimena Ferreiro (2016). Alli también se
enuncian otras caracteristicas que confrontan el postulado del Rojas como una escena
cerrada a lo que ocurria en el extranjero. Se mencionan, por ejemplo, las traducciones en
inglés de catalogos como 5 arios en el Rojas (1994) o El Tao del Arte (1997), exposiciones
como “Maricas” curada por Bill Arming en 1995 o la temprana circulacion internacional de
las obras de Marcelo Pombo.

1% Fax de Carlos Basualdo a David Elliott. 26 de mayo de 1994.

7 Debe tenerse en cuenta, ademas, que las elaboraciones de Basualdo fueron el resultado
de intercambios con un grupo de interlocutores en ese momento. Alli se encontraban
artistas y tedricos como Fabian Marcaccio, Liisa Roberts, Reinaldo Laddaga o Nicolas
Guagnini. Este ultimo fue quiza el que, junto a Basualdo, puso mas énfasis en que la
recuperacion del pasado artistico era una estrategia valida y necesaria mas alla de la validez
o invalidez de la hipotesis especifica de vinculacion con el arte concreto. Dice Guagnini
(1999:s/f): “La intencion de ficcionalizar una filiacion o una afinidad se sustentaba
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acriticamente a esas corrientes internacionales, los artistas habian clausurado la
posibilidad de recuperar aquellas experiencias mas contestatarias que se habian

dado en el arte de ambos paises durante los afios ‘60 y *70.

Lo que Farias sostenia en la entrevista se convertia, en el texto del catalogo
para “Art from Argentina...”, en una posicion mucho mas abarcadora. En pocas
palabras, la hipotesis de Basualdo (1994c¢) asociaba ese modo de recepcion de la
transvanguardia con las consecuencias de la represion ejercida por la ultima
dictadura militar argentina. En su opinion, el régimen habia abierto una brecha en
las relaciones generacionales del arte argentino, imposibilitando a los artistas mas
jovenes conocer aquellas producciones que los habian precedido. Desde su punto de
vista, transvanguardia y dictadura se superponian como dos sucesos con efectos

C 1
coincidentes.'®

El texto -que se proponia hacer un recorrido sobre el arte mas reciente
incluso por fuera de la seleccion que habia hecho Elliott para la exposicion- hacia
de esa hipotesis un modo de leer la escena institucional del arte argentino. Por un
lado, distinguia la labor del Instituto de Cooperacion Iberoamericana que bajo la
curaduria de Laura Buccellato habia vuelto su mirada hacia las producciones

histdricas. Al mismo tiempo que destacaba ese rol, su posicion con respecto a como

visualmente, y era una puesta en escena de resonancias formales sin demasiados lazos que
nos uniesen con la teoria de la practica concreta, que nadie se preocupd demasiado en ese
momento por rastrear o inventar. La posibilidad de salir de las genealogias autorizadas
como validas por la presencia fuerte del discurso de Sudrez (arte narrativo despreocupado
por los problemas modernistas de la vanguardia = Molina Campos, Berni, el mismo Suarez,
Harte, Gordin), de la aceptada analogia Di Tella-Rojas, de las tensiones pictoricas ‘80-90
problematizadas en torno a la llamada ‘estructura débil’ y el uso de borroneos o
gestualidades desde la ensefianza de Kuitca, o simplemente romper la prohibicion de
ejercer la memoria nos parecian una alternativa valida y necesaria”.

"% 1 0s postulados de Basualdo han sido objeto de criticas significativas. Por un lado,
Viviana Usubiaga (2012:45-46) ha criticado su generalidad: para la autora, esa forma
acritica de incorporacion de los postulados de la transvanguardia fueron aplicables mas a la
critica —y en particular a Jorge Glusberg- que a los propios artistas. Por otro lado, Valeria
Gonzalez (1997:102) también cuestion6 sus postulados afirmando que, en primer lugar, la
recuperacion de la transvanguardia en Argentina no debe desvincularse del “especifico
contexto politico” y, en segundo, que existe una gran brecha entre el interés politico que le
atribuye Basualdo a los artistas del Rojas y las posiciones discursivas que éstos profesaban.
Roberto Amigo (2008:12 y ss.), por su parte, considera que mas que contra la
transvanguardia, el Rojas surge ante el espacio vacio que ésta habia dejado. Segun su
posicion, ambos coinciden en su uso de la cita, del pastiche y de lectura personalista de la
historia del arte local.
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se elegia y exhibia el arte mas reciente era analizada en un tono mucho mas critico:
para Basualdo, Buccellato habia circunscripto su accionar a los artistas de Buenos
Aires y, especialmente, a aquellos que mas se adecuaban a las tendencias del arte

internacional (Basualdo, 1994c¢:119-120).

El “desastre” de la transvanguardia

C. B., desde San Pablo
Agnaldo Farias ¢s un prestigioso critico ¢ historia-
dor dcl arte brasilefio. Actualmente se desempeiia

como profesor de Arquitectura y Urbanismo en la

Universidad de San Pablo. A su cargo cstuvo la
curaduria de la seccién dedicada a los afios 80 y 90
cn la mucstra Bienal Brasil Siglo XX.

—¢ Cudles han sido sus criterios generales para
elegir las obras de ese perfodo en relacién con los
movimientos internacionales y con la actividad
artistica en el Brasil?

—En el Brasil hubo una valorizacién extraordi-
naria de la primera mitad de la década cuando la
produccidn artistica del pafs tenfa una consonancia
muy grande con la transvanguardia internacional.
Intenté demostrar que pese a todo el barullo o
alarido, pese atodaladivulgacion que existiéenese
momento, no es éste el periodo mds importante. La
transvanguardiaen el Brasil fue en ciertamedidaun
desastre porque de alguna manera encubrié con
toda unaestética de lareduccién todos esos trabajos
que venian siendo realizados desde los afios 50y 60
con el debate concreto y neoconcreto y, sobre todo,
con la produccién conceptual de los afios 70. A esto
se sumo en el Brasil un flagrante, podria decirse,
casi“consorcio” entre un mercado y unadetermina-
daapatiade los productores y de los mismos medios
que coincidieron en una tentativa de importar una
pintura, en fin, una serie de objetos que fueran mds
vendibles. En ese aspecto la transvanguardia fue

muy conveniente. Y todas las investigaciones que
sc estaban llevando a cabo en los afios 70 quedaron
précticamente encubiertas, se trat6 casi de un atro-
pellamiento. J6vencs artistas de veinticinco afios
conocicron un mercado muy precozmente Mientras
qucartistas de mucha mds experiencia continuaban
siendo completamente olvidados.

—En tal sentido, ;como encarg su trabajo?

—Sobre ese aspecto mi curaduria, al mismo tiem.
po que intenta colocar los puntos sobre las jes y
destacar trabajos de los artistas de la primera déca-
da, buscé seiialar c6mo en la segunda mitad de la
década hubo, de hecho, una retraccién, hubo un
enfriamiento de esa alegria mercadolégica, de esa
divulgacién, de esa banalizacién, diria, incluso, de
la produccién artisticay los pldsticos pasaron a pensar
muchomdscn su trabajo a la luz de la propia historia
del arte y en ocasiones a la luz de nuestros propios
artistas, excelentes artistas que venian desde hace
tiempo gestando una determinada obra. Es un mo-
mento, entonces, en el que las obras de Fajardo, de
Waltercio (Caldas), de Tunga, de Lole (de Freitas)-
Yy, yendo algo més atrds en el tiempo, de Oiticica, d
Mira Schendel, de Lygia Clark y adin mds al fondo,
de Sergio Camargo, de Goeldi, de Guignard, co-
mienzan a servir como marco de referencia paralas
bisquedas de diversos artistas jovenes. Creoenton-
ces que mi curaduria marca con mucha claridad c6mo
esa produccidn que aqui estd, que se haceen Brasil,
no consiste en una serie de casos aislados.

14. Carlos Basualdo “El “desastre” de la transvanguardia”, entrevista a Agnaldo Farias.
Revista La Maga, 25 de mayo 1994: 16.

Por otro lado, el autor remarcaba la actividad de Gumier Maier como
curador y director de la Galeria del Rojas. En su opinion, los artistas que circulaban
por esos espacios eran los que estaban recomponiendo a través de sus referencias a
las iméagenes del pasado aquello que la transvanguardia y la dictadura habian
llevado a cabo. Ademads, eran los que conformaban una posicidon presuntamente
critica con respecto a las tendencias internacionales, reelaborando las producciones

. . . 109
canodnicas de la Modernidad europeo-norteamericana.

'% Basualdo mantendria esa postura sobre el paisaje institucional argentino con ciertas
variaciones en los afios siguientes. En 1999, por ejemplo, afirmaba que la relacion historica
que se establecia en el ICI le habia dado una relevancia hacia la segunda parte de la década.
El Rojas, en cambio, no habia podido sortear una posiciéon constituida por la “mera
repeticion de sus logros iniciales” (Basualdo, 1999:s/p).
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Convertir a estos artistas en las figuras reivindicatorias que Basualdo veia en
ellos no resultaba una tarea sencilla: era necesario encontrar el marco conceptual
que lo hiciera posible. Con ese objetivo, el curador recurrid a la nociéon de
“cadaver”, tomada del poema que escribiera el argentino Néstor Perlongher, y que
ya habia sido utilizada por Basualdo para describir las realizaciones de este
conjunto de artistas en su resefia de la exposicion “Algunos Artistas” que publicara
la revista Artforum International (Basualdo, 1993). En esa ocasion, la referencia se
circunscribia a imagenes que circulaban descontextualizadas y recontextualizadas,
aspecto que consideraba caracteristico de las producciones de los artistas que se
exhibian en la retrospectiva del Rojas. Esa recuperacion “critica”, en su posicion, se
contraponia a una posicidon mimética que solo reproducia aquello que estaba en

boga en las corrientes artisticas.

Asi describia Basualdo recientemente las posibilidades de ese concepto:

para mi Cadaveres se referia fundamentalmente a dos tipos de cuestiones. Por un
lado, mas banalmente, a la insistente representacion de cuerpos sin vida en el arte
argentino y a un uso especifico de los materiales en relacion a ese tipo de
representaciones. En oposicion a la dimension pulsional del cuerpo que de alguna
manera se podria decir que caracteriza gran parte del arte producido en Brasil en la
segunda mitad del siglo, en Argentina el énfasis se daria en el cuerpo momificado,
en una dimension diria mineral del deseo - si me permitis la hipérbole. Pienso en
Heredia, Di Stefano, Pablo Suarez. Por otro lado queria referirme a la relacion
centro-periferia - un tema mas urgente hace dos décadas- y al modo particular en el
que los artistas argentinos se apropiaban de las influencias externas.
"Cadaverizacion" era para mi una referencia a un modo de recepcién que se
caracterizaba por una descontextualizacion extrema. O sea que mi intencion era
referirme a un modo de recepcion que generaba a su vez un modo especifico de
produccion artistica. Se trataba entonces de un proceso radical de
descontextualizacion que eliminaba toda posible relacion orgénica entre la imagen
y su espacio de produccion original y la reposicionaba en un contexto nuevo como
pura imagen, o sea imagen "cadaverizada." Ciertamente me estaba refiriendo a un
fenomeno que a mi criterio tenia un caracter sintomatico, pero yo creia ver una
potencia critica en el puro sintoma. Esa potencia critica era, a mi entender,
"cadavérica" porque permitia en Ultima instancia entender la relacion entre
cualquier imagen y su contexto como de extrafieza absoluta (Basualdo, 2015:s/p)

“Cadéaver” tenia, entonces, una referencia que rebasaba los limites del
campo del arte. Presuntamente escrita durante la dictadura militar y publicada
recién durante el primer gobierno democratico, Perlongher hacia del Cadaver —

escrito con mayusculas, como un nombre- una figura constante del detenido
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desaparecido en la vida argentina. Una presencia que se extendia en “los
pajonales”, “en los cuadernillos de la princesa” o “en las conversaciones de
lesbianas que se muestran la marca de la liga”. Asi, entre imagen apropiada y
cuerpo desaparecido, el Cadaver era la nocidon de conjuncién entre una circulacion

de imagenes artisticas y un pasado politico.

Pero esta estrategia curatorial no se circunscribio a asociarla con los
universos de la literatura o la politica sino que especialmente funciondé como
mecanismo para articular espacios comunes con producciones de otras latitudes.
Desde este punto de vista, exposiciones donde Basualdo plante6 una relacion con la
historia del arte argentino como “Crimen & Ornamento” (1994) en la ciudad de
Rosario, “Crimen es Ornamento” (1994) en el Centro Cultural Rojas y “The
Rational Twist” (1996) deben observarse en un marco mas amplio de muestras en
las cuales el mismo curador estaba participando. Asi, al panorama profesional que
estaba desplegando Basualdo en ese momento, es necesario incorporar su
participacion como curador o colaborador en muestras como “Art from Brazil in
New York™ (1995), “Mesotica. The América non-representativa” (1995), “Ernesto
Neto eighteightnineeight” (1998) o “Blanco e Petro” (1999).

En esa direccion, cobran una relevancia particular las alusiones a los artistas
brasilefios Hélio Oiticica o Lygia Clark en el catalogo de la muestra Crimen es
Ornamento, realizada a finales de ese ano 1994 y que se dedicaba exclusivamente
a exhibir artistas argentinos (Basualdo, 1994d). Mas que un esquema aplicable al
arte argentino, lo que esa referencia mostraba era hasta qué punto el interés estaba
centrado en elaborar un tipo de vinculacion que fuese trasladable a otros contextos.
En esta direccion, dos textos escritos en 1994 también apuntaron hacia el mismo
objetivo. El primero fue su escrito “Bodywise” (Basualdo, 1995a) para el proyecto
“Art from Brasil in New York”, un conjunto de exposiciones simultdneas de arte
brasilefio en diversas galerias y espacios de exposicion en la ciudad de Nueva York

que tuvo lugar a comienzos de 1995."'° En su colaboracién para el catalogo, el

"% Este esquema reproducia el proyecto “Parallel Project” (1990) y “The Argentine
Project” (1992), ambos realizados en la ciudad norteamericana. En esas dos ocasiones se
habian mostrado en simultdneo en diversas galerias neoyorkinas producciones de artistas
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critico argentino repetia para el contexto del arte brasilefio el procedimiento que
habia llevado a cabo con los artistas argentinos mas jovenes. Realizaba, sin
embargo, un desplazamiento significativo: la relacion no se establecia con el arte
concreto sino con el neoconcretismo y especialmente con dos de sus figuras
paradigmaticas, Hélio Oiticica y Lygia Clark. Desde este punto de vista, la obra de
los artistas mas contemporaneos como Fernanda Gomes o Ernesto Neto encontraba
sus horizontes de intervencion en un procedimiento historiografico de recuperacion
de experiencias pasadas. Una politica mnemotécnica que se planteaba como

coincidente con lo que ocurria en la escena argentina.

El segundo texto iba mas alld de ese marco de comparacion entre la escena
brasilefia y argentina y abordaba un panorama mucho mas amplio. La ocasion seria
la muestra que con el titulo “Mesoética. The América non-representativa” curaron
Virgina Pérez-Ratton y Carlos Basualdo en el Museo de Arte y Disefo
Contemporaneo (MADC) en Costa Rica durante 1995. La exposiciéon no era un
evento aislado dentro del programa de la institucion, por el contrario, este novel
museo fundado en 1994 se encontraba particularmente interesado en intervenir
sobre los relatos regionales. En esta direccion, por ejemplo, habia hospedado -en su
primera temporada luego de su apertura- a la exposicion “Ante América”, curada
por Carolina Ponce de Leon, Rachel Weiss y Gerardo Mosquera. A su vez,
“Mesotica...” devino en la primera de una serie de exposiciones que pretendieron
participar criticamente sobre esos discursos que hacian a las representaciones

. 111
regionales.

mexicanos y argentinos como una forma de promover el coleccionismo de el arte
latinoamericano.

" “Mesotica II”, por ejemplo, fue una contestacion directa a la falta de arte
centroamericano en la exposicion “Ante América”. Asi, transformar las geopoliticas del
despliegue de los discursos del arte reciente fue uno de sus objetivos principales. Para mas
informacion sobre estos temas véase Pérez-Ratton (2013).
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15. “Mesotica: The America non-representativa” (1995). Vista de la exposicion. Archivo
Museo de Arte y Disefio Contemporaneo, San José, Costa Rica.

De este modo, la muestra, que llevaba un nombre hibrido en espaiol y en
inglés, exhibia una seleccion de obras que pertenecian tanto a paises de Sud como
de Norteamérica. Asi, el texto de Basualdo se centraba en analizar
comparativamente un grupo de artistas que a lo largo del continente habian
trabajado alrededor de un lenguaje no figurativo.''”” En este sentido, si bien el
curador no incorpor6 dentro de la muestra ninguna obra de Jorge Gumier Maier, si
lo mencion6 en el catdlogo y hasta reprodujo una de sus obras. Era evidente que la
escena que Basualdo tenia en mente para establecer cadnones comparativos partia
del conjunto de artistas que participaban del Rojas, incluso cuando sélo exhibiera

una seleccion muy limitada de ellos.

Su colaboracion —que habia sido escrita en 1994- claramente coincidia con

las posiciones que habia elaborado alrededor de la exposicion del MoMA Oxford:

"> Entre los artistas argentinos se encontraban Ernesto Ballesteros, Cristina Ghetti. Miguel

Angel Rios, Daniel Scheimberg, Pablo Siquier y Fabian Marcaccio.
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En Argentina, como en Brasil y Chile, puede incluso aventurarse la hipdtesis de
que la difusion de la transvanguardia tuvo el efecto de acentuar el olvido de las
practicas conceptuales provocado por las desastrosas politicas culturales
implementadas desde los gobiernos militares. Es en este sentido que la
recuperacion de las practicas pictoricas no figurativas en el contexto del arte
contemporaneo argentino (...) pudieron adquirir en cambio un significado
progresista, ya que, al menos como efecto colateral, promovieron una revision del
pasado historico, especificamente de la tradicion concreta y de los ideales utopicos
a los que el concretismo estuvo intimamente asociado. (Basualdo 1995b:18)

Desde este punto de vista, si bien se exhibian tanto norteamericanos como
latinoamericanos, Basualdo sostenia la diferencia que existia entre ambos: los
segundos habian convertido a medios tradicionales como la pintura en formas de
intervencion sobre ese pasado politico, recuperando aquello que las politicas

gubernamentales intentaban dejar atras.

Estos proyectos de Basualdo no se resumieron a sus ensayos curatoriales a
mediados de la década. Con minimas variaciones, su postura la expreso también en
la muestra de Ernesto Neto “Ernesto Neto eighteightnineeight” (1998), en la
exhibicidn de arte argentino “Blanco e Petro” (1999) en la Galeria Luisa Strina y en
su colaboracion ese mismo afio para la revista Lapiz (Basualdo, 1999/2000). Los
postulados que Basualdo realizara sobre las filiaciones del arte reciente brasilero
coincidian con las estrategias que habia llevado a cabo con el arte argentino al
colocar en segundo plano la justificacion historica de esas relaciones. En otras
palabras, los vinculos entre el arte reciente brasilero y el neoconcretismo buscaban
sobreponerse al vacio que Agnaldo Farias referia que habia dejado la
transvanguardia antes que a construir una genealogia que estuviere explicitamente
presente en los artistas al momento de llevar a cabo sus obras. En ese sentido,
coincidia con el tipo de operatoria que habia llevado a cabo en su lectura de las

realizaciones de los artistas argentinos abstractos.

Esto resulta explicito si se tiene en cuenta la exposicion que bajo el nombre
(13 1 : i . 7 . 99
Ausencia y Fascinacion. Una perspectiva del arte contemporaneo argentino

Basualdo estaba organizando en 1995 para exhibir en el Pabellon de la Bienal de
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Sao Paulo.'” La iniciativa, surgida de la galerista Ruth Benzacar, planteaba una
relacion histérica completamente distinta a la que habia presentado en otras
ocasiones. Por un lado, se hacia un anclaje con las obras de Antonio Berni de los
afios ‘60. Por otro, en una seccion denominada “Historias Paralelas”, se
concentraba en realizar asociaciones puntuales entre Jorge De La Vega, Marcelo
Pombo o Fabian Marcaccio, entre Luis Benedit y Sebastian Gordin o entre Alfredo

Hlito, Siquier y Gumier Maier.

(Cudl era entonces la relevancia de su proceso de historizacion si las
relaciones que establecia eran factibles de ser modificadas? Su significacion estaba
dada por el modo en que establecia las relaciones entre el arte reciente y las
producciones historicas o, siguiendo a Agamben (2007:131), la matriz temporal que
suponia su proceso de historizacion. Esa reconceptualizacion del tiempo estaba
dada por un abandono de una relacion con la historia donde el pasado se presentaba
en términos de asociaciones lineales y causales entre pasado y presente. Asi, las
referencias al movimiento moderno aparecian enunciadas en el arte reciente para
revertir esa proyeccion de futuro que habia caracterizado al concretismo en los afios
‘40: ahora, la vision estaba orientada a una mirada hacia el pasado en funcion de

reconstruir un quiebre historico.

En cierta medida, que se refiriese a ellas como ficcionales (Guagnini, 1999),
forzadas (Burgos en Gumier Maier, 2005:131), azarosas o descontextualizadas
(Gumier Maier y Pacheco, 1999:16) era un elemento descriptivo preciso en tanto
sus objetivos eran otros: intervenir desde el presente sobre las consecuencias del
pasado politico. En ese sentido también, los artistas eran vistos como los
protagonistas de una practica historiografica y asignados con una responsabilidad

hacia el pasado que explicitamente no asumian.

113 : e . .y .
No existe documentacion publicada sobre esta muestra, su reconstruccion ha sido

posible a partir del testimonio del propio Carlos Basualdo y de documentos pertenecientes
a su archivo personal.
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Capitulo 2

Temporalidad, institucion y afecto en las practicas artisticas de finales de siglo

Para América Latina, el afio 1994 significo un punto de inflexion en la
historia de la década: la emergencia del zapatismo en el Estado mexicano de
Chiapas el mismo dia en que entraba en vigencia del Tratado de Libre Comercio de
América del Norte y la crisis econdomica que se desatd en ese pais en diciembre de
ese afio mostraron que el proyecto de transformacion neoliberal, aparentemente tan
consolidado e incuestionable, presentaba grietas inocultables. Ambos procesos
tuvieron repercusiones inmediatas producto, por un lado, de la difusion a través de
Internet y la prensa de las acciones y discursos del Subcomandante Marcos, y, por
otro, de la interdependencia econdmica entre los paises que convertia a todo

problema local en una cuestion regional.

Las crisis no s6lo mostraron las debilidades de los postulados econdémicos —
como aquellos vinculados al rol del Estado o a la apertura comercial- sino que
resquebrajaron el sustento simbdlico de un proceso de transformacion mucho mas
amplio. Dicho en pocas palabras, también se cuestionaron otros cambios que se
habian dado en relacion con las politicas neoliberales y que incluian modificaciones
radicales en las formas de administrar la sociedad y la vida. Entre esos cambios, por
ejemplo, se incluye el aumento de la tasa de movilidad laboral que cambi6 la
fidelidad entre empleados y empleadores: el trabajo ya no fue visto como un lugar
de permanencia a lo largo del tiempo sino como una posicidn en constante
riesgo. ''* La tecnologia digital también modifico la percepcion del tiempo,
posibilitando el conocimiento en simultaneo de sucesos que se daban en cualquier
parte del mundo y profundizando el proceso de compresion del espacio que David
Harvey (1990) habia identificado en las décadas anteriores. ;De qué modo las
practicas artisticas intervinieron sobre esos cambios? ;Qué estrategias elaboraron

frente a esas politicas del tiempo que se habian consolidado en la década?

114 . . .- ,
Para un estudio breve pero documentado de los cambios en la movilidad laboral véase el

informe de Castillo, Rojo y Yoguel (2005).
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Este capitulo se centra en el estudio de dos proyectos artisticos: las
intervenciones del artista Vicente Razo en México entre los afios 1994 y 1996 y las
acciones que la Agrupacion Boletos Tipo Edmondson (ABTE), conformada por
Patricio Larrambebere y Javier Martinez, realizé en Buenos Aires durante los afios
1998 y 2003. Si bien se trata de practicas que se desarrollaron en contextos espacial
y temporalmente disimiles, la hipotesis principal de este capitulo sostiene que
ambas buscaron intervenir y contestar una de las dimensiones mas determinantes en
las transformaciones de la vida y la sociedad durante la década del ‘90: los modos
de organizar y experimentar el tiempo. Ellas indagaron sobre las nociones de lo
anacronico y lo obsoleto, sobre lo descartable y lo permanente, sobre la velocidad y
el ritmo de la vida diaria, y concibieron al tiempo como una nocién historica y

politica antes que como un elemento dado, objetivo y natural.

Tanto el proyecto de ABTE como el desarrollado por Vicente Razo pueden
concebirse como procesos andlogos que, si bien no tuvieron conexion directa,
respondieron ante una situacién social que tenian caracteristicas similares.'"”> Tanto
la presidencia de Carlos Salinas de Gortari en México como la de Carlos Menem en
Argentina sostuvieron un proceso de transformacion politica y econdomica que se
concibidé como paradigmatico de la implementacion de medidas de corte neoliberal
en la region.''® Ademas de ese elemento central en ambas estrategias, hay tres ejes

que permiten aclarar los aspectos coincidentes.

En primer lugar, tanto el trabajo de Vicente Razo como el proyecto de
Larrambebere y Martinez fueron practicas artisticas que tuvieron al zapatismo
como un horizonte presente al momento de sus intervenciones. En el caso del artista
mexicano esto fue explicito y directo: Razo participé personalmente de las
actividades de apoyo al levantamiento chiapaneco y su proyecto artistico estuvo
completamente atravesado por su compromiso politico. En los artistas argentinos

que formaron ABTE, en cambio, esa relacion fue mas indirecta pero no por eso

"> Ta nocién de simultaneidad como forma productiva de pensar estrategias comparativas
ha sido desarrollada por Andrea Giunta (2003) como perspectiva de analisis de los
procesos artisticos de la segunda posguerra.

"6 yéase, por ejemplo, notas publicadas en la prensa como Gardels (1990) o
especialmente, para el caso del presidente Menem, la investigacion llevada a cabo por
Bonnet (2008).
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menos evidente: esa presencia se hizo explicita en la figura del encapuchado que se
repitid una y otra vez tanto como un personaje en sus acciones y videos como en las
impresiones de boletos ferroviarios. Sin embargo, esa relacion fue mas alld que una
referencia iconografica y que logréo complejizar y expandir los postulados en torno
a la historicidad que se identificaban en los discursos de Subcomandante. De hecho,
sus intervenciones se interesaron tanto por los modos de organizar el tiempo en el
trabajo, en la tecnologia y en los discursos sobre el arte contemporaneo como por

las relaciones entre el presente y la historia.

En segundo lugar, tanto el proyecto de Razo como ABTE fueron también
indagaciones en torno a la institucion artistica. Ya sea conformando una agrupacion
de caracter ficcional —como lo hicieron Larrambebere y Martinez- o directamente
como una museo ubicado en el bafio del departamento del artista —como en el caso
del Museo Salinas de Vicente Razo- ambos buscaron construir institucionalidades
alternativas mas alla de los circuitos oficiales. A su vez, convirtieron al museo -la
entidad por excelencia encargada de organizar discursiva, visual y objetualmente la
historia- en un elemento protagonico en su programa artistico en funcién de debatir
los modos de administrar y experimentar el tiempo de la época. Esa centralidad de
la institucion museal explica también la importancia que ambos proyectos tendieron
a conservar los rastros materiales de una determinada practica o de una coyuntura

histdrica especifica.

Justamente, el tercer aspecto coincidente entre los trabajos de Vicente Razo
y la Agrupacion Boletos Tipo Edmondson fue que ambos concibieron sus
intervenciones como una politica de los objetos. Es decir, buscaron intervenir sobre
los valores y temporalidades asociadas a un conjunto especifico de producciones.
En el caso de Razo, fueron las camisetas estampadas, muiiecos, suvenires y
mascaras con el rostro del presidente mexicano Carlos Salinas de Gortari que se
multiplicaron por las calles de México a mediados de la década. Alli, la
temporalidad estaba definida por el caracter efimero de los objetos y por una
dimension de contemporaneidad que el artista buscaba asignarles en el marco de la
escena del arte mexicano reciente. Las intervenciones de los artistas argentinos

Larrambebere y Martinez se concentraron en cambio en los boletos de carton que
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habian sido utilizados por el sistema ferroviario argentino durante gran parte de la
historia y que habian sido reemplazados hacia el afio 1995 por tickets
termosellados. Las nuevas empresas concesionarias de servicios metropolitanos que
habian asumido la direccidn de los ferrocarriles descartaron un conjunto de material
ferroviario que fueron el elemento pendular sobre el cual se llevaron a cabo las
intervenciones de estos artistas. Tanto Razo como ABTE apuntaron directamente a
transformar la afectividad hacia esos objetos a través de operaciones de

preservacion, restauracion y cuidado.

Esta combinacion entre zapatismo, institucion y objetualidad no solo es
relevante para comprender las poéticas de estos artistas sino que permite establecer
un esquema comparativo de estrategias artisticas. Especificamente, posibilita
identificar una de las formas en que el levantamiento en Chiapas emergiéo como un
elemento que tejio practicas de resistencia a lo largo del continente. En términos de
Holloway (2005), se trata de precisar una de las dimensiones de ese “zapatismo
urbano” que no tom6 como modelo directo al levantamiento sino que lo considero

como un punto de referencia para la generacion de nuevas formas de intervencion.

2.1 Zapatismo entre el tiempo y la historia

Diversos textos han abordado la relacion entre el levantamiento en Chiapas
y un modo de concebir la historia y el tiempo. En esta direccion ha desarrollado su
trabajo el historiador francés Jérome Baschet (2003; 2012 y en Colectivo
Neosaurios, 2000), uno de los investigadores que mas sistemdticamente ha
analizado el movimiento zapatista desde esta perspectiva. En sus publicaciones,
Baschet ha diferenciado dos modos en que la historia se hizo presente en los
discursos y comunicados que el Subcomandante Marcos publico en medios de
comunicacion graficos luego del levantamiento. En primer lugar, el autor afirma
que el movimiento construyo sus referencias al pasado nacional, especialmente a
los simbolos de la Revolucion Mexicana, en funcion de promover una
identificacion de la sociedad con el levantamiento chiapaneco. Esa referencia se

convirtid en los afios inmediatamente posteriores a 1994 en un significante en
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disputa con el modo en que el propio Estado reivindicaba esos mismos simbolos.""”
En segundo lugar, Baschet sostiene que entre los anos 1996 y 1998 emerge otro
modo de intervenir sobre las relaciones con el pasado, uno que convertia a la

historia en un objeto de confrontacion frente a las politicas neoliberales.

Para explicar este segundo eje, el historiador recupera la nocion de

presentismo elaborada por Frangois Hartog para dar cuenta de un régimen de

historicidad frente al cual se enfrentaban los discursos publicados por el Sup.''®

Segun el autor, la asuncion de ese presente perpetuo que caracterizaria a la sociedad
neoliberal seria enfrentado por la recuperacion por parte del zapatismo de la historia
de la opresion y levantamiento de los campesinos.'"” Ese relato se desplegaria a lo
largo de los textos del Subcomandante Marcos con una clara intencion de

confrontar el olvido del pasado en la sociedad actual:

Si el presente perpetuo funda su dominacion sobre el olvido del pasado y la
negacion del futuro, la historia debe de esforzarse en restablecer, en el mismo
movimiento, memoria del pasado y posibilidad de futuro. Rechazar la tirania
del hoy supone una conciencia historica, indispensable para romper la ilusion
del fin de la historia y reabrir la perspectiva de un porvenir que no sea
repeticion del presente. “Las cosas siempre fueron asi”: casi no existe veneno
que, destilado en el aire del tiempo, sea mas util para garantizar sumision y
resignacion. La historia al contrario, al remontar el tiempo, demuestra que lo
que se da hoy por inevitable, necesario, natural, es sélo una construccion
reciente y probablemente no menos transitoria que las realidades anteriores. En
los textos zapatistas, es entonces la identificacion del presente perpetuo como
adversario fundamental que conduce a proponer una alianza estratégica entre
pasado y futuro. Frente al presente eternizado, sindénimo de olvido y de
desesperanza, se trata de invertir esta siniestra gramatica de los tiempos
histdricos “colocando un pie en el pasado y el otro en el futuro”. (Baschet,
2003:227)

"7 Para ver en detalle estas discusiones nos remitimos a los textos mencionados de Baschet
y a Rajchenberg y Héau-Lambert (1996).

'"¥ Baschet (2003) retoma también las nociones de campo de experiencia y horizonte de
expectativa desarrolladas por Reinhart Koselleck (1993). El presentismo vendria
justamente a acotar esa presencia del pasado y del futuro, en otras palabras, del campo de
experiencia y del horizonte de expectativa.

"9 “En los comunicados de los primeros afios del levantamiento zapatista, la oposicién
entre memoria y olvido se relaciona con la dominacién colonial o poscolonial y con la
resistencia indigena en su contra. Pero una segunda perspectiva, esbozada a partir de 1996
y ya plenamente desarrollada en febrero y marzo de 1998, deja en claro que el olvido es
algo que padecen todos los hombres inmersos en la mundializacion capitalista” (Baschet,
2012:219).

102



Este modo de concebir el relato historico como una contraposicion a un
régimen de historicidad marcado por el presentismo tiene, para Baschet, diversos
riesgos. Dos de ellos son particularmente relevantes para las practicas artisticas: la
cuestion del futuro y la nocidon de historia como repeticion. En el primer caso, el
desafio se plantea en la necesidad de distinguir, por un lado, el modo en que el
zapatismo construy6 un rol para el pasado nacional y, por otro, el relato teleologico
-entendido como un desarrollo lineal- que caracteriz6 el perfil de la historia en la
Modernidad. Es decir, ;replicod el zapatismo con su vision de futuro una vision
configurada por un horizonte que se iba a realizar indefectiblemente? ;Repitid
finalmente un relato tradicional organizado alrededor de la nocién de progreso o
plante6 un modo critico de concebir la historia? Segin Baschet, la diferencia entre
aquellas construcciones modernas y las articuladas desde los discursos de Marcos
radica en que los textos zapatistas no construyen un horizonte de futuro definido y
preconfigurado sino una proyeccion imprevisible cuya determinacion estara
supeditada al accionar de los propios revolucionarios. En otras palabras, para el
Subcomandante, el futuro es mas un proyecto a construir antes que un horizonte ya

definido e inevitable.

El segundo desafio que identifica el historiador francés frente al presentismo
se erige sobre los modos especificos de recuperacion de ese pasado. Puntualmente,
Baschet (2012) considera problematica una identificacion desplegada en términos
de repeticion entre los nuevos zapatistas y los protagonistas de la Revolucion
Mexicana. En otras palabras, si las luchas y las dominaciones se presentan como
elementos constantes y recurrentes en la historia mexicana, emerge la pregunta
sobre hasta qué punto el levantamiento puede plantear un futuro que rompa esa
dinamica. Alli, Baschet distingue entre la funcidn retdrica y la concepcion de la
historia: la repeticion seria s6lo un recurso discursivo para lograr identificacion y
legitimacion pero que estaria en funcion de un futuro pensado como cambio y

transformacion.

El analisis del pensador francés es capital en tanto presenta una primera

conceptualizacidon sobre la relacion entre zapatismo e historicidad. Sin embargo,
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Baschet no analiza otros aspectos que son relevantes para indagar la vinculacion
entre esa forma de abordar el pasado en el movimiento politico y que se hacen
evidentes en los discursos publicos del Subcomandante durante el afio posterior al
alzamiento. En primer lugar, el zapatismo se concibe como un acontecimiento que
irrumpe en el relato historico. Esto se hace evidente en el rol protagoénico que tiene
el primero de enero de 1994, el dia donde coincidieron la instauracion del Tratado
de Libre Comercio (TLCAN) y el levantamiento en Chiapas. Como lo deja
explicito en su carta a Zedillo dos dias después de que este asumiera la presidencia
en diciembre de ese mismo afio, Marcos sostiene que ese primero de enero marco la
historia de México: “Con voz indigena hablan, desde ese dia, hombres, mujeres,
nifos y ancianos de la ciudad y el campo, de distintos colores, de razas diferentes,

de lenguas distintas, pero de sufrimiento comun” (Marcos, 1994:s/p).

Pero el zapatismo no sélo irrumpia en la historia como sucesion de hechos
sino en la historia como discurso. Es decir, se convertia en acontecimiento en un
momento donde el fin de los relatos planteaba la imposibilidad de hechos
significativos que implicasen una transformacién radical en el campo politico.'*® La
simultaneidad con el TLCAN marcaba asi una disputa sobre cual de los dos sucesos
construia el discurso historico. En ese sentido, apelar a la nocidon de evento para
construir un relato de la historia fue también acudir a formas tradicionales de
concebir las relaciones entre el pasado y el presente. Justamente, esto ha llevado a
que las nuevas formas de concebir la historia —elaborada por figuras como Michel
De Certeau, Carlo Ginzburg o Jacques Ranciére- se hayan alejado de la nocién de
evento para centrarse en los microrelatos o la microhistoria, aquellos aspectos

considerados secundarios por la historiografia moderna.

Si el trabajo de Baschet habilita a pensar la intervencidon zapatista también
como un cuestionamiento de los modos de organizar la historia ;Cual es la relacion

entre esa forma de concebir el tiempo en el zapatismo y su relacion con las

120 «“What, then, are the aspects of the Zapatista uprising that have found echo in the cities
of the world? The most obvious is the mere fact of rebellion —the fact that the Zapatistas
rose up when the time for rebellion seemed to have passed, their jYa Basta! To a world that
is so obviously obscene” (Holloway, 2005:170). Sobre la nocion del final de la historia
véase el libro de Perry Anderson (1996) Los fines de la historia.
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practicas artisticas? ;Replicaron o complejizaron sus estrategias? ;Qué puede
aportarnos esa dimension del levantamiento zapatista para comprender las
intervenciones de la Agrupacion Boletos Tipo Edmondson al final de la década?
Para responder a estas preguntas es necesario abordar en detalle los proyectos que

constituyen el corpus de este capitulo.

2.2 Un museo presidencial

En marzo de 1996 el artista mexicano Vicente Razo comenz6 a exhibir en el
bafio de su casa de la colonia Condesa en la ciudad de México una coleccion de
camisetas, suvenires, mufiecos, juguetes y mascaras con representaciones del ex
presidente mexicano Carlos Salinas de Gortari. El artista habia comenzado a
comprar estos objetos en mercados y ventas ambulantes a partir de que la figura del
dirigente priista se popularizara en las producciones visuales de la cultura popular.
Salinas, quien habia estado al frente del ejecutivo hasta diciembre de 1994 y habia
sido uno de los responsables de la crisis econdmica que se desatd ese mismo mes,
se habia convertido en objeto de burla y parodia de las realizaciones callejeras: esas
mascaras y mufiecos eran una imagen espejada e invertida del renombre que habia
obtenido a nivel internacional al aplicar las politicas de liberalizacion e integracion
econdmica. Los Salinas como demonio, chupacabras o vampiro contrastaban
directamente con esa imagen de politico exitoso que habian construido de ¢l los
medios de prensa tanto locales como extranjeros, quienes habian llegado a afirmar
que se estaba en presencia de una “Salinostroika” que llevaria finalmente a México

al primer mundo (Gardels, 1990).

Pero Razo no se limitaba a presentar su coleccion sino que le daba el titulo
de Museo Salinas, convirtiendo al bafio de su casa en el espacio de deposito,
conservacion y exhibicion de un conjunto de producciones efimeras que habian
inundado la ciudad a mediados de la década. Un poster en la puerta de entrada, una
de las pocas piezas realizadas por Razo, daba la bienvenida e inscribia a su
proyecto en clave duchampiana: “Dejad de hacer ready-mades, comenzar a hacer

museos”.
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16. Esculturas de Carlos Salinas de Gortari en las ferias de la Ciudad de México (c. 1995).
Fotografia de Vicente Razo. Archivo del artista.

El Museo Salinas se convirtio casi de inmediato en un fenémeno de prensa.
Decenas de diarios en México y en el extranjero publicaron articulos sobre la
singular coleccion. Los periodistas de ambos lados de la frontera discutian sobre el
respeto de la investidura presidencial (Quinones, 1999), se referian a las amenazas
y hechos de violencia sufridos por el propio artista —interpretadas por muchos como
amenazas directas- (Villareal, 1997) o debatian en torno a las causas de la
proliferacion de parafernalia urbana contra el ex dirigente del PRI (Diaz Millan,
1997). No fue solamente en la prensa masiva donde su proyecto encontrd
repercusion sino que también las revistas especializadas en arte —como Curare,

Espacio Critico para las Artes (Schmelz, 1997)- y las columnas en los diarios que
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habitualmente cubrian temas culturales le dedicaron espacio al inusual museo."?! En
estos casos, sin embargo, el foco se centrd en interpretar al museo como estrategia
de critica institucional que era interpretada como una confrontacion al estado de
deterioro de los museos mexicanos o como un postulado irdénico ante la
proliferaciéon de practicas neoconceptuales en el arte reciente mexicano (cf.

Zamudio, 2015; Medina, 2002).'**

DEJAR DE HACER READY MADES
EMPEZAR A HACER MYSEDS

17. Vicente Razo, Museo Salinas, poster (1997) (izq) y Museo Salinas, vista de instalacion
(c. 1996) (der), Ciudad de México. Fotografias de Vicente Razo. Archivo del artista.

"2 Las relaciones entre el proyecto de Razo y la escena del arte contemporaneo mexicana
eran claras y multiples. Colocar un museo en un departamento del Distrito Federal era, de
hecho, llevar al extremo un proceso que se habia hecho evidente desde que el terremoto
destruyera gran parte de la ciudad en 1985. A partir de alli, en parte debido a las
consecuencias del sismo y a la poca cabida que tenian los nuevos lenguajes artisticos en las
instituciones oficiales, los departamentos se convirtieron en espacios para exhibir, discutir
o socializar. Casi como una constante a lo largo de la década del ‘90, lo doméstico se
convirtid en un tema central que atraveso las practicas artisticas (cf. Debroise, Medina et
al., 2007).

122 Sostiene Medina: “Ante la generalizacion de las metodologias del ready-made entre los
artistas de su generacion, en los estatutos del Museo Salinas, Razo hizo una declaracion de
guerra al arte rutinariamente postminimal y postconceptual. Esta operacion se cifré en un
slogan: “no poner el excusado en el museo sino el museo en el excusado” (Medina en
Sevilla, 2003).
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Esa perspectiva donde el Museo era visto como una estrategia de critica
institucional se hizo también presente cuando el proyecto dejé de exhibirse en el
bafio del artista para comenzar a circular por diversas instituciones artisticas. En
esos casos, no faltaron las perspectivas que sostuvieron que volcarse al circuito
oficial era cancelar la posibilidad critica de la obra. Asi, por ejemplo, cuando sus
piezas fueron mostradas en la exposicion “Arte y Poder Ejecutivo” en el Museo de
la Ciudad de México en marzo de 1999, Yishai Jusidman (1999) sefal6 que la pieza
de Razo se habia ‘“autocancelado” al “dejarse domesticar” por entrar a una

institucién museal.

Sin embargo, los andlisis criticos y los articulos periodisticos no prestaron
suficiente atencion a la vinculacion del proyecto del Museo Salinas y el
levantamiento zapatista que habia tenido lugar en el Estado de Chiapas en enero de
1994.'% De este modo, no pudieron analizar las consecuencias que este factor tenia
en su trabajo. La relacion del propio Razo y de su Museo era directa: el artista no
solo se habia ausentado de la ciudad de México para viajar a Chiapas y participar
del movimiento desde el primer afio del levantamiento sino que era hijo de la
diputada Carlota Botey, dirigente del Partido de la Revolucién Democratica y una
de las invitadas por el EZLN a participar de la Convencion Nacional Democratica

en agosto de 1994.

De hecho, el Museo Salinas emulaba dos caracteristicas de la estrategia
zapatista. En primer lugar, como lo menciona en la memoria descriptiva del museo
(Razo, 2006), se inscribia —del mismo modo en que lo hacian los discursos de
Marcos- como un proceso asociado a la historia de la Revolucién Mexicana: fundar
un museo —afirmaba el artista- repetia una estratagema que ya habia sido utilizada
por el propio Pancho Villa durante su levantamiento. Puntualmente, cuando el
dirigente nortefio se encontrd sin los recursos suficientes para proseguir con la
actividad revolucionaria decidi6 crear su propio papel moneda para costear el costo
de la campana. Del mismo modo, el proyecto de Razo planteaba que ante la

ausencia de espacios de exhibicidon para estos objetos efimeros de la produccion

123 .7 roe .. ~ .
Su mencidén en los textos criticos se limitaba a sefialar al levantamiento como un
elemento contextual en los procesos politicos de 1994,
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popular no quedaba mas alternativa que resolver la cuestién en términos villistas:

crear un museo propio.
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18. Vicente Razo en territorio zapatista (c. 1994). Fotografia de Vicente Razo. Archivo del
artista.

La segunda de las coincidencias entre el proyecto chiapaneco y la
institucion de Razo se encontraba en que ambos apuntaban a la fundacién de
espacios autbnomos que constituyeran una organizacion propia por fuera del poder
estatal. En este sentido, especialmente significativo para el propio artista fue el
proceso que se dio en febrero de 1995 luego de que fuerzas del ejército destruyeran
el primer Aguascalientes, sede de la Convencion Nacional Democratica. Razo
particip6 del primer convoy que visitd los restos del lugar y siguié con atencién el
proceso de creacion de los 5 Aguascalientes (Oventic, La Realidad, La Garrucha,
Roberto Barrios y Morelia) que se fundaron como respuesta al ataque llevado a
cabo por el gobierno del presidente Zedillo. Es decir, la instauracion del museo
tenia como modelo la creacion de un lugar autbnomo, con sus propias

reglamentaciones y autoridades, que emulaba los procesos que se estaban dando en
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ese mismo momento en el territorio de Chiapas, con la creacion de cada uno de los
Aguascalientes que emergieron después de la destruccion del lugar que habia sido

-, 124
sede de la Convencion.

La relacién entre practica artistica urbana y el zapatismo se hizo
particularmente explicita en otro proyecto en el que Razo particip6 en el afio 1994.
Con el nombre “La Feria del Rebelde”, el artista organizé un evento/exposicion
junto a la curadora Itala Schmelz el mismo dia que Carlos Salinas de Gortari
terminaba su mandato: el lero de diciembre de 1994. La ocasion para la
realizacion de “La Feria...” fue la apertura de La Panaderia, un espacio gestionado
por el artista Yoshua Okon que, luego de la incorporacién del también artista
Miguel Calderdn, se convertiria en uno de los lugares paradigmaticos de la escena

mexicana del arte reciente.

“La Feria del Rebelde”, sin embargo, poco tendria que ver con las
exposiciones y eventos que le sucederian: Schmelz y Razo habian decidido tomar el
espacio con los grupos mas contestatarios y radicales de la escena urbana mexicana.
Ese dia convergieron en el local de La Panaderia una radio clandestina, grupos
punks, intervenciones graficas vinculadas al levantamiento de Chiapas, panfletos
contra el nuevo presidente Zedillo, instalaciones sonoras —con auriculares en forma
de pasamontafias-, una bandera del Partido Revolucionario Institucional
vandalizada, un espacio para tatuajes y otro para venta de fanzines. Lo explicito de
la Ginica performance realizada durante el evento muestra claramente el caracter que
se le queria dar a “La Feria...”. Alli, el Mago Melchor (también llamado El Gran
Mago Melchor Zortybrandt de Java), un modelo para artistas que Razo habia

conocido en sus estudios en la Escuela Nacional de Artes Plasticas, se introducia

124 . . . e . . ,
El primer Aguascalientes, ubicado en el municipio Las Margaritas en Chiapas se cred

con la finalidad de albergar la Convenciéon y comprendia espacios culturales, biblioteca y
albergues para los visitantes. Los cinco que le siguieron luego de su destruccion se
transformaron en una nueva forma de organizacion denominada Caracoles en el afio 2003.
Para una reconstruccion del desarrollo de los sucesos en Chiapas véase el libro de Neil
Harvey (1999) The Chiapas Rebellion. The Struggle for Land and Democracy.
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por el ano —el dia que asumia Zedillo- botellas de Brandy Presidente frente a todos

. 12
los asistentes.'?

(Qué tipo de cuestionamiento temporal realizaban estos proyectos? ;Coémo
construian modos especificos de organizar el tiempo? Como primera caracteristica,

2

tanto el Museo Salinas como “La Feria...” se presentaban como una forma de
intervenir sobre aquello que se consideraba “contemporaneo”. Esta postura era
explicita en los textos que se repartian en el evento/exposicion de diciembre de

1994:

Resulta ridiculo que se hable de un arte contemporaneo, posmoderno, actual,
avant-garde, etc., que se contemporariza (sic) s6lo por imitar un look y adoptar
discursos de vanguardia, solo por imitar modas. Pero que camina sigiloso y
evasivo entre aspectos tan contemporaneos, posmodernos, actuales y demas
como la represion, la censura, la antidemocracia, el control ideologico, la
propaganda, el narcotrafico, la corrupcion, las revoluciones, etc (Schmelz y
Razo, 1994a)

El parrafo, que formaba parte del documento de presentacion de la muestra,
da cuenta como “La Feria del Rebelde” también supuso una intervencidon sobre el
tiempo que compartio con el Museo Salinas: como la convocatoria dejaba explicito,
se trataba de instalar un cuestionamiento a aquello que era visto como actual para la
escena artistica. En ese sentido, el parrafo aludia de un modo indiferenciado a
términos como ‘“‘contemporaneo”, “posmoderno” o ‘“‘actual” que se presentaban
como simultaneos a un conjunto de acciones como la “represion, la censura, la
antidemocracia...”. El contraste se establecia con un arte también

“contemporaneo”, “posmoderno” o “actual” que, segiin su postura, se caracterizaba

por imitar looks, modas y discursos de vanguardias.

Ese documento no era un elemento aislado en la muestra. Por ejemplo, en la
“propuesta museografica” —un documento que Razo y Schmelz habian preparado
con anterioridad- se hablaba de “informacién Subversiva” y una “batalla
deconstructiva” que pretendia “reinscribir al espectador en los eventos del periodo:

manifestaciones, asesinatos, revolucion, vida social, eventos culturales, el mundo

' El video del Mago Melchor —quien habia posado como modelo para el Hombre en
Llamas de José Clemente Orozco en el Hospicio Cabafias- se incorpord luego como pieza
en el Museo Salinas. Es la unica obra de otro artista en la coleccion.
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de la publicidad, etc” (Schmelz y Razo, 1994b). En la disputa por establecer quien
y qué es lo contemporaneo, “La Feria del Rebelde” dejaba en claro la definicion de
aquello que se consideraba “actual”: los procesos politicos y sociales que estaban

poniendo en crisis al Estado mexicano en 1994.

JUSTICIN SOCIAL

19. Taniel Morales, Justicia Social, Cuestion de Tiempo (1994). Pieza grafica sobre papel
presentada en “La Feria del Rebelde”, medidas variables. Archivo Vicente Razo.

A diferencia del Museo Salinas, sin embargo, en “La Feria...” estaba mucho
mas presente la inminencia de una revolucidn: el zapatismo se veia como un
cambio radical imparable que iba a consolidarse en el futuro inmediato. En ese
sentido, la pieza grafica realizada por Taniel Morales, uno de los invitados por
Razo y Schmelz y quien habia llevado la radio pirata el dia de la feria, era la
imagen que mejor condensaba un aspecto que estaba presente en todas las

realizaciones de ese dia. Se trataba de una impresion repartida como panfleto
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durante “La Feria...” que representaba un reloj de arena conformado por pequefios
sujetos que, al caer, se convertian en zapatistas organizados con armas y
pasamontafas. Escrito con letras de esténcil, se leia: “Justicia Social. Cuestion de

Tiempo”.

Ese horizonte de inminencia no estuvo presente dos afios después cuando
Razo presentd6 el Museo Salinas en el bano de su departamento. Alli, la
temporalidad que preocupaba era otra: la efimera vida de las figuras de Salinas que
aparecian transfiguradas en las mascaras, remeras y suvenires en las calles de la

ciudad.

Actualmente me he dedicado mas a localizar las piezas que faltan. Hubo
muchas que vi y no pude comprar por alguna razén, y que mas tarde se
esfumaron en el mercado de baratijas. Un mercado que siempre se esta
moviendo. Es muy cambiante. Las piezas se quedan fuera de temporada, se
funden, y los Salinas aparecen luego como Batman o El Hombre Arafia. De
ahi también la idea del museo: preservar todo lo que ha salido. (Ornelas,
1997:41)

Recuperar esos objetos, preservarlos de su desaparicion y conservarlos para
tiempos futuros eran las formas en que Razo describia su accionar. En este sentido,
se alejaba de una forma de intervenir en la historia como la sucesion de eventos
significativos, tal como se habia articulado en los discursos zapatistas y en “La
Feria...”. Este museo doméstico, en el bafio del departamento del artista, no
operaba sobre la historicidad sino sobre la temporalidad, modificando la valoracién
sobre ese conjunto de objetos destinados a utilizarse y perderse definitivamente
como desechos. Ese zapatismo urbano tenia como referencia al levantamiento en
Chiapas pero se extendia hacia otro tipo de estrategias y modificaba sus escenarios

de intervencion.

En este sentido, es relevante que la descripcion del museo por parte del
artista no se correspondiera con el de una institucion convencional, aquella que
podia construir el relato de los grandes eventos de la historia mexicana, sino como

una forma de operar sobre el “aparato psiquico” de la sociedad:
Cuando fundé el Museo Salinas, tenia en mente la importancia y el rol que la

institucion-museo juega en la psique social. El museo puede ser visto,
psicologicamente, como un filtro que regula y selecciona qué objetos o
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documentos de la historia migran hacia el lado consciente o articulado de la
sociedad, y cuales permanecen olvidados o despreciados, destinados a
subsistir como despojos en el lado inconsciente o marginal de una sociedad.
(Razo, 2006:255)

Migrarlos al estado consciente era una forma de llevar a cabo una politica de
los objetos que operara sobre su valoracion. En ese sentido, su entrada a los
circuitos oficiales era absolutamente conducente con ese objetivo: instalarlo como
una pieza valorable del arte contemporaneo e incorporarlo dentro de una coleccion
institucional era una forma concreta de conseguir los recursos para que estos objetos
perviviesen. Ese fue el destino de los Salinas urbanos que fueron finalmente
adquiridos por el Museo Universitario de Arte Contemporaneco (MUAC).
Curiosamente, estos objetos, realizados con los materiales mas economicos, se
encuentran entre las piezas mas dificiles para restaurar y conservar, como si el
desafio de llevarlas a la conciencia se constituyera no solo en términos del discurso

sino de su materialidad.

2.3 Ferrocarril y zapatismo

En 1998 los artistas argentinos Patricio Larrambebere y Javier Martinez
crearon en la ciudad de Buenos Aires la Agrupacion Boletos Tipo Edmondson
(ABTE). Sin ninguna estructura legal, ni personeria juridica ni actas, esta sociedad
ficcional se proponia conservar la memoria grafica del ferrocarril a través de la
recuperacion y el estudio de los boletos tipo “Edmondson” que habian sido
utilizados masivamente para los viajes en tren en Argentina hasta 1995. Con ese
objetivo, ambos artistas se abocarian a la recuperacion de la historia de este
pequetio objeto de carton asi como a las practicas asociadas con su producciéon y
uso. Para ellos, el boleto tipo Edmondson era un simbolo que condensaba el
desguace de la estructura estatal que habian llegado a su punto de maximo
dramatismo a través de las politicas del presidente Menem cuando los ramales de
interurbanos fueron desmantelados y los servicios en la ciudad de Buenos Aires

concesionados a empresas privadas. El tren, que habia nacido como un proyecto
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politico para vincular el territorio argentino, se habia convertido, en aquellos

ultimos afios del siglo XX, en la imagen de su ocaso.

Los ferrocarriles se consideraron “sujetos a concesion” por la Ley de
Reforma del Estado (23.696) de 1989 y ese mismo afio se reglamentd su
intervencion con el decreto 666. La gestion de los ramales de carga fue
concesionada a comienzo de los afios ‘90 (con excepcion del Belgrano Cargas que
seria gestionado por la Union Ferroviaria recién desde 1999), los servicios
interurbanos fueron traspasados a las provincias a finales de 1992. En su mayoria

dejaron de prestar servicio al afio siguiente (decreto 1168/92).

Los ramales metropolitanos de la ciudad de Buenos Aires fueron
concesionados a empresas privadas entre los afios 1994 y 1995."%° Los efectos de
las transformaciones fueron dramaticos para el sistema ferroviario: entre el afio
1980 y 1998 las estaciones pasaron de 2.085 a 1.292 mientras que la red operable
descendié de 35.746 km en 1988 hasta apenas 8.339 km diez afios mas tarde. En
términos de personal, la disminucién fue todavia mas significativa: de 98.134
agentes que operaban el sistema ferroviario en 1988 descendid a apenas 17.000
personas hacia 1998.'%" Esta pérdida de casi 80.000 puestos de trabajo no
contempla la situacion de precariedad laboral de los puestos que permanecieron
activos ni tampoco el proceso de tercerizacion que llevo a cabo el propio ferrocarril

concesionado.

En el contexto del arte argentino, ABTE tiene caracteristicas inusuales. En
primer lugar, resulta excepcional que un grupo de artistas se dedique
exclusivamente a trabajar sobre un campo tan especifico —el pasado ferroviario- y

haciendo foco en un objeto tan particular, el boleto tipo Edmondson. Ademas, con

126 «E] régimen de Consecion implica que el Consecionario solo dispone de la enencia de la
infraestructura, material rodante, maeriales, equipos, muebeles y ttiles encargados para la
explotacion integral, los cuales siguen perteneciendo al Concedente (Al Estado Nacional)”
(Cena, 2003:168). Las conseciones de los sevicios metropolitanos se dieron a las empresas
Metrovias, Ferrovias, Metropolitano y Trenes de Buenos Aies (TBA). Sobre la historia de
los ferrocarriles, algunos textos donde se recopilan estudios académicos y relatos de
experiencias personales véanse los libros de Juan Carlos Cena (2003) E/ Ferrocidio, Mario
Lopez y Jorge Waddell (2007) Nueva Historia del Ferrocarril en la Argentina y Roberto
Manuel Vecchi (2012) Ferrocarriles Argentinos: cronica del saqueo y la resistencia.

127 1 os datos pertenecen al relevamiento realizado por Cena (2003:162).
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casi 20 afios de vida, su longevidad so6lo es parangonable con organizaciones
sindicales (como la Sociedad Argentina de Artistas Plasticos) o con artistas
nucleados alrededor de una determinada practica (como la sociedad de grabadores
Xylon Argentina creada en 1990). En segundo lugar, sus intervenciones se
mantuvieron practicamente ajenas a dos de los grandes problemas que nuclearon la
actividad de grupos y colectivos a finales de siglo: la crisis del 2001 y la lucha por
los derechos humanos.'”® Amén de que sus practicas recuperen topicos del arte
contemporaneo —como la caida de los proyectos modernos, las formas de
temporalidad y afecto o la vida en comuin-, ABTE funciona como un proyecto sin
descendencia, con modos de operatoria que parecen reproducirse sOlo para la
conservacion del propio grupo pero que son emulados limitadamente por fuera de

él.

20. Boleto Edmondson encontrado en la estacion Barraca de Pefia. Anterior a 1872,
considerado el boleto mas antiguo que se conserva del territorio argentino. Coleccion
ABTE. Fotografia realizada por Patricio Larambebere (c. 2008) antes de su restauracion
por el Taller Tarea.

No obstante su evidente estabilidad, las actividades de la Agrupacion
también han tenido modificaciones a lo largo del tiempo. En el periodo en el que se
concentra este trabajo (1998-2003), ABTE estuvo conformada por Patricio
Larrambebere y Javier Martinez, quien abandond la agrupacion luego de la
exposicion en el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires a finales del 2002 y

comienzos del 2003. En ese breve tiempo es posible distinguir una amplia variedad

' T as excepciones fueron un video realizado durante diciembre de 2001 y un boleto
realizado en homenaje a los ferroviarios desaparecidos durante la ultima dictadura civico-
militar emitido para la Comision Permanente de Homenaje a los Ferroviarios
Desaparecidos en 2012.
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de estrategias e intervenciones de las cuales solo algunas se replicarian en los afios
siguientes, cuando ABTE estuviera conformado por otros integrantes. Entre las
acciones que se llevaron a cabo se encuentran: la realizacion de actos vandalicos
contra las empresas concesionarias del ferrocarril urbano, la impresion de
calcomanias y folletos con consignas asociadas a la actividad ferroviaria, la
publicacion de una revista de bajo costo titulada bolezine, la organizacién de
encuentros de coleccionistas para intercambio de piezas tipo Edmondson y la
conformaciéon de una red internacional de especialistas, la intervencion de boletos,
carteles ferroviarios y estaciones de Buenos Aires, la realizacion de videos,
performances y exhibiciones en espacios vinculados al campo artistico y al

ferroviario.

Si bien ABTE se concentré6 en un aspecto especifico de la vida social
argentina, es posible analizar sus proyectos en un marco mas amplio que exceda esa
particularidad. Especificamente, el interés por los objetos ferroviarios puede ser
abordado como una estrategia con fuertes componentes afectivos orientada a
cuestionar el modo de organizar el tiempo definido desde la emergencia de las
politicas neoliberales. El apego, el carifio o la estima y sus correspondientes
acciones de cuidado, restauracion y preservacion confrontaban directamente con las
formas de organizar y experimentar el tiempo que colocaba a esos boletos en el
universo de lo obsoleto o descartable. En la variedad de acciones de ABTE llevadas
a cabo durante el periodo es posible distinguir que esa politica de los objetos
también incluyd otro tipo de afectos —como la ira o el desprecio- que se
materializaron en la destruccion y vandalizacion de las propiedades de la concesion.
En pocas palabras, las estrategias afectivas desarrolladas por la Agrupacion
abordaron un amplio espectro de alternativas en funcion de cuestionar una

determinada politica del tiempo.

Si estas estrategias resultan cercanas a lo planteado sobre el zapatismo en
los apartados anteriores obedece a que ABTE reivindic6 explicitamente esa
genealogia, sobre todo a través de la actividad de Javier Martinez. De hecho, la
alusion al levantamiento chiapaneco fue una de las tres grandes referencias que

permiten comprender las acciones desarrolladas por los artistas en este periodo. La
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primera de ellas fue la alusion al situacionismo y a Guy Debord: llevar a cabo
estrategias de détournement que trastocaran el uso y significado de los objetos
ferroviarios fue uno de los ejes que guiaron las acciones en este periodo.'” La
segunda referencia se establecid con las practicas dadaistas y especialmente con
Kurt Schwitters, primer artista en incorporar boletos ferroviarios en una obra de
arte. Patricio Larrambebere le dedico una serie completa de boletos intervenidos al
artista aleman que seria resefiada en el primer nimero de los bolezine, la

publicacion de bajo costo que divulgaba las actividades de ABTE.

Finalmente, la tercera referencia fue la mencionada relacion con el
zapatismo. En ese sentido, la Agrupacién participaba de un impacto que el
levantamiento habia tenido en el extranjero y que habia tenido eco en Argentina.
Los comunicados del Subcomandante Marcos se diseminaban rapidamente por
cadenas de email y por las publicaciones en los medios de prensa al tiempo que el
pasamontafias se convertia en una imagen iconica de la resistencia que se extendia
con igual rapidez que las declaraciones zapatistas. *° El abanico de las
repercusiones internacionales comprendié un amplio espectro de acciones que
abarcaba desde los apoyos publicos de figuras de la cultura o la politica hasta
resonancias mas sutiles que adaptaban a otros contextos ciertos aspectos de las

estrategias del levantamiento (Holloway, 2005)."'

Dentro de este ultimo conjunto es donde puede inscribirse el accionar de
ABTE entre 1998 y 2003. De un modo explicito, la figura del encapuchado se
convirtio en un elemento central en la iconografia de la Agrupacion, desplegandose

en intervenciones publicas, representado en boletos intervenidos, en panfletos y

' En el ambiente cultural argentino esa relacion estaba directamente mediada por la
publicacion de La Sociedad del Especticulo de Debord en 1995 con prologo de Christian
Ferrer explicando las estrategias situacionistas.

1%'Si bien Internet cumplié un rol fundamental en el conocimiento de las actividades del
zapatismo es importante aclarar que esta difusion no fue realizada por el uso directo de la
red por parte del EZLN. Por el contrario, la primera pagina que dio a conocer comunicados
y acciones del movimiento fue lanzada a finales de 1994 por el entonces estudiante de
Texas Justin Paulson (http://www.peak.org/~justin/ezln/) quien no tenia relacion directa
con los comandos en Chiapas.

! Para un estudio sobre el impacto del movimiento zapatista véase el libro editado por
Kristine Vanden Berghe, Anne Huffshmid, Anne y Robin Lefere (2011) El EZLN y sus
intérpretes. Resonancias del zapatismo en la academia y en la literatura.
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. 132
aludido en sus textos.'?

Ademas de su referencia al zapatismo, el pasamontaiias
también podia asociarse a la figura del piquetero, que hacia 1998 ya comenzaba a
instalarse dentro del imaginario argentino.'*> De este modo, cubrir los rostros era
una simbolo que se vinculaba tanto a las protestas locales que se estaban dando en
la Argentina del segundo gobierno del presidente Menem como al levantamiento

que habia surgido bajo el mandato de Salinas de Gortari.

De un modo mucho menos evidente, el zapatismo también se hacia presente
en algunas de las estrategias de ABTE. En primer lugar, la Agrupacion era una
institucion ficcional sin personeria juridica ni estatutos, asimilable asi a la
fundacion de espacios autonomos en Chiapas y replicada en el caso del Museo
Salinas. A su vez, ABTE también presentaba una estructura donde los miembros
colaboraron horizontalmente y donde la relacién con otros sujetos —coleccionistas,
artistas o ferroviarios- se estructuraba alrededor de vinculos de igualdad y
camaraderia. Justamente, esas dos caracteristicas —autonomia y horizontalidad-
fueron los dos aspectos que el escritor uruguayo Raul Zibechi (2003) identificod
como centrales en la resonancia internacional del zapatismo. Su andlisis no
menciona a ABTE sino que se concentra en las estrategias de movimientos
piqueteros y de la agrupacion argentina H.I.J.O.S. Al contrario de los partidos de
izquierda tradicionales, estas nuevas formaciones no se interesaban por tomar
directamente el poder estatal sino establecer espacios independientes a su

soberania.

132 . ’ . . .
32 Una de las frases en la serie de calcomanias 24 reflexiones sobre el presente ferroviario

fue “El usuario es el encapuchado diario”.

1 r 100 . .

33 En este ultimo caso, sin embargo, se trataba de rostros cubiertos con bufandas y telas,
antes que con un pasamontafas.
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21. Javier Martinez y Patricio Larrambebere, Accion-exposicion (noviembre, 1998),
Estacion Coghlan, Buenos Aires.

o
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22. Patricio Larrambebere, veinticuatro reflexiones sobre nuestro presente ferroviario (el
usuario) (c. 2000) acrilico sobre tela, 165cm x 157cm [pintura realizada en base a las
fotografias de la serie 24 reflexiones sobre el presente ferroviario]. Coleccion del artista.
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Una tercera caracteristica comun entre el zapatismo y ABTE puede
establecerse en el uso del lenguaje. Tanto en los comunicados del Subcomandante
Marcos como en el modo en que la Agrupacidén construia sus propios textos se
priorizaban las formas poéticas, cargadas de metaforas y humor. Esas decisiones no
se tomaban en funcion de requerimientos formales sino que eran parte central de la
estrategia para intervenir en la esfera publica. En el caso del dirigente campesino se
trataba de una textualidad que no se condecia con lo que se esperaba de un dirigente
social y que le permitié una gran repercusion en sus intervenciones en la prensa

- 134
escrita. 3

En el caso de la Agrupacion, el uso de esos recursos del lenguaje le
posibilitd establecer una diferencia con los textos de las empresas concesionarias de
los trenes. El ejemplo mas caracteristico lo representd la serie de calcomanias que
en los afnos 1999 y 2000 ABTE reparti6 gratuitamente bajo el titulo 24 reflexiones
sobre el presente ferroviario. Se trataba de pequenas piezas graficas que replicaban
el disefio de los carteles que la empresa Transportes de Buenos Aires (TBA)
utilizaba para difundir las reglamentaciones ferroviarias. Alli, los textos incluian
frases como “Senti lo que es viajar en tren. Asomate por la ventanilla”, “En Bme.

. .y . . . 1
Mitre conexién con Disneylandia” o “Andenes-Jaula para Pajarones”.'*

1 “The poetry of the Zapatista uprising (of their communiqués and their actions) is not
peripheral to their movement, not the external decoration of a fundamentally serious
movement, but central to their whole struggle. The fact that the Zapatistas of Chiapas (and
to some extent other Latin American indigenous movements) have made such an impact in
the urban struggles of the world has much to do with the language they use. This is not just
a question of pretty words or of Marcos’s undoubted literary skills. It is above all that they
offer a different logic of there-is-no-alternative. Poetry (and indeed other forms of artistic
expression) have come to play a central role in anti-capitalist struggle: poetry not as pretty
words but as struggle against the prosaic logic of the world, poetry as the call of a world
that does not yet exist” (Holloway, 2005:176).

1> El uso del lenguaje poético no debe entenderse como una influencia del zapatismo sobre
ABTE sino como un uso de estrategias analogas. Ellas se combinaban con otras referencias
explicitas —como la utilizacion del pasamontafias.
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23. ABTE, 24 reflexiones sobre el presente ferroviario (1999-2000), Buenos Aires.
Archivo Patricio Larrambebere.

Finalmente, hay un cuarto y ultimo aspecto donde se pueden establecer los
vinculos entre zapatismo y ABTE: las formas en que ambos confrontaron modos de
organizar y experimentar el tiempo. En ese sentido, es posible observar nuevamente
coémo la confrontacion a un régimen de historicidad que Baschet identificaba en los
discursos de Marcos se transformaron en un enfrentamiento a la temporalidad en el
caso de las intervenciones de la Agrupacion. Al igual que ocurria en el Museo
Salinas, ABTE proponia cambiar la valoracion sobre cierto conjunto de objetos, un
fin que le llevo a estructurar una politica organizada a través de cargas afectivas.
Los alcances y caracteristicas de esas estrategias seran analizadas en los siguientes

apartados.
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2.4 Dos acciones del afecto: entre el archivo y el sabotaje

La primera exposicion de ABTE tuvo lugar en el buffet de la Escuela
Nacional de Bellas Artes “Prilidiano Pueyrredon” (ENBAPP) en septiembre de
1998.%° En términos del material exhibido, la muestra fue relativamente pequeiia:
se limit6 a incluir boletos intervenidos e impresos junto a mobiliario de boleteria de
una estacion de tren.'’’ La Agrupacion recién se habia formado y apenas habia
publicado los primeros bolezines, realizados con tapas de boletos tipo Edmondson.
Sin embargo, a pesar de haber sido una exposicioén pequeiia, tiene relevancia por los
dos panfletos/folletos que se repartieron a los asistentes: alli se definieron por

primera vez los dos ejes de trabajo que llevo a cabo ABTE en los afios siguientes.

El primero de ellos estaba impreso sobre una hoja amarilla y escrito con
tipografia Johnston Underground, un disefio que se convertiria en caracteristico de
la mayoria de las publicaciones de ABTE en los afios siguientes."*® Con la firma al
pie de Patricio Larrambebere, esas breves lineas describian el surgimiento de la
Agrupacion y se ilustraban con el retrato de Thomas Edmondson, inventor del
mencionado boleto."*” Las palabras que utilizaba el artista eran todas referencias
que describian procesos donde la corporalidad se hacia presente: se aludia a una
“inmersion” en el mundo de la grafica que, a su vez, habia conformado el “cuerpo
real” de ABTE a medida que se habian ido estableciendo contactos con
“situaciones, personas, oficios y conocimientos”. En la forma en que era construido

el texto se dejaba en claro que las referencias y descripciones suponian un

% Larrambebere habia egresado como profesor de pintura en el afio 1990 y se
desempefiaba como profesor interino de dibujo y pintura en esa institucion desde el afo
1995.

BT A partir de alli, reproducir espacios ferroviarios seria un recurso que los artistas
repetirian en las exposiciones en el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires en 2002/2003
y en 2013.

¥ 1 os derechos de la tipografia Johnston Underground habian sido adquirida en 1997 por
Daniel Vila, uno de los disefiadores de los “bolezines”. Se trataba del primer disefio de
letras creado especificamente para un medio de transporte: el metro de Londres. A partir de
alli, todos los escritos de ABTE se realizan con esta tipografia.

% En el caso de ABTE, la conformacién del grupo nunca significo incompatibilidad con la
practica individual ni fueron considerados procesos excluyentes. Eso explica que los
documentos de la Agrupacion puedan ser firmados en ocasiones por algunos integrantes —y
no por todos- y que las muestras individuales tengan, a su vez, muchos componentes del
trabajo grupal.
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involucramiento del propio cuerpo del artista en la cultura ferroviaria que

implicaban a su vez la construccion de un cuerpo mas amplio, el de la Agrupacion.

El segundo folleto, en cambio, tenia un tono completamente distinto: se
trataba de un manifiesto escrito por Javier Martinez —quien, sin embargo, no
firmaba- que llamaba a la toma de accion directa contra la concesion ferroviaria.
Con el titulo EI Puente, un fuerte tono belicista e ilustrado con el mismo retrato de
Edmondson —ataviado, en esta oportunidad, con un pasamontafias-, promovia
encauzar el sabotaje de la corporacion “hasta que quiebre” en pos de recuperar la
“continuidad histdrica (...) demostrandoles al poder nuestra voluntad de lucha y

autoorganizacion”.

24. ABTE, Folleto exposicion “Primera exposicion. Boletos Intervenidos e impresos”
(1998) (izq) y Manifiesto El Puente, segunda edicion (1999) (der). Archivo Patricio
Larrambebere.

Este panfleto de tono guerrillero, que proponia acciones vandalicas y

llamaba a la toma de represalias directas, contrastaba con el caracter introspectivo
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del primer texto, donde se hacia referencia a la necesidad de recuperar la grafica
ferroviaria. En el primero, se hablaba de una “inmersion” sobre un pasado valorado
y apreciado, mientras que en el segundo, se apelaba a la destruccion a través de la
accion directa que planteaba la lucha y el combate.'* Pero esas dos piezas
distribuidas por ABTE eran mucho més que hojas explicativas de la exposicion:
eran, puntualmente, la presentacion de los lineamientos fundamentales que guiarian
la Agrupacion en los anos siguientes. Entre el Edmondson descubierto y el
encapuchado, entre el panfleto belicista y la descripcion del proyecto se construyd
una politica de los objetos que se convirtio en el elemento distintivo del accionar de
ABTE. Ambos textos marcaban también que en esa politica las relaciones afectivas
guiarian el acercamiento a los rastros de la vida pasada y a la supervivencia

presente del ferrocarril.'*!

(Como fue esa afectividad puesta en juego en estos escritos? Directamente
opuesta. El primer texto planteaba una relacion de empatia, cercania y aficion por
los objetos que estructuraria toda una serie de acciones futuras: desde la recoleccion
de boletos en lugares de acopio de material sobrante de las terminales de Once y
Retiro hasta la organizacion de encuentros de trueque o redes postales de
intercambio con coleccionistas de billetes tipo Edmondson. El “salvataje” de
objetos descartados por la concesion durante sus procesos de reforma, la
conservacion de una impresora de boletos en la estacion Retiro —ante el riesgo
inminente de que la maquina fuera desguazada-, la restauracion por parte del Taller
Tarea del boleto conservado mas antiguo expedido en territorio nacional o la
investigacion sobre la historia de los colores utilizados durante la gestion estatal
fueron solo algunas de las formas en que se hizo manifiesta esa afectividad sobre

los objetos.'*

En contrapartida, todo otro conjunto de intervenciones continuaron el

llamado al sabotaje que proponia la declaracion de guerra de El Puente. Llevados a

91 a urgencia del llamado a la intervencion del panfleto se correspondia también con el
disefio del documento que referia directamente a un peridédico anarquista.

11 Sobre la cuestion de la afectividad véase el punto 2.5 en este mismo capitulo.

"2 El proceso de restauracion del boleto mas antiguo se llevé a cabo para su exhibicion en
la muestra “ABTE: 57 x 30,5 mm. Quince afios de cultura ferroviaria” (2013) en el Museo
de Arte Moderno de Buenos Aires.
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cabo principalmente por Javier Martinez, entre los afios 1998 y 2002 se organizaron
toda una serie de acciones que pretendian generar pequefios dafios a la concesion
ferroviaria. Realizadas durante horario nocturno y por el propio artista ataviado con
el caracteristico pasamontaias, estas intervenciones abarcaron desde inundar con
tipos de imprenta una expendedora automatica de boletos de TBA hasta remover las
vallas metélicas instaladas en una estacion ferroviaria. De un modo mucho mas
poético, las referencias al sabotaje aparecian también en la ya mencionada serie de
calcomanias 24 reflexiones sobre nuestro presente ferroviario donde se reproducian
frases como “Por favor: no conserve su boleto, incéndielo” o “Aventlrese: viaje sin
boleto. Sabotee a la corporacion hasta que quiebre!”. En otros casos, el tono se
entremezclaba con un cardcter casi humoristico que invitaba a quebrar alguna
reglamentacion ferroviaria como trabar la puerta “como acto de solidaridad”. Este
conjunto de textos coincidia en manifestar el rechazo, la aversion o el desprecio
hacia la concesion que se materializaba en una energia afectiva orientada a la
destruccion de sus objetos: vallas, molinetes, maquinas expendedoras o carteles

informativos.

Entre los afios 1998 y 2003, esos dos grandes ejes que guiaron las acciones
de ABTE se superpusieron en determinadas intervenciones. Por ejemplo, la
presentacion de la primera edicion de las 24 reflexiones... se realizd en el marco de
una accion denominada Deberes de los Guarda-barreras (2009) y que consistio en
la restauraciéon de la cabina abandonada del paso a nivel de las calles Crisélogo
Larralde y Plaza en la Ciudad de Buenos Aires. Asi, mientras se repartian las
calcomanias con frases asociadas al vandalismo, se cumplia con el articulo 539 del
Reglamento Interno Técnico Operativo (R.I.T.O.) que establecia la obligatoriedad
de conservar en un estado adecuado de aseo la casilla del guardabarrera. Asi, en
ABTE podian coincidir el cumplimiento estricto de una reglamentacion junto con la

. .y . . 14
intervencion contra el concesionario por fuera de la ley.'*?

14 . , . . . .,
? La casilla seria finalmente demolida al poco tiempo de realizada la accion.
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25. ABTE, Deberes del Guarda-Barreras (1999). Folleto intervencion con el texto del
Reglamento Interno Técnico Operativo. Archivo Patricio Larrambebere.

Que la Agrupacion combinara una doble relacion afectiva con los objetos
ferroviarios y con los pertenecientes a la concesidn era una estrategia para
confrontar la valoracion sobre aquellos objetos que habian pertenecido a la cultura
ferroviaria desde la llegada de la gestion privada. En el marco especifico del
proceso en que el Estado concesiond el tren, esa relacion con los rastros materiales
de la historia del tren estaba definida de dos maneras. La primera era legal y estaba
comprendida en los articulos 9, 10 y 11 de los contratos de concesion con las
empresas prestadoras de servicios ferroviarios urbanos: los bienes muebles debian

tener un inventario estricto de la Autoridad de Aplicacion que debia controlar el uso
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y la conservacién de los mismos por parte de las empresas concesionarias.'** La
segunda definicion la enunciaba la practica: el mobiliario y los objetos que eran
parte del ferrocarril con anterioridad a las concesiones fueron saqueados para ser
vendidos o descartados. Los enunciados legales no se correspondian con las

relaciones reales con los objetos del tren.

(Cudl era el componente diferencial que constituia a este tipo de
intervenciones en términos de la temporalidad? ;De qué manera cierta forma de
concebir una relacion con los objetos atravesada por procesos afectivos podia
configurase como una estrategia confrontativa? Para responder a estas preguntas es
necesario recurrir a un conjunto de nuevas perspectivas en la teoria social que
estaban surgiendo al mismo momento en que ABTE realizaba sus intervenciones.
Ellas permiten ver como el afecto funcion6 de diversas maneras en su trabajo para

configurar su modo de intervencion en la esfera publica.

2.5 Estrategias afectivas

A finales de los afios ‘90 y comienzos del 2000, un conjunto de
investigaciones generadas desde la academia sajona colocaron a la afectividad y a
las emociones en el centro de los estudios sociales. Con una fuerte influencia de la
Etica de Baruj Spinoza -que llegaba a esos investigadores a través del estudio del
filosofo francés Gilles Deleuze- asi como de las elaboraciones del psicélogo
norteamericano Silvan Tomkins, estos trabajos inauguraron una perspectiva de
estudio sobre la afectividad y sus consecuencias en la vida social que tendria gran
repercusion en las ciencias humanas, en &mbitos que iban desde la antropologia o la

geografia cultural hasta los estudios de género y el psicoanalisis.'*’

"% La Ley Nacional de Reforma del Estado (23.696 de 1989) establecia en su articulo 11 la
necesidad de que el ejecutivo arbitrara todos los medios necesarios para preservar en el
patrimonio histérico, cultural y ecologico de las empresas que se venderian o
concesionarian. Los contratos que se firmaron durante los afios 1994 y 1995 de concesion
de los servicios urbanos explicitamente mencionaban al Museo Nacional Ferroviario como
el lugar donde debian conservarse todos aquellos bienes muebles de valor histérico que
habian dejado de cumplir una funcién en la explotacion del servicio.

' Dos articulos fueron fundamentales en el inicio de los estudios sobre el afecto: “The
Autonomy of Affect” (1995) de Brian Massumi y “Shame in the cybernetic fold” (1995) de
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La centralidad que adquiri6 el afecto como objeto de analisis respondio a
una serie multiple de transformaciones tanto en la teoria como en la sociedad. Se
observaba que cada vez mas un conjunto expandido de &mbitos —como los medios
de comunicacion, la justicia o la economia- estaban atravesados por procesos
afectivos. Se percibia que las contemporaneas ‘“sociedades emotivas” requerian
nuevas herramientas para el estudio de sus procesos. A su vez, la emergencia de las
teorias del afecto daba cuenta de una explicita intencion por diferenciarse de los
analisis sobre el discurso que habian proliferado en las ciencias sociales desde los
afnos ‘70. En otras palabras, el giro lingiiistico era reemplazado por nuevos estudios
que ponian el acento en procesos corporales que no podian circunscribirse a

fendmenos discursivos.

En las practicas artisticas y en los movimientos politicos de la Argentina de
finales de siglo la intervencién a través de estrategias atravesadas por la afectividad
fue un tema central (cf. Amigo 2008; Krochmalny, 2013). En simultaneo al trabajo
de ABTE, las actividades del artista argentino Roberto Jacoby, por ejemplo, giraron
en gran parte alrededor de la afectividad como el eje de articulacion con los otros.
Su proyecto Bola de Nieve construyd un mapeo del arte argentino a través de
relaciones de cercania entre los artistas, quienes debian recomendar a sus colegas
cercanos para que se uniesen a la red. Del mismo modo, la fiesta, el encuentro, el
recital o las reuniones de amistad sirvieron como barricadas afectivas que

confrontaron la represion politica o a la marginacion de género (Buch, 2016).'*

En el ambito del activismo, también el afecto ha adquirido un rol
protagénico. Un caso significativo lo representan los movimientos anti-

globalizacion que tuvieron lugar en Seattle en 1999. En el estudio que han realizado

Eve Sedgwick y Adam Frank. Luego seguirian los libros Parables for the Virtual:
Movement, Affect, Sensation (2002) de Massumi y Touching feelings: Affect, pedagogy,
performativity (2003) de Sedgwick y Frank. Es importante sefalar que ellos distinguen
emocion de afecto, diferenciacion que no es retomada en el presente texto. Para una
perspectiva general del giro afectivo véase en espafiol Lara, Ali y Enciso Dominguez,
Giaza (2013) “El Giro Afectivo”, Athenea Digital, 13(3): 101-119. Disponible en
http://dx.doi.org/10.5565/rev/athenead/v13n3.1060 y, en idioma inglés, Gregg, Melissa y
Seigworth, Gregory J. (2010) The Affect Theory Reader, Durham y London: Duke
University Press.

16 Vease también el primer capitulo de esta tesis.
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sobre ellos Hynes y Sharpe (2009) se plantea como es posible descubrir nuevos
aspectos del accionar de estos grupos si se los analiza desde el punto de vista de sus
dimensiones afectivas. Los autores sostienen que esa afectividad surgida del
encuentro entre los cuerpos generd un incremento de la capacidad de afectar y de
ser afectado, y, por lo tanto, de la capacidad de accion. Para Hynes y Sharpe el
desafio que plantean los grupos anti-globalizacion radica justamente en la
necesidad de transformar la perspectiva tedrica para que, de esta manera, no se
circunscriba a juzgarlos en términos del cumplimiento de sus metas. Ese punto de
vista revela para los autores la productividad que tuvo el encuentro entre los

cuerpos que se daba en esas manifestaciones en Seattle.

Si bien no es el objetivo de este capitulo dar cuenta de todas las
particularidades que constituyen un campo tan diverso de investigaciones, existen
ciertas caracteristicas que son productivas para pensar las intervenciones de ABTE.
Especificamente, hay una serie de elementos que estas teorias sobre el afecto han
hecho visible y que permiten analizar de qué modo la afectividad funciond

politicamente en el contexto de la Gltima década del ‘90.

La primera de estas dimensiones apunta especificamente a reconsiderar la
relacion entre los hombres y los objetos. El estudio sobre los afectos trata de
esclarecer de qué modo el cuerpo esta inserto en un sistema de conexiones con otras
entidades no-humanas que participan conjuntamente de una red de afectividades.
Asi, las teorias del afecto han puesto el foco sobre aquellas reacciones corporales
que exceden el control consciente, aspecto que desplaza del centro del estudio a la
racionalidad del sujeto. En esta direccion, varias investigaciones se han centrado en
estudios especificos de las reacciones afectivas generadas en la relacion con los
objetos desplegando un panorama de lo social como el lugar de interacciones mas

complejas que las meramente interhumanas.

No es casualidad entonces que en estos estudios se volviesen
particularmente relevantes las elaboraciones en torno a la teoria del actor-red y a la
Dingpolitik llevadas a cabo por Bruno Latour (2005). Justamente, uno de los
aportes mas sobresalientes del filosofo francés es su planteamiento en torno a la

necesidad de una politica de las cosas que comprenda a lo no-humano y que los
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reconozca como sujetos de agencia. Asi, uno de los desafios de la politica actual
seria considerar de qué modo es posible comprender el rol de estos actores y como
encontrar estrategias para su representacion. Como lo ha planteado la antropologa
Yael Navaro-Yashin (2009), el desafio reside en estudiar estas relaciones entre
personas y objetos en funcion de las contingencias historicas y las especificidades
politicas. En otras palabras, esas vinculaciones deben pensarse en coyunturas
puntuales y teniendo como horizonte que los cambios en la esfera social pueden

conllevar modificaciones en las relaciones afectivas.

La segunda de las dimensiones por la cual la teoria del afecto es productiva
para pensar ABTE radica en el énfasis otorgado a la transmision, es decir, a la
posibilidad de que las afectividades puedan expandirse, comprendiendo asi el rol
que el afecto puede tener en procesos sociales y las formas en que estos pueden ser
experimentados en conjunto por una comunidad. La transmision supone que las
relaciones afectivas no se conforman y establecen dentro de los limites del
individuo sino que pueden estar fuertemente mediadas por nuestras relaciones con
otros humanos y no-humanos. Este es uno de los puntos mas controversiales del
afecto en tanto pone en cuestionamiento la propia singularidad: como lo plantea
Brennan (2004), si es posible pensar que nuestras ideas estan fuertemente
atravesadas por las de otros, existe una resistencia a aceptar que nuestras propias

emociones como determinadas exteriormente.

Ambas perspectivas —la relacion con los objetos y las posibilidades de
transmision- son fundamentales para analizar la actividad de la Agrupacion Boletos
Tipo Edmondson. La estrategia de intervencion publica de ABTE significod
constituir al objeto ferroviario como el elemento central del afecto y a su
posibilidad de transmision como una forma de intervenir en la esfera publica. Es
decir, la recuperacion de todos estos rastros materiales no estuvo en funcién de un
proyecto que apuntase a construir una mirada melancolica sobre el pasado nacional
ni tampoco busco regresar a una experiencia historica pretérita. Por el contrario,
esos objetos tuvieron un rol especifico presente: la generacion de relaciones de
empatia, cercania y cuidado hacia esos materiales ferroviarios y su transmision

hacia otras personas.
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A lo largo de sus intervenciones llevadas a cabo entre los afios 1998 y 2003,
es evidente que ABTE organiz6é todo su accionar alrededor de relaciones con
objetos. De hecho, una de las primeras actividades de la Agrupacion apunto a
establecer redes entre coleccionistas de los boletos tipo Edmondson. En los
primeros bolezines se publicaron las donaciones, intercambios y referencias a los
diversos aficionados en el mundo. Asi también en el afio 2001 llevaron a cabo el
primer encuentro de intercambio en la Estacion Coghlan y sistematizaron la
coleccion de Arturo Carlos Wren en el Museo Nacional Ferroviario.'*’ Con la
desaparicion del boleto y el despido de los diversos trabajadores dedicados a su
fabricacion, las reuniones alrededor de las colecciones fueron la forma de mantener
la presencia alrededor del tipo Edmondson, ya no marcada por el trabajo sino por su

resguardo y conservacion.

26. ABTE, Expendedora humana. Captura del video Dia del Boletero (22 de junio de
2001). estacion Retiro, Buenos Aires.

"7 En estas acciones, ABTE reproduce las dinamicas de funcionamiento de las redes de
filatelia o de los grupos de coleccionistas. La Agrupacion, sin embargo, interviene
graficamente gran parte de los boletos que consigue, un cambio en el objeto que no seria
aceptable para un coleccionista.
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A través de sus acciones, ABTE planteaba lo mismo que se sefialaba con las
teorias del afecto: el hombre estd inmerso en relaciones con objetos no-humanos
que ponen en cuestionamiento incluso el modo en que se conciben los limites de la
subjetividad, estableciendo una condicion donde se hacen indistinguibles las
diferencias entre el ser humano y la materialidad que lo circunda. De un modo
explicito esto apareci6 en las celebraciones por el Dia del Boletero, un festejo que
la propia Agrupacion habia instituido el 22 de junio, fecha del “paso a la
inmortalidad” de Thomas Edmondson. Los dos eventos realizados ese dia por los
artistas en los afios 2001 y 2002 consistieron en la aparicion de la “expendedora
humana de boletos™ en las estaciones del ferrocarril cuando, vistiendo una mascara
que imitaba las maquinas de expendio de pasajes que habian sido instaladas por la
empresa Transportes de Buenos Aires (TBA), Javier Martinez repartié boletos tipo
Edmondson con el sello correspondiente al dia de la fecha. La mezcla entre humano
y maquina en esta “expendedora” no era sino el epitome de una subjetividad que

eran indisociable de su relacion con los objetos ferroviarios.

Esta suerte de retro-cyborg tenia tanto de payaso como de actor de lucha
libre —a la que su mascara aludia. De hecho, sus acciones esos dias incluyeron
desde regalar boletos hasta armar una pifata para que jueguen los nifios que estaban
en la Terminal Ferroviaria de Retiro: sus apariciones tenian mas que ver con la
fiesta o el carnaval que con realizar una protesta que confrontase directamente a la
concesion. En ese sentido, los videos que registran estos eventos se focalizan en un
conjunto de aspectos —el festejo de los nifios y sus miradas detenidas sobre los
boletos, las preguntas sobre los Edmondson- que refuerzan ese interés por dar

cuenta de una relacion cercana con el objeto.

En noviembre de 1998, en la estacion Coghlan, otra intervencion también
apunt6 a una figura donde lo humano y lo objetual conformaban un conjunto
indivisible. En esa ocasion, Javier Martinez se vistid6 con el caracteristico
pasamontafas y dos carteleras ferroviarias sostenidas sobre los hombros al modo de
la figura del hombre-sandwich, aquellas personas que se vestian con letreros
publicitarios mientras transitan por el espacio urbano. En la intervencion de ABTE,

su uso combinaba dos referencias distintas. En primer lugar, el caracter marginal de
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estos personajes, normalmente reclutados desde los sectores de menores recursos de
la sociedad y que no pueden acceder a un trabajo garantizado por una minima
inestabilidad.'*® La Agrupacion aludia a la precariedad a la que habia sido arrojado
el personal ferroviario y referia asi, por medio de la sinécdoque, a todos los
desocupados. En segundo lugar, el hombre-sandwich también pertenecia a las
figuras de la protesta, aquellos manifestantes que vestian cartelas politicas
reclamando el final de una guerra o, en sus versiones mas esotéricas, la llegada del

apocalipsis.

Martinez llevaba literalmente sobre su cuerpo los boletos ferroviarios y su
hombre-sandwich daba cuenta que el acercamiento a esos pequefios rastros de una
tecnologia ferroviaria eran indistinguibles de la empatia con aquel que portaba las
carteleras sobre sus hombros. Sin embargo, si esas acciones que apuntaban a una
transmision afectiva todavia estaban parcialmente marcadas por la co-presencia
entre los cuerpos alrededor de estos objetos, eso se modificd en una serie de
intervenciones que los artistas denominaron “cortes pictéricos”. Estas consistian en
la restauracion de secciones de estaciones ferroviarias buscando generar un
contraste visual con el estado de abandono de los espacios concesionados. Esa
recuperacion podia ser de la mitad de un cartel nomenclador, de un fragmento de

pared o del reloj de la estacion.

Una intervencién de este tipo se realizd en la ciudad de Buenos Aires en
febrero de 2001 en la estacion Coghlan del Ferrocarril Mitre. Ese lugar tenia una
significacion personal para Larrambebere: se trataba de la estacion que el artista
habia utilizado durante gran parte de su infancia y adolescencia. A lo largo de los
afios, Coghlan se convertiria en un espacio de intervencion recurrente de la
Agrupacion, que organizaria alli reuniones, proyecciones y festejos
conmemorativos. En esta oportunidad, los artistas decidieron recuperar una seccion
del andén y colocar un cartel esmaltado con el nombre del barrio —como el que
habia sido descartado por la concesion. La intervencion se realizo el lero de febrero

cuando se cumplieron 110 afios de la fundacion de la estacion y consistio en la

'8 Para un analisis de la figura del hombre-sandwich en Walter Benjamin, véase Buck-
Morss (2014).
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restauracion de un fragmento del muro tomando como guia los colores que los
vecinos del barrio recordaban como aquellos que se correspondian con los que
habia tenido el edificio en el pasado. En otras palabras, la restauracion no era sino
la materializacion de los distintos recuerdos sensibles de los miembros de la
comunidad. Asi, en los cortes pictéricos la transmision afectiva no se realizaba
solamente alrededor de los objetos sino a través de ellos: la estrategia no apuntaba a
la convivencia en el espacio entre diversos cuerpos —como en una fiesta o alrededor
de una pifiata- sino a afectar a través de la generacion de reacciones sensibles en el

contacto con un objeto o un color.

27. ABTE, 110 Aniversario de la Estacion Coghlan (2001), captura video. Estacion
Coghlan, Buenos Aires.

Los sentidos a los que apuntaban eran disimiles pero los efectos pretendidos
eran los mismos: generar una diferencia con respecto al estado de los trenes
concesionados. En los cortes pictoricos, esa intervencion en la que se pintaba un

fragmento de muro, ese contraste era visual. En casos como la estacion Coghlan
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(2001) —y también en otras ocasiones como el corte pictorico realizado en la
estacion Florida (2002)- la seccion pintada quebraba la continuidad de los colores
que hacian a la identidad corporativa de la empresa concesionaria, conformando asi
un espacio que se mantenia autobnomo a la gerencia privada, identificada por su
propia paleta y fronteras precisas marcadas por la linea establecida en el uso de

cinta de enmascarar.

28. ABTE, florida, estagao de comboio (2002), captura video. Corte pictdrico realizado en
la estacion Florida, Buenos Aires.

Esa apelacion a la vista también se completaba con el estimulo al olfato de
los usuarios del tren. A través del caracteristico olor del fluido Manchester con el
que los artistas rociaban la estacion al momento de realizar la intervencion se
apuntaba a generar una sensacion de limpieza en el espacio ferroviario.'** En este

sentido, se recordaba como el proyecto en el cual se habia inscripto la instalacion

¥ El fluido Manchester es un desinfectante y sanitizante comercializado y producido en
Argentina por la empresa Feit y Olivari desde el afio 1900. Se caracteriza por su envasado
en una lata triangular que ha pemanecido sin cambios a lo largo del siglo.
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de los trenes estaba vinculado a un proyecto de salud e higiene llevado a cabo por el
propio Estado (Larrambebere, 2012a). De este modo, en el caso de los cortes
pictoricos y el fluido Manchester, se establecia una superposicion entre el cuidado

de los objetos y el de los cuerpos.

El olor y la visién fueron activados en los proyectos de ABTE como asi
también lo hizo el sonido. El uso de megafonos en sus acciones, la incorporacion de
bocinas en sus exhibiciones o el ruido del ferrocarril —tanto de sus trenes como de
las maquinas Edmondson- saturando el audio de sus videos refieren a la presencia
constante del ferrocarril. Asi, el olfato, la vista y la audicion se convertian en parte
de la poética de la Agrupacion que contrastaba con la situacion de abandono de los

espacios ferroviarios.

La creacion de una diferencia y un rol protagénico de los sentidos son
también dos caracteristicas que Bruno Latour (2004) establece como definitorias en
la relacion de los seres humanos con el mundo. El autor francés sostiene que a
medida que una persona aprende a distinguir mayores matices entre los colores, los
olores o los sonidos construye una relacion mas compleja con los fendomenos
externos. A modo de ejemplo, Latour describe el proceso por el cual, en la industria
del perfume, se ensefia a una persona a desarrollar el olfato. A través del
entrenamiento con un “kit de olores”, esa persona aprendera a diferenciar desde los
contrastes mas evidentes hasta matices minimos que lo convertiran en “una nariz”.
En ese proceso, no sélo se modifica su capacidad de oler sino que “adquiere un
cuerpo” —en el ejemplo, una nariz- al mismo tiempo en que descubre el mundo de

una nu€va manera:

Through the training session, she learned to have a nose that allowed her to
inhabit a (richly differentiated odoriferous) world. Thus body parts are
progressively acquired at the same time as ‘world counter-parts” are being
registered in a new way. Acquiring a body is thus a progressive Enterprise
that produces at once a sensory médium and a sensitive world. (Latour,
2004:207)

Es ese encuentro con el “kit de olores” el que le permite transformar su
forma de concebir al mundo y, por lo tanto, también su capacidad de accion: lo que

era un mundo indistinguible antes de su aprendizaje, ahora se ofrece como un
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paisaje complejo y lleno de diferencias. Las consecuencias para el accionar politico
son directas: a mayor capacidad de distinguir, son mayores las posibilidades que se

presentan y multiples los mundos posibles.

Los cortes pictoricos de ABTE pueden ser analizados como coincidente con
lo que ese “aprender a ser afectado” significaba en el proceso de Latour. La pintura
de una seccion de un muro de la estacion y la apelacion a los sentidos no eran sino
una forma de poner el énfasis en la necesidad de dar cuenta de una diferencia: un
mundo que contrastaba con aquel donde la tinica via posible que se planteaba era

que los ferrocarriles fueran concesionados.

Trastocar la relacion con esos objetos fue también una forma de confrontar
un régimen de organizacion del tiempo. En una época donde la transformacion
tecnologica estaba dando lugar a un cambio profundo en la temporalidad, los
artistas planteaban ritmos distintos, marcados por el contacto sensible entre
presencia humana y los rastros materiales del pasado ferroviario. Esos colores que
los vecinos recordaban como “los mds antiguos” se convertian, en el corte
pictorico, en los mejor conservados, contrastando directamente con el estado de
abandono en el presente del resto de la estacion. Asi, la pintura invertia un orden de

tiempo donde lo mas antiguo adquiria el caracter de lo més reciente.

2.6 Un modo de intervencion cronopolitica

En el ano 2012, en una charla en el Espacio Cultural Nuestros Hijos
(ECuNHi), Patricio Larrambebere explicaba la relevancia que tenia en términos

culturales el boleto tipo Edmondson:

[el boleto] es un documento que remite a la historia social del pais y de las
administraciones ferroviarias y gubernamentales. Es una pieza grafica efimera,
porque ha sido creada para ser utilizada una vez y luego descartada. Pero su
durabilidad fisica y afectiva, debido a su uso como talisman, han hecho
fracasar su total desaparicion. (Larrambebere, 2012a)

La descripcidn es relevante porque establece la cercana relacion que existe
entre afecto y temporalidad: la perdurabilidad “fisica y afectiva” del boleto

confronta su desaparicion y explica su pervivencia como objeto. Esa relacion no
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resulta extrafia en tanto los modos de experimentar y organizar el tiempo estan
directamente imbricados con las propias emociones. En primer lugar, los dos
comparten cierto caracter inasible que se construye en el limite entre el individuo y
la sociedad: tanto la temporalidad como las emociones estan fuertemente definidas
por procesos internos y externos, marcando asi canales de conexion entre los seres
humanos y también entre el hombre con los seres no-humanos y la materialidad
circundante. Como ha sido sefialado con respecto a la nocion de temporalidad por
David Couzens Hoy (2009), el afecto también se establece como un elemento
subjetivo y objetivo a la vez que puede estar fuertemente determinado por procesos

sociales y transformaciones en la forma de vida de una comunidad.

A su vez, tanto el afecto como el tiempo tienen un anclaje fuertemente
corporal. Asi como el afecto implica una reaccion fisioldgica (cf. Brennan, 2004),
también el paso del tiempo se hace presente en transformaciones fisicas: las
articulaciones, los musculos, el color del cabello son algunos de los lugares donde
el cuerpo denota el paso de los meses y los afios. En ese sentido, esas
modificaciones —al igual que las afectivas- son independientes de la propia voluntad
del individuo. Se realizan sin su consentimiento y le advienen como consecuencia

inevitable del proceso de envejecimiento.

Ademas, tanto la temporalidad como el afecto se influyen mutuamente. Por
ejemplo, las emociones inciden directamente sobre nuestra temporalidad: suele
describirse que algo “pasa rapido” o “que se detiene” en funcion de si la persona se
encuentra viviendo momentos placenteros o problematicos. Del mismo modo,
también la forma en que se experimenta el tiempo condiciona la propia relacion
afectiva con los objetos. Asi, por ejemplo, algo sera querido y valorado si es visto
como anticipado al tiempo, destacindose como un elemento de la imagen que se
construye del porvenir. De modo contrario, si se considera que un objeto es
anacronico o desfasado temporalmente pueden generarse afectividades especificas
que van desde la afeccion positiva del coleccionista hasta relaciones de desprecio o
rechazo. No es casualidad que en el lenguaje cotidiano tiempo y afecto estén

absolutamente imbricados: la descripcion de ciertas emociones y sus intensidades
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estan directamente vinculadas a la posicion donde se las ubica en un determinado

ordenamiento temporal.

La evidencia de los vinculos entre tiempo y emocion no significd, sin
embargo, la prevalencia de la dimension temporal en las teorias del afecto que, en
general, han estado concentradas en estudios espaciales. Dos excepciones a esa
regla son los analisis de Dana Luciano (2007) y Elizabeth Freeman (2010). La
relevancia del primer estudio para el caso de ABTE radica en que plantea los
modos en que ciertas actividades fueron estrategias de refugio ante
transformaciones radicales en los modos de organizar y experimentar el tiempo. El
trabajo de Luciano se concentra especificamente en las practicas vinculadas al
duelo en el siglo XIX y en las transformaciones que se estaban dando en el orden

del tiempo en plena Revolucion Industrial.

Las actividades de la Agrupacion se concentran justamente en los dos
dispositivos —el museo y el tren- claves en el proceso a través del cual el Estado
nacional consolid6 una temporalidad especifica. El ferrocarril fue de hecho una
invencion fundamental en la definicion de sus caracteristicas en la sociedad
moderna: el tren y el reloj de la estacion fueron centrales en la consolidacion de un
tiempo comun y sincronico que era necesario para el funcionamiento tanto del
sistema especifico ferroviario como del productivo. La Revolucion Industrial
requeria un tiempo organizado y medible en funcién de los requerimientos de la
produccion y la circulacion de bienes. A su vez, la llegada del ferrocarril significo
también una modificacion radical en la temporalidad de esas comunidades: la vida
diaria se organiz6 alrededor de los arribos y las partidas de los trenes y de los
bienes y personas que trasladaban. Si en ese siglo XIX, como lo ha sefialado
Luciano, esas transformaciones generaron una sensacion de ansiedad ante la
magnitud de las modificaciones en la dindmica de la cotidianeidad, a finales del
siglo XX, cuando ABTE recurre a ellas, su rol era otro: en sus acciones e
intervenciones, se hace explicito que aquel ordenamiento habia sido reemplazado

por un sistema caotico e inoperante.

En ese sentido, es significativo el video titulado Ahora, el boletero es el jefe

realizado por ABTE durante el afio 2001. Filmado en la estacién Coghlan, la pieza
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audiovisual muestra una situacion completamente habitual en el transporte
ferroviario de la Ciudad de Buenos Aires: el retraso del servicio producto de un
accidente mortal que ha ocurrido en las vias."”® A partir de alli, el video sigue las
conversaciones entre el boletero y los usuarios, quienes demandan conocer el
momento en que se restablecera el servicio. Por momentos, las quejas se vuelven
tensas mientras que en otros la situacion adquiere el tono de una comedia absurda.
Lo que queda explicito es que la Unica persona presente en la estacion no tiene

ningln conocimiento preciso sobre los hechos para responder a los usuarios.

Las secuencias iniciales del video son evidentes al dar cuenta como ese
ordenamiento del tiempo en el que habia participado el ferrocarril ha desaparecido
en el nuevo sistema. En el primer minuto y medio, la camara se detiene
especialmente en los diversos objetos dentro de la boleteria y la estacion: en ese
breve lapso aparecen la cartelera de horarios del servicio concesionado, un primer
reloj perteneciente al Ferrocarril Mitre que muestra las 3:02 y un segundo que
marca la 1:10 horas. Bajo este ultimo, se distingue una de las calcomanias de las 24
reflexiones... que dice: “Los trenes andan a horario... y el reloj del anden?”. El
audiovisual demuestra como el ordenamiento que venia a sustituir al viejo sistema
en funcion de la eficiencia de la concesion privada s6lo ha creado una
desorganizacion de la temporalidad: la tabla de horarios se presenta como una
parodia de un orden que se vuelve inconsistente con los relojes de la estacion -que
marcan horarios distintos- y con la imposibilidad del boletero de dar una respuesta

precisa sobre cuando se restablecera el servicio.

Es aqui donde resulta productivo el concepto de cronormatividad que, en
gran medida a partir de los aportes de Luciano, elabora Freeman. Su trabajo estd
directamente centrado en plantear desde una perspectiva gueer como se cuestiona la
construccion heteronormativa de la temporalidad. Sin embargo, su propia nocion de
cronormatividad es mas abarcadora: para Freeman, con ese concepto quiere darse

cuenta de una organizacioén temporal del cuerpo humano orientada a la busqueda de

'O El video no aclara si se ha tratado de un suicidio o una muerte no intencional. La
imposibilidad de conocer datos precisos sobre los hechos —desde la muerte hasta cuando se
restaurara el servicio- es parte de una pieza que remarca la incapacidad de la empresa de
proveer informacion sobre su propio servicio.
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productividad. En ese sentido, es un término que puede aplicarse a la Argentina de
finales de siglo XX en funcién de definir quienes, como y de qué manera se estaba

organizando el tiempo.

ARIO DE TRENES

(o ot 41 Ut n funtio de |

29. ABTE, Ahora, el boletero es el jefe (2001), captura video [los nimeros muestran el
orden de aparicion de las imagenes en el video].

Uno de los aspectos centrales de ese modo temporalidad estaba dado por las
transformaciones econdmicas que se habian dado desde la presidencia de Carlos
Menem. Sus medidas buscaron primeramente detener el proceso hiperinflacionario
que habia azotado el final del gobierno de Raul Alfonsin —y el comienzo de su
propio gobierno- a partir de una serie multiple de cambios que modificarian

radicalmente el sistema productivo. Entre ellas, el achicamiento del empleo estatal,
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la instauracion de un tipo de cambio elevado y la liberalizacién del comercio
exterior tuvieron efectos directos sobre el trabajo y, en consecuencia, en la forma de

distribuir el tiempo.

En primer lugar, tanto la situacion del mercado cambiario como las
facilidades de importacién dieron como resultado una caida dramatica de la
competitividad de las producciones locales cuyas empresas debieron cerrar dejando
a sus empleados en condicion de desocupados. En segundo lugar, la introduccion de
nuevas tecnologias —facilitadas por esos mismos factores- y un uso mas intensivo
del capital conllevé a que las empresas que pudieron adaptarse a la nueva situacion
no necesitaran incorporar la mano de obra que habia quedado por fuera del sistema
de trabajo. En los primeros afios de la década del ‘90 convivieron asi dos procesos
en simultaneo: por un lado, el aumento del producto bruto interno y la caida de los
indices de inflacién y, por otro, un ascenso extraordinario de los niveles de

desocupacion (cf. Maurizio, 2009).

Para llevar a cabo transformaciones tan radicales en la sociedad argentina,
era necesario construir un discurso legitimador de las politicas llevadas a cabo por
el gobierno. Ese relato, que conformd lo que Alberto Bonnet (2008) ha dado en
llamar la hegemonia menemista, se estructurd alrededor de varias aristas. La
primera de ellas era el miedo que generaba en la sociedad argentina la repeticion de
los procesos hiperinflacionarios que se habian dado al final del gobierno
alfonsinista y al comienzo del menemista. La hiper funciond6 como un objeto
disciplinador y estructur6é un elemento central en el apoyo a las transformaciones.
La segunda arista de la legitimidad apunt6 a enarbolar un discurso que apelaba a la
eficiencia econdmica: era necesario desprenderse de un conjunto de practicas y
bienes que se consideraban obsoletos. Ese relato se hizo absolutamente presente en
las leyes y reglamentaciones que establecieron el marco normativo de las medidas

econdmicas y especialmente en la Ley de Reforma del Estado (23.696) de 1989.

En un reciente articulo Joel Burges (2016) ha sostenido como ese discurso
de obsolescencia e innovacion —que en este caso podria ser reemplazado por
eficiencia- ha dado lugar a un “horizonte de sensaciones” que moldean nuestra

experiencia del tiempo. El autor retoma la nocion de “obsolescencia intencional”
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elaborada por Paul Gregory para dar cuenta de como determinados objetos son
considerados como anticuados solamente por el ritmo tecno-econdémico y no porque
sean superados en términos de uso. En otras palabras, la obsolescencia es un factor
que no tiene que ver con la utilidad del objeto —un objeto “antiguo” puede ser
incluso mejor que uno nuevo- sino por una asignacion de valor que es
independiente de sus funciones. Esta emergencia de la obsolescencia como un
elemento central en la dindmica estructural del capitalismo tardio, Burges la ubica
como emplazada de un modo contundente a partir del afio 1973. Desde alli, ese

ritmo de los objetos se convertiria en un eje capital en la experiencia del tiempo.

En el caso argentino, la apertura econdmica y la liberalizacién del comercio
fueron elementos centrales para que se instalase definitivamente esa dindmica
descripta por Burges. La posibilidad de tener acceso a bienes de todo el mundo a
precios econdmicos transformo su oferta de un modo radical. En el caso de los
ferrocarriles, en consonancia, la obsolescencia fue explicitamente intencional a
través de un proceso de sabotaje al servicio ferroviario con el objeto de facilitar el
proceso de concesion.””! De este modo, un conjunto de oficios que se desarrollaron
alrededor del ferrocarril fueron considerados obsoletos en funcion de las nuevas
condiciones del servicio y de las posibilidades tecnologicas. El reemplazo del
boleto tipo Edmondson por un sistema de termosellado fue uno de los simbolos

paradigmaticos de esa transformacion.

Esa fue la cronormatividad que cuestionaban las estrategias de la
Agrupacion. Restablecer relaciones atravesadas por lo sensorial y lo emocional con
los objetos era un modo de revertir la valoracion que implicaba su designacion
como obsoletos. Era también una forma de adjudicarles un valor que no estaba
directamente vinculado al sistema productivo. La afectividad confrontaba asi no

solo el proceso especifico de concesion ferroviaria sino un horizonte mas amplio

151 . . . . .. ,
> Al mismo tiempo en que el ferrocarril real profundizaba su crisis, el tren se convertia en

una metafora repetida del progreso en los discursos de los presidentes argentinos: “no
quiero que la Argentina pierda el tren de la historia” (Carlos Menem en Clarin 6/10/1996);
“no se puede detener el tren de la historia (Eduardo Duhalde en La Nacion, 10/05/1998);
“Argentina no puede perder el tren de la historia” (Fernando de la Rua, Diario El Dia,

24/06/2000).
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que incluia el establecimiento de un discurso crono-normativo que se justificaba

sobre una productividad aparentemente eficiente.

2.7 El Museo y los modos de organizar el tiempo

Hasta aqui, el andlisis en torno a ABTE se centr6 en estudiar de qué manera
la relacion afectiva planteada hacia los objetos fue un cuestionamiento a un modo
de organizar y experimentar el tiempo estructurado desde las reformas politicas y
econdmicas que se estaban dando a finales de siglo. Para finalizar este capitulo
resta avanzar sobre una dimensioén fundamental en la estrategia temporal y afectiva
de la Agrupacion: la forma en que se dio la articulacion entre sus trabajos y la
institucion museo. Este aspecto resulta central no sélo para precisar las formas de
intervencion publica sino para establecer el aspecto diferencial de ABTE en el

contexto del arte argentino reciente.

En los ultimos afos de la década del ‘90 y el inicio del siglo XXI, las
actividades que llevaron a cabo Larrambebere y Martinez no se limitaron a la
intervencion de los espacios ferroviarios sino que también tuvieron una presencia
importante en dos instituciones culturales: el Museo Nacional Ferroviario (MNF) y
el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires (MAMBA). El primero de esos
espacios fue el lugar donde se realizaron las impresiones de boletos —utilizando la
maquina Goebel que fue recuperada de la Imprenta de Retiro por la Agrupacion- y
donde se organizé y sistematizd la coleccion que habia donado al MNF Arturo
Carlos Wren, antiguo auditor general de los ferrocarriles Buenos Aires al Pacifico y
General San Martin.'>® A su vez, alli Patricio Larrambebere realizd —a titulo
personal pero con la colaboraciéon de Martinez- la exposicion ‘““ferro-carriles

argentinos” que sera analizada inmediatamente en esta seccion.

En el MAMBA se realizo6 la primera retrospectiva de ABTE. La muestra se

inauguré el 14 de noviembre de 2002 y finaliz6 el 31 de enero del afio siguiente

132 El Museo se encuentra emplazado en un edificio construido en el afio 1915 destinado

para recibir la lana desde el interior pais antes de ser enviada a Inglaterra. Luego fue
deposito de mercaderias, direccion de personal, imprenta y, a partir de 1971, Museo
Ferroviario. En el segundo piso funciono hasta el afio 1991 la imprenta de boletos para las
lineas Mitre, Belgrano y San Martin.

145



exhibiendo una “sede temporaria” —asi se llamo la exposicion- de la Agrupacion
Boletos Tipo Edmondson. Alli, los artistas construyeron con planchas de carton
para la impresion de boletos tipo Edmondson un estructura que estaba dividida en
cuatro ambientes o habitaciones: la biblioteca y el archivo —donde se encontraban
publicaciones y diversas actividades de la Agrupacion-, la sala audiovisual —donde
se mostraron los videos-, la sala de exhibiciones temporarias —donde se presentaba
el “cerebro magico”, un dispositivo construido por los artistas para la exhibicion de
selecciones especificas de boletos- y el taller de imprenta —un espacio donde se

encontraba una maquina Waterlow de impresion de boletos tipo Edmondson.

30. ABTE, Archivo Biblioteca, “ABTE Sede Temporaria” (2002). Museo de Arte Moderno
de Buenos Aires. Archivo Patricio Larrambebere.

La ocasion no fue solamente la oportunidad de mostrar por primera vez el
conjunto de las acciones que habia realizado ABTE entre 1998 y 2002 sino también
una estrategia por construir un espacio comun alrededor de los objetos. Asi, se
organizaron actividades de participacién comunitaria —como un asado realizado por
el artista argentino Gabriel Baggio- y se repartieron boletos tipo Edmondson

impresos para los visitantes. A su vez, las planchas de carton que se utilizaban para
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la impresion de boletos literalmente “cobijaba” a los visitantes al conformar las
paredes de la estructura que se habia construido dentro de la sala del museo. De este
modo, el boleto ferroviario contenia al visitante, creando un espacio de proximidad

con el espectador que visitaba la muestra.

La centralidad de estas dos instituciones —el Museo Nacional Ferroviario y
el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires- muestra un caracteristica singular con
respecto al resto de los grupos y colectivos que surgieron en Buenos Aires a finales
del siglo XX. Dentro de ese marco, ABTE fue el tinico que, al mismo tiempo que
intervenia en el espacio publico, desarrollé una actividad sistemdtica dentro del
museo. Mientras llevaron a cabo performances, cortes pictoricos y actos de
vandalismo en el espacio ferroviario, Larrambebere y Martinez convirtieron al
Museo Nacional Ferroviario en un espacio de investigacién y produccion que se dio
en simultdneo y en relacion con el resto de sus actividades. En este sentido, exhibir
en un espacio artistico no les representd6 como un desafio a sus convicciones o al
modo de concebir su practica: para ABTE incorporar sus actividades al circuito
museistico resultaba una extension de su propio proyecto, el cual nunca habia
planteado las relaciones entre lo urbano y lo institucional en términos

confrontativos.

(De qué modo funcion6 entonces el museo dentro de su practica? ;Qué tipo
de relacion se establecid entre sus intervenciones y la institucion? La respuesta a
estas preguntas puede resumirse del siguiente modo: en el marco del
cuestionamiento a la temporalidad, el museo fue un componente central en el
proceso de transmision de la afectividad hacia esos objetos. En otras palabras, estos
espacios se convirtieron en el lugar para intensificar y extender socialmente esas
relaciones de cuidado que ABTE realizaba con respecto a los objetos del ferrocarril.
En este sentido, las muestras en museos formaron parte de una estrategia mas
amplia conformada por la apropiacion de los mecanismos a través de los cuales la
sociedad estructura y organiza el tiempo. Asi, dentro de ese mismo procedimiento,
se encontraron la instauracion de dias festivos —como la declaracion del Dia del

Boletero-, la aparicion del reloj como un elemento reiterado en la visualidad de la
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Agrupacion o la constante referencia a las carteleras de horarios en las estaciones

del ferrocarril.

31. Patricio Larrambebere, “ferro-carriles argentinos” (1998), vista de la exposicion,
Museo Nacional Ferroviario, Buenos Aires. En el fondo, la pintura Dr. L. M. Drago con
barreras averiadas (1996) de Patricio Larrambebere. Archivo del artista.

En este marco, es especialmente relevante la exposicion que Patricio
Larrambebere inaugurd en el Museo Nacional Ferroviario con el nombre “ferro-
carriles argentinos” en 1998. Esta muestra no pertenecié a ABTE —a pesar de que
junto con Javier Martinez llevaban tiempo trabajando alrededor de los boletos- sino
que se correspondid mdas propiamente con una retrospectiva de los trabajos
alrededor del ferrocarril llevados a cabo por Larrambebere. Sin embargo, hay varios
aspectos que permiten analizarla en el contexto de un estudio sobre ABTE. En
primer lugar, practica individual y colectiva nunca tuvieron limites que las
distinguieran de forma precisa: la Agrupacion era la materializacion de un interés
por el tren ya presente en sus trabajos individuales. En segundo lugar, como se ha

mencionado, el MNF fue un espacio de trabajo continuo para ABTE y ya lo era en
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ese momento para Martinez y Larrambebere. Finalmente, realizada apenas dos
meses después de la exposicion en la Escuela Prilidiano Pueyrredon —aquella donde
se exhibid la primera hoja impresa de ABTE y el panfleto El Puente-, la muestra
“ferro-carriles argentinos” condensé varias de las estrategias temporales de la

Agrupacion.

La exposicion estaba conformada por diversas obras entremezcladas en la
coleccion permanente de tal modo que resultaba dificil diferenciarlas del resto de
las piezas: en un museo donde los objetos ferroviarios cubrian cada rincon de las
salas, las obras de Larrambebere se encontraban literalmente camufladas. Las
producciones exhibidas estaban constituidas, en primer término, por diversas
pinturas realizadas por el artista desde comienzos de los afios ‘90. Se encontraban
alli principalmente diversas vistas que se correspondian con los viajes que el propio
Larrambebere realizaba por los ramales ferroviarios y que representaban las
construcciones del ferrocarril, andenes, paisajes de vias o pasos a nivel y trenes. El
segundo conjunto de piezas estaba conformado por los boletos intervenidos donde
podian distinguirse desde personajes ferroviarios hasta retratos del artista aleman
Kurt Schwitters, a quien se homenajeaba especialmente en la exposicion por haber
sido el primero en utilizar un boleto Edmondson en una obra artistica. Finalmente la
muestra se completaba con la inclusion de un objeto: una prensa para armar tacos
de boletos que conformaba una obra cuyo titulo era Para Sergio Salerno (1995),
empleado de la imprenta de la estacion de Constitucion que habia cerrado en mayo
de 1995. La pieza, realizada apenas un afo después de la clausura de la imprenta,
llevaba grabados todos los nombres de los compafieros que la habian utilizado. De

este modo, explicaba Larrambebere la disposicion de los objetos:

La muestra intentd meter la pintura dentro del museo, apropiarse del lugar y
que el espectador no distinguiera que era y que no coleccion. Logré una
confianza después de trabajar con ellos 3 afios que me permitid eso. Usa la
falta de relato de la institucion como recurso y como no habia una lectura
cronolégica, puse mi trabajo en medio de los objetos. La idea era apropiarse
de ese espacio y que se potenciara la pintura con los objetos del ferrocarril.
Todo tiene que ver con los objetos fisicos y lo poco que quedaba de lo
publico, de ese vaciamiento que se estaba realizando de lo publico.
(Larrambebere, 2012c)
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Dentro de ese contexto, era significativo el modo en que en esa mezcla entre
pintura y objeto quedaba relegada la figura humana. En el caso de los paisajes
exhibidos se encontraba completamente ausente: eran imdgenes solitarias que
aludian al lenguaje de la pintura metafisica, aquellas donde también la presencia del
ferrocarril se combinaba con la falta de personas representadas.'> En las ocasiones
en las que se exhibian figuras, estas se mostraban indiscernibles de los objetos
ferroviarios. En este sentido, la pieza mas representativa era su Autorretrato con
serial (1996) que mostraba el rostro de Larrambebere pintado en acrilico junto a un
brazo de semadaforo ferroviario. La subjetividad se exhibia asi como una
construccion dada a partir de su vinculacion con boletos, mobiliario ferroviario o

las méaquinas de su trabajo."**

32. Patricio Larrambebere, Autorretrato con serial (1996). Vista exposicion “ferro-carriles
argentinos”. En la parte inferior se distinguen de izq. a der.: La Paternal (FCGBM) (1997),
Canal de Reunion (acerca de los cabines de seriales) (1997), Cnel Lynch (1997). Museo
Nacional Ferroviario, Buenos Aires. Archivo del artista.

'3 Giorgio De Chirico —a quien Picasso llamé “el pintor de trenes”- llegé a decir que en las
estaciones del ferrocarril se encontraban los fundamentos de la pintura metafisica. Véase
especialmente el texto escrito por Giorgio De Chirico (1919) “Sull”Arte Metafisica” en
Valori Plastici.

% Autorretrato con seiial (1996) antecedia por dos afios el trabajo con la Agrupacion pero
daba cuenta de esa relacion con los objetos que seria caracteristico de las intervenciones de
ABTE.
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La muestra “ferro-carriles argentinos” incluia también un catdlogo que tenia
el estatuto de una pieza independiente. Impreso con la apariencia de los
reglamentos del tren, la pequefia publicacion estaba firmada en conjunto con el
artista Eduardo Molinari. Sin embargo, la autoria compartida no se condecia con el
tipo de escritura que atravesaba el libro: con el uso constante de la primera persona
del singular, los textos realizaban un recorrido por el interés de Larrambebere por
los trenes. Alli se reproducia toda una serie de piezas con un fuerte vinculo afectivo
y personal: el primer boleto encontrado en su casa materna que ‘“despertd” su
interés por los Edmondson, su primera pintura de la estacion Coghlan realizada en
1981 o el registro de su propio abono ferroviario de 1984 encontrado entre el
material descartado en la Estaciéon Coghlan once afios mas tarde. Como lo senala el

mismo artista, la dimension emocional estaba en el eje de su trabajo:

Esto tiene que ver con los afectos, con esto de que a partir del
secundario tenia una conexion con el espacio publico y con el espacio
ferroviario en particular...

Yo lo que estaba viendo es que, a partir de la concesion de los servicios
ferroviarios a las empresas como TBA, todo este tipo de instalaciones
ferroviarias en cierta medida estaban en peligro de desaparicion (...) a
partir también de la desaparicion de quienes cuidaban eso, la historia
oral (...) de quienes sabian de qué se trataba este tipo de edificios y todo
este sistema tecnologico. El que a su vez era catalogado de obsoleto por
quienes quisieron hacernos ir a la luna con el estomago vacidé en los
anos 90, quienes lo iban a desdefiar y despreciar. (Larrambebere,
2012b)

El museo era asi el lugar donde convergia una relacion afectiva vinculada a
la historia personal y una institucion encargada de organizar el pasado nacional. Esa
confluencia era la misma que se daba en las obras de Larrambebere, como en la
pintura titulada Empalme Coghlan (1996) que era exhibida en una de las salas del
Museo Ferroviario. En el cuadro, la imagen representada se corresponde con una
serie de fotografias tomadas por Larrambebere desde la casilla de sefiales del
empalme mirando en direccion oeste: a la derecha se observa el ramal a la estacion
Bartolomé Mitre —con la Estacion Coghlan al fondo- y del lado izquierdo las vias a
José Leon Sudrez —cuya primera estacion es Luis M. Drago. Si bien se trata de un

paisaje ferroviario, el tren dibujado —ubicado en la derecha del cuadro- apenas es
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reconocible. Una topadora en primer plano y los edificios que aparecen en la
fotografia original también estan solo esbozados o directamente omitidos. En
cambio, los arboles estan representados con una variedad de tonos de verde que les
otorgan un protagonismo en la imagen que esta reforzado, a su vez, por las marcas

naturales de la madera utilizada como soporte.

33. Patricio Larrambebere, Empalme Coghlan (1996) Técnica mixta sobre madera, 120cm
x 85cm. Coleccion del artista.

Por sobre esta imagen del empalme, se distingue el dispositivo luminico de
sefalizacion que se encuentra dentro de la casilla. A diferencia de la fotografia
tomada por el artista, en el cuadro todas las luces indicadoras —representadas en la
pintura con circulos en blanco- se encuentran apagadas. Es decir, el tren en la
estacion que se observa en la parte inferior, en el lugar que corresponderia a la
estacion, no se encuentra sefializado con el dispositivo encendido: de este modo, el

artista sugiere que la cabina no esta funcionando correctamente.
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La obra estd realizada mayormente en acrilico y grafito pero se incluyen
también algunos elementos agregados a la superficie de la pintura, como un
pequetio cartel con la frase “es prohibido transitar por las vias”. El marco de la
obra, a su vez, esta realizado con restos de madera de una cartelera de estacion
descartada por la concesion. Sobre €l, en la esquina superior derecha, se distingue la
chapa con el numero original de inventario correspondiente (1 T 3768) y un sello
lacrado con la palabra “valor” que se utilizaba para el transporte de caudales en el

Ferrocarril Central Argentino.

34. Patricio Larrambebere, Empalme Coghlan (detalles) Técnica mixta sobre madera,
120cm x 85cm. Coleccion del artista.
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35. Patricio Larrambebere, Empalme Coghlan (detalle) Técnica mixta sobre madera,
120cm x 85cm. Coleccion del artista.

36. Empalme Coghlan (c. 1995), collage realizado a partir de las dos fotografias del artista
que sirvieron de fuente para la realizacion de la pintura.

En esas adiciones al marco de madera se reconoce la primera intervencioén
sobre los modos de organizar el tiempo de los objetos. Si la pieza se encontraba
inventariada no podia ser descartada por la concesion sin la autorizacion del Comité
de Aplicacion: es decir, si el artista habia podido utilizarla como obra significaba
que habia tenido lugar un proceso de desguace ilegal. A su vez, el articulo noveno
de los contratos firmados con el Estado establecia que todo objeto con valor
historico debia ser legado al Museo Nacional Ferroviario. De este modo, al
exhibirlo alli, el artista completaba el recorrido estipulado por el reglamento que la
empresa no respetaba. El sello de valor no hacia sino confrontar el caracter de

objeto de descarte que la concesion le habia otorgado.
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Visualmente la obra también establecia una superposicion entre el espacio
afectivamente relevante para el artista del barrio de Coghlan con los modos de
representacion del territorio nacional. Especificamente, el uso del acrilico diluido y
la preponderancia de la naturaleza en la imagen establecen una relacion con los
pintores viajeros, aquellos que construyeron el imaginario visual de la region en el
siglo XVIII y XIX. De hecho, la historia del ferrocarril puede ser inscripta en un
proceso de posesion fisica del espacio que el paisaje llevaba a cabo a través de la

imagen.'*’

37. George Inness, The Lackawanna Valley (c. 1855), oleo sobre tela, 86 x 127.5 cm,
National Gallery of Art, Washington DC, Estados Unidos.

Esa referencia al territorio puede establecer también una relacion entre
Empalme Coghlan y las imagenes pastoriles en las que se representd al tren en la
segunda mitad del siglo XIX. Este tema ha sido desarrollado en el &mbito de los
estudios del arte norteamericano y, puntualmente, en el clasico libro Nature and

Culture (2007) de Barbara Novak. En su texto, la autora analiza como en estas

'3 La relacion entre paisaje y poder ha sido abordada, entre otros, por W.T.J. Mitchell,
(1994) en su texto “Imperial Landscape”.

155



imagenes la representacion del tren estaba destinada a lugares lejanos en el espacio,
que so6lo los hace distinguibles luego de una observacidon pausada y detallada. La
hipotesis de Novak sostiene que los horizontes pastoriles tuvieron que negociar con
el desafio que les planteaba la llegada del ferrocarril en sus representaciones del
pasaje. Con €l no s6lo arribaba una nueva tecnologia sino puntualmente un nuevo
tiempo que contrastaba con los ritmos ciclicos de la naturaleza: con el tren se
establecia la preeminencia del reloj mecanico y del progreso como forma lineal del

desarrollo de la historia.

Compositivamente, la estructura de Empalme Coghlan reproduce esas
distribuciones en el plano: el tren se encuentra recluido a un segundo plano y los
elementos naturales se muestran de forma contundente. Sin embargo, la obra de
Larrambebere funciona casi como una imagen en espejo de la relacion que se
establecia entre los diversos elementos en las pinturas americanas. Si en el siglo
XIX, el tren llegaba para destruir un orden natural, ninguna cualidad en ese sentido
puede asignarsele al reciclado vagon Toshiba de los afios ‘70 que aparece en la
pintura de Larrambebere. Por el contrario, Empalme Coghlan esta repleto de
referencias que dan cuenta de ese ferrocarril contempordneo como un objeto
amenazado: desde las vias que desaparecen o la topadora que aparece como un
fantasma hasta la luz apagada en el cartel sefializador. Casi como si se tratase de
reproducir todos los caracteres de aquellas imagenes decimonodnicas pero
invertidos, aqui, las copas de los arboles parecen avanzar sobre el espectador pero
también sobre el espacio del empalme como si hubiesen adoptado para si ese

caracter de fuerza indetenible que en el siglo XIX habia tenido el ferrocarril.

De este modo, esta obra condensa no s6lo como una misma pieza podia dar
cuenta de diversas configuraciones de tiempo sino la forma en que el museo
funciondé como mecanismo de transmision de la afectividad hacia esos objetos.
Puntualmente, Larrambebere colocd su intervencion temporal —aquella que
cuestionaba el caracter de obsolescencia de los objetos- en el centro de un museo
publico encargado de historizar, es decir, de definir las relaciones entre el pasado, el

presente y el futuro en una determinada comunidad. Una institucionalizacion del
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afecto que apuntaba a confrontar los regimenes de valor de la cronopolitica del

neoliberalismo.
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Capitulo 3

Pasados impresos en el presente: la obra de Magdalena Jitrik frente a la
coyuntura de la crisis

La crisis del 19 y 20 de diciembre del 2001 fue un hecho que comprendid y
supero las multiples formas de protesta que se habian dado a lo largo de la década:
alli no s6lo convergieron la huelga, la manifestacion, el cacerolazo, la toma o el
piquete sino que esas acciones combinadas adquirieron una dimension inédita para
el pasado reciente argentino.'”® La extension de las luchas a lo largo de todo el
territorio, la multiplicidad de respuestas sociales ante una situacion de emergencia y
la pluralidad de actores que participaron —desde desocupados, ahorristas y jubilados
hasta partidos politicos, organizaciones de la sociedad civil y sindicatos- marcaron

o . e ey, . 1
la forma dramatica en que la Argentina se inici6 el nuevo siglo."’

La coyuntura la crisis fue también el lugar donde se desarrolld una
productividad visual que se despleg6 en simultaneo a la movilizacion en las calles.
Asi como los hechos de diciembre comprendieron multiples formas de protesta,
también las imagenes se construyeron no so6lo sobre el registro de lo que sucedia
sino también sobre las capas de producciones historicas a las que recurrian como
fuente de recursos y para aprovechar la potencia poética de una visualidad que
resultaba conocida. El objetivo de este tercer capitulo es analizar la conformacion
de esas imagenes desde la perspectiva particular de la participacion de la artista
argentina Magdalena Jitrik en funcién de desentrafiar las experiencias sobre las

cuales se cimento su participacion en el movimiento asambleario.

La hipotesis de este capitulo sostiene, por un lado, que el interés de Jitrik
por reinscribir su pintura abstracta en un legado anarquista —llevado a cabo durante
la segunda parte de los afos ‘90- fue una estrategia orientada a investigar e

intervenir sobre la temporalidad politica. En este sentido, alli convergieron los dos

1% Se sigue en las siguientes afirmaciones la descripcién de los hechos de diciembre
llevada a cabo por Ifiigo Carrera y Cotarelo (2004).

7 La crisis tempranamente gener6 la percepcion de que se abia un nuevo periodo en la
historia del pais. En esa direccion, el primer informe especial dedicado a la crisis publicado
por el diario Pagina 12 el 27 de diciembre del 2001 colocé en tapa “Otro pais” con una
fotografia de la multitud reunida alrededor de la Piramide de Mayo.

158



grandes problemas que fueron abordados en el capitulo primero y segundo de esta
tesis: la temporalidad y la historicidad. Por otro, se afirma que su participacion en
los movimientos asamblearios y las protestas urbanas luego de la crisis del 2001
estuvieron formal y conceptualmente atravesadas por aquellas exploraciones

realizadas en la década anterior.

En este sentido, la nocion de temporalidad politica tiene basicamente tres
significados. En primer lugar, refiere a aquello que en el segundo capitulo se
describio como los modos de organizar y distribuir el tiempo definidos por las
relaciones laborales, las transformaciones econdmicas y los cambios tecnologicos.
Una concepcion cronopolitica que se corresponde con las formas en que los cuerpos
se distribuyen en funcion de un orden marcado por ritmos, velocidades,
simultaneidades o repeticiones.'”® En segundo lugar, temporalidad politica significa
también el tiempo en las actividades politicas, comprendiendo por tal el modo de
organizar un curso de accion por un grupo, un gobierno, un partido politico o un
movimiento. Esta acepcion —que se corresponde a lo que en idioma inglés se
denomina como policy- incluye no solo las actividades del Estado —las politicas
publicas- sino también la manera en que un determinado conjunto de personas -una
asamblea, una organizacion barrial, etc.- organiza sus actividades y ordena sus
recursos en funcidn de objetivos definidos. Finalmente, es también la temporalidad
de las ideas politicas: el modo en que determinadas posiciones con respecto a la
politica se consideran actuales o anacronicas, progresivas o reaccionarias. Es decir,
un régimen de temporalidad discursiva que se constituye en un contexto

determinado.

La eleccion para este andlisis de la obra de Jitrik es estratégica en tanto fue
una figura protagdnica en procesos artisticos centrales durante la década del ‘90 y
los comienzos del nuevo siglo. Luego de formarse en la Escuela Nacional de Artes
Plasticas de la Universidad Autonoma de México, pais donde vivio por el exilio de
su familia durante la dictadura hasta 1987, Jitrik participd como artista y co-

curadora junto a Jorge Gumier Maier del Centro Cultural Ricardo Rojas a

¥ La relacion entre tiempo y corporalidad es central en la economia politica de la
velocidad enunciada por Paul Virilio (cf. Lotringer y Virilio, 2003).
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comienzos de los afios ‘90. En ese tiempo, también formo parte de la primera beca
de formacion de la Fundacion Antorchas dirigida por Guillermo Kuitca (1991-
1993), una clinica para artistas que fue fundamental en la escena cultural durante la
década. Ya a finales de siglo, en el afio 2000, ingres6 al proyecto Trama, otro
espacio de intercambio y discusion para artistas que fue el marco en el que realizd

su instalacion en la Federacion Libertaria Argentina.

Jitrik fue parte también de los artistas que se volcaron hacia las practicas
colaborativas en el espacio urbano luego de las protestas sociales que tuvieron lugar
el 19 y 20 de diciembre de 2001, cuando se sucedieron la declaracion del estado de
sitio, una violenta represion policial y la renuncia del presidente radical Fernando
de la Rua. En marzo del afio siguiente, la artista form6 junto a Mariela Scafatti y
Diego Posadas el Taller Popular de Serigrafia (TPS) en el medio de un estado de
debacle institucional que no tenia antecedentes en la historia moderna argentina.
Luego de la caida del presidente, se sucedieron al mando del Poder Ejecutivo el
Senador Ramoén Puerta, el gobernador de San Luis Adolfo Rodriguez Saa, el
Diputado Eduardo Camafio y finalmente el Senador Eduardo Duhalde. Ante un
Estado quebrado, surgieron grupos autogestionados en clubes, cooperativas o
asambleas barriales para establecer mecanismos de ayuda social. Asi, el TPS fue
participe de un proceso mas amplio donde artistas, musicos, historiadores y
diversos actores del campo cultural se comprometieron con actividades de
colaboracion social que podian abarcar desde el apoyo a un comedor hasta
solidarizarse con los trabajadores de una fabrica recuperada. (Giunta, 2009; Quifia,

2009; Granieri y Katz, 2010).

Este ultimo apartado de la tesis se organiza alrededor de tres ejes de
problemas que se corresponden con distintos momentos de la produccion de la
artista. En la primera parte se analiza su serie Manifiesto (1996) y la exposicion
“Revueltas. 11 pinturas de Magdalena Jitrik” (1997) con el fin indagar respecto de
los recursos y procedimientos que la artista utilizd para asociar sus pinturas
abstractas con el pensamiento anarquista y coOmo estos confrontaron con otros
modos de concebir la practica artistica a finales de los afos ‘90. La segunda parte

desarrolla un estudio conjunto de la instalacion Ensayo de un Museo Libertario y
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Homenaje al Primero de Mayo (2000) en la Federacion Libertaria Argentina (FLA)
y su serie de piezas titulada Escrituras o Grdfica Politica. Alli se analiza cdmo esa

2

relacion ya establecida en Manifiesto y “Revueltas...” conform6 una funcion
especifica para la practica artistica: intervenir sobre los modos de concebir la
temporalidad politica. Finalmente, el capitulo concluye abordando dos
intervenciones de Jitrik en el contexto posterior a la crisis argentina del 2001: sus
proyectos para la Asamblea de San Telmo y el film Manifiesta (2003), realizado
junto al artista Christian Wloch en el marco del Taller Popular de Serigrafia. Esos
dos trabajos no s6lo muestran con claridad cémo sus indagaciones en torno a la

temporalidad fueron centrales en sus exploraciones en el periodo sino también la

manera en que la artista concibi6 el rol de sus intervenciones en la escena urbana.

En ese marco, un andlisis sobre el trabajo de Jitrik plantea una serie de
preguntas relevantes: ;De qué manera puede aportar su obra al conocimiento sobre
la articulacion entre politica y visualidad a finales de siglo? ;Como el analisis de su
produccion individual puede revelar aspectos no explorados de su participacion en
las actividades colectivas? (Es la temporalidad una perspectiva que permite
repensar las relaciones entre los afios ‘90 y las intervenciones que se dieron luego
del 20017 Si bien estas preguntas tendran su respuesta a medida que se avance en el
analisis, es posible llevar a cabo una enunciacion preliminar a través de la

presentacion de los objetivos de este capitulo.

En primer lugar, el andlisis sobre la temporalidad permite repensar las
relaciones entre las producciones durante la crisis y la década anterior.
Inmediatamente después del 2001, en exposiciones como “Ansia y Devocion”
(2003) curada por Rodrigo Alonso en la Fundacion Proa, se sefald la existencia de
un amplio campo de artistas que habian abordado problematicas sociales en los
anos ‘90 y que establecian un antecedente directo a su participacion en las
asambleas y manifestaciones urbanas.'” En este sentido, la perspectiva mas

especifica de la obra de Jitrik posibilita precisar esas continuidades y dar un perfil

' Con diferencias, Andrea Giunta (2009) también ha sostenido esa posicion aunque
resaltando la transformacion, la velocidad y la sorpresa de los hechos de diciembre que
generaron la percepcion de que estaba teniendo lugar un cambio sin presentes en la historia
argentina.
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mas complejo y multiple a ese universo amplio de artistas interesados por trabajar

sobre problematicas de la vida social.

En segundo lugar, el estudio sobre la temporalidad politica permite no s6lo
aportar al conocimiento sobre la relacion con la década anterior sino también con
realizaciones mas antiguas de la cultura local. Ha sido sefialada reiteradamente la
importancia que tuvieron durante la crisis experiencias como Tucumdn Arde o el
Siluetazo (cf. Longoni, 2005), la presencia de las alusiones a la historia de la
pintura argentina (cf. Malosetti Costa, 2003, 2005, 2015) o la significacion de las
investigaciones sobre el arte del siglo XX que se publicaron a finales de la década
(cf. Alonso, 2003; Giunta, 2009). Jitrik no fue ajena a esos procesos construyendo
su obra a partir de alusiones constantes al pasado del arte tanto argentino como
internacional. Su obra permite, sin embargo, identificar conexiones inexploradas
que rompen con la vinculacion a practicas con un interés especifico por la situacion
social. Su film Manifiesta (2003), realizado junto al artista Christian Wloch,
recupera las experiencias del cine experimental argentino —realizaciones alejadas de
una referencia explicita al contexto politico- y habilita la pregunta sobre la relacion

entre las exploraciones sobre la imagen filmica y la movilizacion politica.

Finalmente, en tercer lugar, la obra de Jitrik permite también aportar una
vision mas precisa de la significacion que tuvo la crisis. Su trabajo da cuenta como
la caida del gobierno de De la Rua fue percibida como el escenario donde podia
tener lugar una transformacion mas profunda en la sociedad argentina vy,
especificamente, en las formas de temporalidad. Como lo ha sefialado Josefina
Ludmer (2010), el problema del tiempo se habia convertido en una cuestion central
en el afio 2000: desde los vencimientos y plazos de la deuda hasta la velocidad del
mercado y la politica, atravesando los reclamos contra las leyes de obediencia
debida y punto final, la temporalidad estaba en el eje de los discursos publicos de
final de siglo. También Andrea Giunta (2009) sefal6 cémo la crisis implico la
percepcion de cambios acelerados y de una transformacioén que exigia respuestas
veloces ante la urgencia de los hechos. En ese marco, la obra de Jitrik fue una

intervencion politico-visual que buscaba poner en evidencia y confrontar los
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diversos modos de organizar y distribuir el tiempo que estaban presentes en la

Argentina de fin de siglo.

Enunciada la hipotesis y presentados los objetivos, resta hacer dos breves
aclaraciones metodoldgicas sobre este capitulo. En primer lugar, la investigacion
sobre la obra de Jitrik se basé en un trabajo que combind extensas sesiones de
entrevistas abiertas junto al analisis de obra y de material escritural de su archivo
personal. En ese sentido, se ha trabajado en simultaneo con su palabra actual, sus
escritos y su produccion artistica. Esa metodologia fue fundamental para indagar un
aspecto central del trabajo de Jitrik: los modos de relacion entre textualidad e
imagen y entre discurso y produccion artistica. En segundo lugar, si bien en los
capitulos anteriores se hizo reiterada referencia a perspectivas tedricas en torno a la
temporalidad, esta ultima seccion retoma otras visiones sobre el tema -como la
elaborada por Diana Taylor en torno a la nocién repertorio y las consideraciones
sobre el tiempo obrero de Jacques Ranciere. Se recurre a estas perspectivas en tanto
resulta necesario buscar marcos conceptuales que permitan abordar la multiplicidad
de dimensiones que tuvo la investigacion artistica sobre los modos de experimentar

el tiempo a finales desde los afos “90.

3.1 Anarquismo abstracto

En su clasico libro Marxismo y Literatura, Raymond Williams (2009)
definid con la nocion de tradicion selectiva el proceso en el cual una cultura elige
del pasado un conjunto de practicas y significados al tiempo que excluye otros. A
partir de esa seleccion, el presente construye su “pasado significativo” compuesto
por aquellos aspectos valorados y resaltados de los que se considera su continuador.
De este modo, Williams reconoce en toda tradicion selectiva dos caracteristicas
fundamentales: por un lado, la concibe como una fuerza operante que ratifica un
orden presente y, por otro, identifica en esa construccion arbitraria del pasado un
lugar significativo de disputa. Es decir, si una cultura se asume como la continuidad
de determinada seleccion de practicas y significados, cuestionar ese recorte puede
ser uno de los ejes de una actividad contracultural que pretenda confrontar el orden

establecido.
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La conceptualizacion de Williams en torno a la tradicion coloca en un lugar
central las actividades de seleccion de un pasado y de ratificacion de un statu quo.
Sin embargo, su perspectiva también es productiva en tanto invita a atender los
diversos modos en que se lleva a cabo la relacién entre esas practicas y esos
significados. En otras palabras, permite dar cuenta de aquellos momentos donde un
conjunto de instituciones o formaciones culturales opera a través de un recorte
diferente de significados sobre la misma seleccion de practicas. Esto resulta central
para comprender como se conciben las tensiones alrededor de las construcciones

del pasado en un determinado contexto social.

A finales de los afios ‘90, el elemento central de la produccion artistica de
Magdalena Jitrik puede ser descripto justamente como una investigacion en torno a
las interpretaciones y significados sobre una seleccion del pasado reivindicado en
simultaneo por diversas formaciones culturales. En las alusiones que construia
desde su obra, la artista no plante6 una tradicion selectiva diferente: por el
contrario, la referencia a la geometria, al arte concreto argentino o a la abstraccion
soviética fueron topos recurrentes en los discursos artisticos desde el comienzo de
la década del ‘90. En los catdlogos de exposiciones y los articulos de prensa
reiteradamente se refirido a esa relacion entre las practicas del arte reciente y su
vinculacion con el pasado artistico local e internacional (Gumier Maier y Hasper en
Verlichak, 1998; Burgos en Gumier Maier, 2005; cf. Lebenglik, 1991a, 1991b,
1992). En algunos casos, se plante6 cierta familiaridad formal entre el arte reciente
y las realizaciones del concretismo argentino durante la década del ‘40 al tiempo
que se remarcaba el abismo con los objetivos de transformacién social que
reivindicaban los artistas de mediados de siglo (cf. Basualdo, 1994d, 1994b, 1999,
1999/2000; Farina, 1999/2000). En otros casos, la referencia a cierta geometria se
presentd como una estrategia que habia servido a los artistas para diferenciarse de
los lenguajes de la transvanguardia italiana de los afos ‘80 (cf. Gumier Maier,
1994; Marcaccio en Basualdo, 1994f). Ya sea en funcion de un motivo u otro, la
asociacion con la historia de la pintura abstracta argentina fue un tema central que

se convirtid en un aspecto recurrente en todos los estudios retrospectivos sobre las
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practicas artisticas de la ultima década del siglo XX (cf. Amigo, 2008; Gonzélez
2009; Cervetto, 2012; Herrera, 2014).'%°

LA qué se denominaba con la nocion de abstraccion en la escena argentina
de finales de siglo? Una definicion que propone la curadora e investigadora
britanica Briony Fer (1997:5) se ajusta con precision al arte local. Ella sostiene que
la forma mas amplia de concebir la abstraccion es comprenderla como un conjunto
de practicas artisticas de caracter disimil y multiple que se caracterizan por un
comun rechazo a la representacion. Esa misma amplitud tuvo el significante
“abstraccion” durante los afios ‘90, cuando podia incluir desde exploraciones
asociadas al disefio y a la decoracion (Gumier Maier), al consumo (Boullosa) o a
las referencias precolombinas (Puente) hasta formas historicas como el arte
concreto o la transvanguardia. Asi, las preguntas sobre lo que la abstraccion podia
hacer o decir sobre el mundo o los modos en que articulaba su relacion con otros
ambitos de la vida artistica y social se respondian desde posiciones individuales

ante la ausencia de discursos programaticos o colectivos.

En este contexto, Jitrik ensay0 una estrategia para construir una conexion
entre lenguaje y pensamiento libertario en funcidon de confrontar una lectura de la
abstraccion disociada de una dimension politica. A partir de alli se inici6 una
exploracion en torno a los modos en que una imagen podia cumplir un rol dentro de
una coyuntura social. La forma en que desarroll6 la vinculacion con la textualidad
anarquista fue el primer esbozo de lo que luego se convertiria en el principal
objetivo de sus intervenciones artisticas: desarmar las relaciones entre lo presente y
lo pasado, perturbar la distincion entre lo sincronico y lo anacronico, y confrontar la
diferencia entre lo que es considerado valido de ser dicho en un determinado

momento frente aquello que se valora como extemporaneo e inadecuado.

Ese aspecto capital en la obra de la artista argentina se hizo explicito por
primera vez en dos conjuntos de trabajos: su serie de pinturas titulada Manifiesto

(1996) y su exposicion “Revueltas. 11 pinturas de Magdalena Jitrik” inaugurada en

'% Esa postura también se extendié a muestras en el extranjero como en la exhibicion
“Recovering Beauty. The 1990s in Buenos Aires” (2011) en el Blanton Museum of Art,
donde los textos del catalogo reiteradamente se concentran en la relacion de cada artista
con un “maestro” del arte concreto argentino.
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julio de 1997 en el Centro Cultural Borges. Manifiesto, un conjunto de siete
pinturas que la artista presentd en el Centro Cultural Recoleta en 1996, fue de
hecho la serie que inaugur6 esas indagaciones. El contexto fue la tercera edicion de
la exposicion “Juego de Damas” un proyecto ideado por Diana Aizenberg, Graciela
Hasper y la propia Jitrik con la curaduria de Adriana Lauria que pretendia poner en
visibilidad una tradicion femenina del arte argentino confrontando una construccion

patriarcal en el relato de la historia.'®’

Las obras que Jitrik exhibia, sin embargo, no
podian asociarse con ese objetivo: sus pinturas no marcaban ninguna relacion
especial ni con la problematica de lo femenino ni con una tradicion especifica
marcada por artistas mujeres. De hecho, el catdlogo de la muestra identificaba las
referencias que se podian establecer entre sus obras y figuras candnicas del arte
moderno y contemporaneo como Marcel Duchamp, Hans Arp, Francis Picabia o

Kazimir Malevich (Lauria, 1996).

El cambio principal que presentaban las pinturas de Manifiesto —alguna de
las cuales ya se habian exhibido en las versiones anteriores de “Juego de Damas” en
Rosario y Mar del Plata- era la modificacion del titulo de las obras: en el Centro
Cultural Recoleta, las siete piezas estaban acompafiadas por nombres con consignas
tomadas del politico anarquista Errico Malatesta que Jitrik habia seleccionado
durante las investigaciones que desde 1995 realizaba en la Federacién Libertaria

Argentina.'®* Algunos titulos recuperaban citas que apelaban a una transformacion

161 ’ ’ o . . . . .y,
%' De ese modo definia Lauria los objetivos de la muestra: “significa una reactualizacion

de las tradiciones y la posibilidad de puntos focales comunes para ver las cosas; que esto se
da (sic) en el arte argentino es una novedad, las artistas mujeres hoy buscan la tradicion en
otras artistas mujeres que las precedieron”. Asimismo, en esa misma entrevista, daba
cuenta del perfil politico de la muestra: “En 1994 me llamaron siete mujeres que me
convencieron de prologarles una muestra que finalmente se suspendié —informa Lauria-, al
afo siguiente fueron catorce, en realidad dieciséis incluyéndome a mi y a Belén Gache, la
otra prologuista. Ellas querian un espacio donde se viera el arte de mujeres, no que se
incluyeran a las mujeres como un porcentaje necesario y politicamente correcto; la actitud
del grupo es netamente politica” (Adriana Lauria entrevistada en Sanchez, 1996:30). Para
un analisis de la exposicion véase Pineau (2011).

"% El acercamiento de Jitrik a la Federacién se remonta a 1995 cuando dos hechos
marcaron su interés sobre el pensamiento anarquista: su participacion en una movilizacion
del primero de mayo en Plaza Miserere y la pelicula Tierra y Libertad dirigida por Ken
Loach lanzada ese mismo afio. La exhibicion combinada de elementos que hasta ese
momento Jitrik habia trabajado por separado se remonta recién al afio 2000, unos meses
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revolucionaria y violenta del orden social como La revolucion debe ser
necesariamente violenta aunque la violencia sea por si misma un mal, La
Revolucion es la libertad puesta a prueba, La unica violencia justificable es la que
termina donde cesa la necesidad de liberacion, Abolir el gobierno seria sustituir el
miedo por el amor o La vida es un arma. Otros, en cambio, referian a consignas del
movimiento anarquista sobre la vida social como E! trabajo de un individuo es el
resultado de trabajos anteriores o En la sociedad, como en el cuerpo, el orden no

es fruto de la autoridad sino de la organizacion.

38. Magdalena Jitrik, Serie Manifiesto, exposicion “Juego de Damas” (1996), Centro
Cultural Recoleta, Buenos Aires. Archivo Magdalena Jitrik.

antes de la exposicion en la FLA, en la muestra “Filles Indignes de 1’Art Concret” en el
Espace d"Art Concret en Mouans-Sartoux, Francia.
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39. Magdalena Jitrik, Serie Manifiesto junto a obras de Margarita Paksa, exposicion “Juego
de Damas” (1996), Centro Cultural Recoleta, Buenos Aires. Archivo Magdalena Jitrik

En conversacion con la artista, ella define asi la transcendencia de la
incorporacion de las frases: “La idea de los titulos tuvo mucha repercusion, en el
Recoleta pasé que me robaban los titulos porque a la gente les gustaban. Habia un
slogan La unica violencia justificable es la violencia revolucionaria y otro La
violencia revolucionaria se termina cuando se termina la necesidad de liberacion.
Yo mezclé las frases y puse La violencia justificable se termina cuando se termina
la necesidad de liberacion [nota, en realidad se trataba La unica violencia
Justificable es la que termina donde cesa la necesidad de liberacion] y entonces

este amigo me dice ‘te van a hacer boleta’, se asusto” (Jitrik, 2015a:s/p).

Sin embargo, el susto de su amigo solo podia justificarse por los titulos pero
no por las pinturas, que no presentaban ninguna referencia visual explicita al
anarquismo o al pensamiento de izquierda. En ese sentido, el procedimiento de
Jitrik recordaba a las experimentaciones surrealistas —otra de las tradiciones que
reivindicaba la artista- orientadas a la creacion de asociaciones inusuales entre
objetos y palabras. Como Michel Foucault (1981) lo ha identificado en su analisis

sobre Magritte, esas relaciones nunca establecen un orden definitivo sino que
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permanecen en la tension de ambigiiedades entre el lenguaje y la imagen. Un
caracter irresuelto que W, J. T. Mitchell (2003) ha nombrado con la nocion de
“tropo dialéctico”, es decir, una relacion que no puede ser estabilizada en tanto se
construye en la simultaneidad de vinculos de correspondencia y de contraposicion.
Esa asociacion entre texto e imagen, Mitchell la resumi6 a través de la utilizacion
de la conjuncién de los prefijos “vs/as”, es decir, de relaciones donde la imagen y el

texto al mismo tiempo se enfrentan (vs) y coinciden (as).

El concepto de tropo dialéctico explica gran parte del procedimiento de
Jitrik en “Juego de Damas™: por un lado, planteaba una conexion entre pensamiento
politico y abstraccion y, por otro, sostenia una relacion inestable y arbitraria, donde
los diversos titulos podian incluso intercambiarse entre las pinturas. En ese sentido,
si bien la nocion de “manifiesto” aludia a los escritos programaticos de las
vanguardias modernas —una forma textual recurrente también en el arte argentino
de finales de siglo (cf. Cippolini, 2003)-, en este caso no planteaba ningun proyecto
o esquema de accion. Por el contrario, Manifiesto se correspondia mas con la forma
verbal de la primera persona singular que con un programa colectivo. En un texto

de época, Jitrik justificaba de este modo la modificacién de los nombres:

Por un azar o una decision consciente (como saberlo), o por una serie de episodios
en mi vida y en mi obra, asocié las ideas de las vanguardias artisticas, que venian
filtrandose hacia tiempo en las pinturas, con ideas politicas también
vanguardistas. Ambos pensamientos se concibieron a si mismos como
revolucionarios y, de hecho, lo fueron.

Por qué pensar hoy en esto? Porque tanto el pensamiento libertario como las ideas
surrealistas y la abstraccion geométrica, tomaban la libertad como concepto eje. O
eso es lo que yo pretendo rescatar, pues vivimos en una época mal llamada liberal
pero no veo en cambio ninguna libertad en como se produce arte. Y no me voy a
meter en la “libertad” politica. Es como si yo hubiera percibido que pesa una
acusacion de anacronismo sobre cualquier deseo de libertad, sea artistico, sea
politico o social. El discurso politico de mi pais se filtra en el discurso artistico y
toda clase de sentencias pesan sobre las cabezas sobre los que producen y piensan
sobre el arte. Mi necesidad o mi ingenuidad me decidieron a “rebelarme” y por
eso, al menos, tomar una posicion en dos niveles simultaneamente, al mismo
tiempo que presento mis obras presento las ideas que me llevan a producirla. Asi
es como llegué a la biblioteca de la Federacion Libertaria Argentina, para buscar
representadas esas ideas y asociarlas, constituyéndose en titulos, con los cuadros,
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con mis ideas. Fue un descubrimiento muy movilizador, de alli que esto se haya
.. 163 . .
transformado en un procedimiento. >~ [subrayado en el original]

El escrito es relevante en tanto explicita el modo en que la artista concebia
la escena del arte y como comprendia el programa de accion que podia llevar a
cabo a través de su obra. Su posicion estaba planteada en términos simples y
binarios donde determinados valores del universo de “lo politico” —conformado por
un conjunto de practicas no precisadas en su texto- habian traspasado hacia el
campo artistico. En este sentido, la forma en que estructuraba su definicion es
asociable a otros textos que circulaban en la escena cultural del arte argentino desde
mediados de siglo. Especificamente, su explicacion no era lejana conceptualmente a
la interpretacion que en 1995 el critico francés Pierre Restany habia realizado en la

Revista Lapiz sobre las producciones artisticas en Argentina.

Su articulo “Arte guarango para la Argentina de Menem” afirmaba que
existia una correspondencia entre las producciones de los artistas vinculados al
Centro Cultural Rojas y la imagen publica de la clase politica durante el
menemismo: frivolidad, ligereza y superficialidad eran para Restany caracteristicas
comunes que podian identificarse tanto en la escena del arte como en el campo de
la politica (Restany, 1995). La estructura explicativa de Jitrik no era tan explicita
como la del francés pero concebia la misma conexion lineal donde un campo
especifico —el del arte- era influenciado por un conjunto de fendmenos que

constituian “la politica”.

La diferencia entre el critico y la artista estaba en las consecuencias que
extraia de esa relacion. En el caso de Jitrik su proposicion era tanto un diagnostico
como un programa individual: asi como del campo de la politica se filtraban ideas a
la escena del arte, el pensamiento libertario habia sido el disparador para producir
sus pinturas. Es decir, su obra no cuestionaba esa relacién con la politica sino que

concebia explicitamente su practica artistica como la materializacion de ideas

'% Este documento fue recuperado del Archivo Magdalena Jitrik y, si bien no se encuentra
fechado, conversaciones con la autora, el tipo de papel y el conjunto de documentacioén con
la que se encontraba permiten sostener que se trata de un texto apenas posterior a la
realizacion de las pinturas.
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tomadas del dmbito de la politica. En su caso, sin embargo, la fuente no era el

menemismo sino el pensamiento libertario.

Del anarquismo Jitrik no recuperaba sus postulados estéticos. La artista no
elegia para sus titulos referencias a las posiciones sobre el arte de Bakunin o
Proudhon -figuras a las que recurriria méas adelante en otras obras-: no habia
sentencias contra la obra artistica burguesa o la nocién de genio artistico, elementos
presentes en el pensamiento sobre el arte desde la perspectiva anarquista (cf.
Reszler, 2006). Jitrik, en cambio, se concentraba en los postulados politicos de
Malatesta, aquellos que le permitian confrontar mas claramente la nocion de
libertad mencionada en su escrito. En un contexto politico donde la discusién en
torno a las libertades estaba asociada al debate sobre el papel del Estado en la
sociedad, el anarquismo le permitia reivindicar una posicion libertaria a la cual no
se le podian asignar las acusaciones al pensamiento de izquierda basadas en su
asociacion historica con los Estados totalitarios.'®* A diferencia del liberalismo,
aqui el achicamiento del gobierno no se fundaba en una despolitizacion y su
reemplazo por el mercado sino, como lo marcaban los titulos, por la repolitizacion

y la organizacion por fuera del Estado.

En ese sentido, Jitrik se diferenciaba de otros discursos artisticos que a
finales de los afios ‘90 recuperaron el momento de consolidacion del Estado
Argentino a finales del siglo XIX y comienzos del siglo XX como forma de
cuestionar el desmantelamiento que habian llevado a cabo las politicas
neoliberales.'®® En Manifiesto, las frases anarquistas aludian a una busqueda de
libertad —incluso a través de la violencia- compatible con la desaparicion de la
autoridad del Estado: el titulo paradigmatico Abolir el gobierno seria sustituir el
miedo por el amor condensaba esa posicion. De hecho, esa frase era la primera que

habia seleccionado en sus apuntes en la Federacion Libertaria y era el titulo que

'% Esa preocupacion estaba presente en Jitrik, como demuestran sus lecturas de Enzo
Traverso (2001), cuyo articulo “El "uso publico” de la historia” utilizaria en una de sus
obras de Grdfica Politica.

1% Ese fue el eje del trabajo de Eduardo Molinari indagando sobre el material del Archivo
General de la Nacion, del fotografo RES repitiendo los viajes de Pozzo durante la campana
del desierto o, incluso, los trabajos de Sergio Iglesias y Javier Trimboli sobre Juan Bialet
Massé, un catalan que realiz6 una extensa investigacion sobre la condicion de las clases
obreras a comienzos de siglo.
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acompanaba a la pintura que cerraba la exhibicion de la serie en la sala del Centro

Cultural Recoleta.

A diferencia de Manifiesto, que buscaba asociar sus pinturas abstractas con
un pensamiento politico, su muestra “Revueltas. 11 pinturas de Magdalena Jitrik”
realizada en julio de 1997 en el Centro Cultural Recoleta apuntaba a la dimension
historica de esa conexion. Alli, la artista presentd 7 pinturas abstractas cuyos titulos
referian a diversos levantamientos politicos, conformando una coleccion de
momentos revolucionarios que se habian dado a lo largo de finales del siglo XIX y
comienzos del XX. Se aludia a las protestas de trabajadores en Chicago en 1886, a
la sublevacion de los militares soviéticos en Kronstadt contra el gobierno
bolchevique, a la represion obrera en la Patagonia o incluso a la toma de la
embajada japonesa en Lima por parte del Movimiento Revolucionario Tupac
Amaru que habia finalizado en 1997, el mismo afio en que se realiz6 la muestra. A
su vez, junto a las siete obras que llevaban por titulo estos sucesos historicos, tres
pinturas tomaban sus nombres de extractos de los escritos que Albert Camus habia
publicado en el peridodico Combat en 1946 y que habian sido publicados en Buenos

. . . . .1
Aires por la editorial anarquista Reconstruir.'®®

'% Las tres piezas con nombres tomados de los editoriales que Albert Camus habia
publicado en el periddico Combat fueron: Ya decia yo que el miedo es una técnica (1996),
O la Utopia o la Guerra (1996) vy La historia corre mientras el espiritu medita (1996).
Todas citas textuales del libro de Albert Camus (1954) Ni Victimas ni Verdugos.
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40. Magdalena Jitrik, “Revueltas: 11 pinturas de Magdalena Jitrik” (1997), vista de
exposicion, Centro Cultural Borges, Buenos Aires. Archivo Magdalena Jitrik.

41. Magdalena Jitrik, “Revueltas: 11 pinturas de Magdalena Jitrik” (1997), vista de
exposicion, Centro Cultural Borges, Buenos Aires. Archivo Magdalena Jitrik.
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En el contexto del arte argentino de finales de siglo, “Revueltas...” era
significativa por varios motivos. En primer lugar, se trataba de la primera
exposicion individual de Jitrik en un espacio artistico desde 1992 —cuando presentd
su exposicion “Pinturas” en el Cetro Cultural Recoleta- y la primera vez que
presentaba obras que habian sido realizadas explicitamente con referencias a la
historia de la abstraccion, al surrealismo y el anarquismo.'®” En segundo lugar, la
exhibicion se inauguré inmediatamente después de la muestra curada por Jorge
Gumier Maier en el Centro Cultural Recoleta con el titulo “El Tao del Arte”, que
pretendia mirar retrospectivamente las actividades de la galeria del Centro Cultural
Rojas bajo su direccion. Si bien la propia Jitrik habia estado involucrada como co-
curadora en los primeros afios, diversas diferencias de indole personal y profesional

devinieron en que ninguna obra de la artista se incorporase a la exposicion.

Si se comparan sus discursos, el “Tao del Arte” presentaba una vision
diametralmente opuesta de la practica artistica a la que se planteaba desde
“Revueltas...”. Para Gumier Maier, lo que habia caracterizado a los artistas del
Rojas era un comun interés hacia la busqueda de la belleza y el placer personal, “al
abrigo de las temperaturas del mundo”. Una actividad que era descripta como un
proceso intimo e incomunicable que no se condecia con los cdnones de un artista
profesional ni reivindicaba posiciones con respecto a la realidad social. En la
postura del curador, también la relacion con la historia era un terreno ajeno para
estos artistas: el tiempo de la belleza, explicaba Gumier Maier en el catdlogo, era el
del kairds, “la suspension del tiempo” que emergia por sobre el tiempo cronologico
y por fuera de la historia.'®® Nada parecia mas opuesto que una exposicion que se

planteaba como un catdlogo de momentos revolucionarios como “Revueltas...”.

'7 Su ultima exposicion habia tenido lugar en el Centro Cultural Recoleta bajo el nombre
“Pinturas” y se llevd a cabo del 5 de mayo al 17 de mayo de 1992. Dos afios después, en
1994, realiz6 una muestra individual en el restaurant Baez entre el 3 de noviembre y el 1 de
diciembre que también titularia “Pinturas”.

1% Algunas lecturas de la muestra pusieron el énfasis en la contraposicion con la escena del
arte argentino organizada alrededor del Rojas. El historiador mexicano Federico Navarrete,
por ejemplo, sostuvo en la revista mexicana Poliéster que existia una tension entre las
obras de Jitrik y la plastica contemporanea argentina: con ella —sostenia- compartian la
preocupacion formalista abstracta y la obsesion por la factura pero se distinguian por referir
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Si esos contrastes entre ambas muestras eran absolutamente evidentes para
un espectador entendido, otras vinculaciones eran menos explicitas. En este sentido,
tanto Manifiesto como “Revueltas...” recuperaban una asociacidon entre sucesos
politicos y abstraccion que tenia un antecedente inmediato en el ambito
internacional: la exposicion “The Great Utopia. The Russian and Soviet Avant-
Garde 1915-1932” que Jitrik habia visitado en el Guggenheim Museum de New
York en 1992. Esta muestra, organizada con anterioridad a la caida del muro de
Berlin, pretendia restituir la relacion entre la revolucion rusa y la vanguardia.
Especificamente, era un proyecto que buscaba operar sobre la historiografia
confrontando dos grandes posturas. En primer lugar, cuestionaba el enfoque que
plateaba una lectura formal y despolitizada de estas practicas, posicion que en la
academia americana estaba vinculada a los postulados en torno a la autonomia del
arte y la abstraccion que habian sido sostenidos por el critico americano Clement
Greenberg. En segundo, pretendia enfrentar una posicion historiografica que
asociaba revolucion y estalinismo, colocando en un mismo conjunto al realismo
socialista y a las experimentaciones suprematistas, constructivistas y productivistas

en las primeras décadas del siglo (Wood, 1992).

“The Great Utopia...” le provey¢ a Jitrik un antecedente histérico de una
abstraccion inscripta en un proyecto politico, un elemento que consideraba
completamente ausente en las exposiciones del arte concreto argentino o de la
abstraccion contempordnea. Al responder cudl era la razén detras de la alusion
constante al arte ruso y soviético y la ausencia de referencias directas al pasado

artistico local, Jitrik sostiene:

Yo creo que por ignorancia mia de la historia del arte argentino, mas que otra
cosa, esa obra ademas no se veia por aqui, hasta una muestra de Lozza en la
Fundacion Banco Patricios que tuvo impacto, que fue tomada como un
formalismo que en efecto vino a justificar un “neo geo” muy potente, y asi es
como se presentod, sin el aspecto politico de Lozza. Del MADI también se
omitia la cuestion de Materialismo Dialéctico, nunca explicando las siglas.
También que existia desde [Laura] Buccellato una exigencia de un tratamiento
“profesional impecable” de la pintura que la abstraccion soviética no cumple

a una dimension politica “suprimida en el mundo del arte de su pais desde las matanzas de
los afios setenta” (Navarrete, 1997:50).
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para nada. Un virtuosismo a la [Rogelio] Polesello, [Eduardo] Mac Entyre, por
eso también, debido a mi desprolijidad o vacilacion en la pintura me refleja
mas con los soviéticos (Jitrik, 2015b:s/p)

El diagnostico de Jitrik del estado contemporaneo de las lecturas expositivas
de la abstraccion y del arte concreto no era, sin embargo, del todo sélido. Desde
mediados de la década se encuentran intentos reiterados en diversos foros por
establecer una vinculacion entre aquellas experiencias y el pasado politico. Dentro
de ese proceso participo, por ejemplo, el ya mencionado articulo de Gabriel Perez-
Barreiro en la exposicion “Art from Argentina 1920-1994” donde se explicaban el
compromiso politico del concretismo argentino o los proyectos curatoriales de
Carlos Basualdo resefiados en el primer capitulo de esta tesis. En esa misma
direccion puede incluirse también la obra que el artista argentino Daniel Ontiveros
pint6 en 1995 con el titulo Malevitche -un diptico donde se yuxtaponia el entierro
del Che Guevara y el velatorio de Kasimir Malevich- o la mencién de la afiliacion
de Lozza al Partido Comunista y sus trabajos para el periddico La Republica que se
realizaron en el catdlogo de su exposicion retrospectiva llevada a cabo por el Museo
de Arte Moderno en 1997.'%° Puede sumarse a este proceso la muestra “Ejercicios y
Transitos” de Horacio Zabala —que tuvo lugar en esa misma institucion al afio
siguiente- que exhibid los monocromos sobre mapas escolares realizados durante
los afios ‘70 y que remitian tanto a Malevich como a la violencia politica

: 1
argentina.'”’

(Cual era entonces la significacion de una vision que era compartida por
otros actores del escenario cultural? Su relevancia no estaba en el diagndstico sino

en las consecuencias que éste tuvo en su practica artistica. En ese sentido, una obra

' En esta perspectiva, son varios los investigadores que desde finales de la década y
comienzos de los afios 2000 hicieron aportes sobre esta dimension. Entre ellos, se
destacaron particularmente Andrea Giunta, Maria Amalia Garcia, Maria Cristina Rossi,
Ana Longoni y Daniela Lucena. Uno de los mojones en esa relacion fueron las discusiones
que se generaron alrededor de la exposicion “Arte Abstracto Argentino” en la Fundacion
Proa en el afio 2003 y el seminario de historia oral dictado ese mismo afio por Andrea
Giunta y Cristina Rossi en la Universidad de Buenos Aires (Giunta 2009:57).

' También con las investigaciones sobre Tucumdn Arde -especialmente los trabajos de
Longoni y Mestman (2000), Giunta (2001) y anteriormente con Andino, Sacco y Sueldo
(1987)- surge como objeto de estudio el articulo “Les fils de Marx et Mondrian” (1971)
donde ya se hacia presente la asociacion entre lo politico y lo abstracto.
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dimensiona claramente el interés por construir una pieza inscripta en procesos
politicos: Chicago 1886 (1997). La pintura condensa de un modo explicito la
multiplicidad de referencias que pueden agruparse alrededor del significante amplio
de la abstraccion. Es un lugar donde convergen diversos pliegues de tiempo que se

reconocen en los distintos planos pictéricos con los que estd construida la pintura.

La primera de esas conexiones se muestra evidente en su titulo: la fecha y el
lugar aluden directamente a la revuelta de Haymarket, la protesta por la jornada
laboral de 8 horas en la ciudad de Chicago que finaliz6 con la ejecucion de la pena
de muerte a 5 obreros anarquistas. Si bien se trata de un tema histdrico tenia una
significativa relevancia contempordnea: los niveles de desocupacion y
precarizacion laboral habian alcanzado un nivel record en 1996 y eran el eje central
de las protestas sociales contra el gobierno menemista. Para los anarquistas de la
Federacion, el primero de mayo era un dia de movilizacion ineludible y los escritos
sobre esa fecha en las publicaciones libertarias fue un material que Jitrik utilizaria

recurrentemente, dedicandoles una serie completa de sus obras de Grdfica Politica.

42. Magdalena Jitrik, Chicago 1886 (1997), Oleo sobre tela, 150 x 232 cm. Coleccion
privada.
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Amén de la alusion explicita en su titulo, Chicago 1886 también da cuenta
de otra serie de relaciones. La pintura se construye por una linea horizontal que
divide el cuadro en dos campos cromaticos, uno cubierto con un color amarillo
blanquecino —practicamente crema- y otro inferior en rojo que ocupa dos tercios del
cuadro -correspondientes al suelo en lo que la artista identificaria como un paisaje
metafisico. El tono de este ultimo color es significativo porque su utilizacion,
combinada con el negro, estd directamente vinculada a la bandera
anarcosindicalista: asi lo repetira en los retratos de pequefio formato de los Mdrtires
de Chicago, una serie de cuatro cuadros con los rostros de los obreros asesinados en

1886 que fueron expuestos en la instalacion de la Federacion Libertaria.

A su vez, esa linea horizontal divisoria entre los campos de color tiene otra
referencia. Luego de su regreso en 1987 a Buenos Aires, Jitrik habia intentado
vincularse a un pintor que habia conocido siendo una nifia y cuya obra consideraba
ejemplar: Roberto Aizenberg. Esos encuentros, narrados en los documentos de la
artista como un discurrir de malentendidos y desavenencias, culminaron en un
acercamiento durante la inauguracion en la Galeria Klemm de la exposicion de
Aizenberg en 1995. A partir de ese momento, Jitrik visitdé en varias ocasiones al
artista para conversar sobre diversos aspectos del arte y de técnica pictorica. En lo
que se convirtid en su ultimo encuentro antes de su fallecimiento, la conversacion

171 .
"I Como si se tratara de la

se centrd justamente en como realizar una linea recta.
marca de su homenaje al maestro, cada una de las pinturas que formaron parte de

“Revueltas...” estuvo atravesada por la misma linea en el centro del cuadro.

El horizonte y el rojinegro anarcosindicalista de la parte inferior que

aparecen en Chicago 1886 son asi la correspondencia visual de la doble dedicatoria

171 , .. b1, . . ..
" Asi relata Jitrik ese encuentro “La ultima vez que lo vi fui a visitarlo a su casa.

Hablamos de como pintar rectas, hablamos mal de los arquitectos, hablamos de su obra,
hablamos de como pintar en general, compartiendo un entendimiento que yo sabia que
podia crecer, que iba a profundizarse, que quedaba perfectamente claro para ambos que
compartiamos una problematica y que era para mi un descubrimiento maravilloso
compartirla. Y si ahora siento que perdi a un maestro, no voy a perder nunca sus palabras
ni la memoria de esa obra que tuvo un efecto tan poderoso, y que el ejercicio de ese
recuerdo siempre habra de protegerme” Documento inédito sin fecha, Carpeta Textos.
Archivo personal Magdalena Jitrik.
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que aparecia enunciada en el catdlogo de la exposicion: por un lado, a la ultima
leccion de Aizenberg antes de morir y, por otro, al dirigente anarquista Enrique
Palazzo de la Federacion Libertaria. En este sentido, la exposicion era la
confluencia de dos procesos diversos: el interés por los movimientos politicos y la

transmision generacional del arte argentino a finales de siglo.

En el segundo plano, la pintura presenta una superficie de limites amorfos e
interior negro que comparte también con otras siete obras exhibidas en
“Revueltas...”. Aqui, nuevamente, el procedimiento entremezcla recursos tomados
de la historia de la pintura -en este caso las representaciones de Hans Arp- con una
referencia a los sucesos mas cercanos de la historia argentina. La “piedra negra” o
la “gran mancha”, como la llamo, se convirtié en una forma visual de aludir a las
politicas de la memoria del Estado frente a los crimenes cometidos durante la

dictadura militar;

Las piedras volvieron a mi cabeza, recuperando su poderoso caracter simbolico
pues cada piedra contiene en si la memoria de su larga conformacion a través de
las eras geologicas o bien a través de la accion de los hombres. Pensé que cada
piedra pertenecié a una piedra mayor y que mi objetivo podria ser reconstruir la
piedra mayor reuniendo los fragmentos que originalmente la conforman.

Esta idea de reconstruir, como se reconstruye la memoria cuando pasa el tiempo
necesario para preguntarse qué pasd, me parecido bien acorde con lo que estaba
empezando a suceder en nuestro pais en ese sentido: la presentacion en escena de
la organizacion H.I.J.O.S., las batallas legales llevadas adelante por las Abuelas de
Plaza de Mayo, las acciones judiciales en Espafia, la paulatina reincorporacion de
la tematica en la cultura y en el arte, la necesidad al menos simbdlica (ética) de
derogar las leyes de punto final y obediencia debida y sobre todo un cambio de
discurso en la opinion publica, en donde los detenidos desaparecidos dejaron de ser
subversivos (...) para pasar a ser respetuosamente denominados como militantes o
combatientes revolucionarios. Todo ello me daba sefales de que yo misma podria
vencer el dolor y el pudor para comenzar a pensar en qué pasé en la Argentina
desde mi obra.'”

A partir de alli, la masa se constituyo en un leit-motiv de la obra de Jitrik. Su
aparicion se multiplicé a través de sus films experimentales, sus piezas de Grdfica
Politica o, incluso, sus esculturas. De esa figura amorfa, presentada por primera vez

2

en “Revueltas...”, surgi6 también el proyecto para el Parque de la Memoria y

' Documento inédito sin fecha, Carpeta Textos. Archivo personal Magdalena Jitrik.
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Derechos Humanos que Jitrik presentd ese mismo afio.'” El envio, finalmente no
elegido, consistia en colocar una gran piedra, construida a partir de pequefos trozos
liticos, sobre las aguas del Rio de la Plata. La primera referencia era hacia los
cuerpos lanzados desde los denominados vuelos de la muerte realizados desde
aviones de la Fuerza Aérea. La segunda asociacion implicaba presentar una
analogia entre el proceso de resistencia de la pieza -enfrentando las leyes fisicas de
sustentacion de un cuerpo solido sobre uno liquido- y la memoria como forma de
confrontar otro tipo de leyes, en este caso, las que impedian el enjuiciamiento de los
responsables del terrorismo de Estado.'™ Asi, en esa pintura se aludia al mismo
tiempo a una tradicion politica, a otra artistica, a los problemas de la desocupacion
hacia el final de la década y los modos en que el Estado organizaba la memoria de

la dictadura militar argentina.'”

43. Magdalena Jitrik, Proyecto para el Concurso de Esculturas “Parque de la Memoria”, s/f.
Reproducido en: Comision Monumento a las Victimas del Terrorismo de Estado
(2000:354).

173 . . . . . ~r ., ..
Un texto similar al citado con anterioridad acompafido la presentacion de Jitrik

(Comision Monumento a las Victimas del Terrorismo de Estado, 2000:354).

'™ yéase nota 9.

' Su interés por confrontar las denominadas leyes de obediencia debida y punto final
(véase nota supr.) fue tan constante que la Ultima exposicion que realizé en el Centro
Cultural Rojas al final de la década tuvo por titulo justamente “Desobediencia” (1999).
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Si el horizonte y los colores aluden a Aizemberg y a Palazzo, y la piedra a
los desaparecidos, el primer plano de Chicago 1886, sin embargo, establece otra
vinculacién: muestra alli dos figuras de rasgos tubulares que, si bien en sus bases
parecen tener un borde redondeado, son dos poliedros donde cada cara esta
diferenciada por un tono especifico. Las referencias a estas dos formas —conectadas
a su vez por otra figura de menores dimensiones- parecen remitir a los cilindros y
conos que eran propios de las representaciones maquinicas en Fernand Léger. Esta
lectura seria conducente como una alusion a la emergencia de las maquinas
industriales que generaron las condiciones laborales a finales del siglo XIX que

fueron enfrentadas por la revuelta obrera correspondiente al titulo del cuadro.

Una segunda interpretacion de estos cuerpos podria referir a las estructuras
que recurrentemente aparecen en los cuadros del propio Aizenberg —sobre todo en
el cardcter facetado de la representacion. A su vez, la figura de la izquierda del
plano tiene un cardcter ambiguo propio de los juegos visuales vinculados al
lenguaje surrealista: la representacion no asegura fehacientemente si se trata de un
objeto solido o si, por el contrario, nos encontramos ante un cuerpo hueco. La
alusion mas significativa es, sin embargo, a la similitud entre la imagen
representada en el lado izquierdo del plano con el Monumento a la Tercera
Internacional (1919-1920) realizado por el artista ruso Vladimir Tatlin.
Nuevamente, la referencia directa era a la exposicion The Great Utopia. The

Russian and Soviet Avant-Garde 1915-1932.17°

Es decir, la misma pintura acumulaba un conjunto de referencias que
apelaban a vincular la historia del arte y la historia politica. Una visualidad
construida a partir de pliegues que hacian patente que el pasado era un objeto a
desarmar y rearmar, y que cada una de esas articulaciones tenia consecuencias en el

presente. jEra Chicago 1886 algo mas que la simple confluencia de referencias?

' En la exposicion, esa presencia de la historia soviética también se remarca en la pintura
que fue seleccionada para la portada del catdlogo de “Revueltas...”: Kronstadt 1921, una
obra que alude explicitamente al levantamiento de los marinos sovi€ticos contra los
bolcheviques. Referia de este modo Jitrik (2010:103) a esa revuelta: “La de Kronstadt es
una historia muy dolorosa. Hace referencia al drama de las rupturas en la izquierda, sucede
una Comuna dentro de la Revolucién y una Revolucién que aplasta a la Comuna.
Afectivamente, me pesa mucho este hecho. El socialismo de hoy deberia orientarse hacia la
superacion de esta herida, para retomar su poderio simbolico y su capacidad de futuro”.
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(Podia intervenir la practica artistica sobre los modos de organizar el tiempo? Esas

preguntas fueron planteadas en sus siguientes investigaciones.

3.2 Federacion Libertaria Argentina

En el afio 2002, el primer nimero de la Revista Trama documentd las
actividades del programa de artistas que, con el mismo nombre, habia comenzado
dos afios antes.'’’ En esa publicacion, que incluia una serie de textos que abordaban
diversos temas vinculados al campo artistico, Ana Longoni (2002:16-21) presentd
su articulo “Apuntes en medio del campo (de batalla)” donde plante6 un estado de
situacion en la practica, la critica y la historia del arte. Su postura sostenia que
podia observarse en el cambio de siglo una transformacion signada por la aparicion
de multiples lazos entre esas disciplinas otrora aisladas, quebrando las distancias
que habian existido entre ellas. Para la autora, era posible identificar nuevos y
productivos vinculos entre las investigaciones en historia del arte y las realizaciones
de los artistas contemporaneos, una interconexién que se habia mantenido en gran
parte clausurada desde el quiebre operado por el régimen militar argentino.'” El
texto concluia con un recorrido historico a través de los entrecruzamientos entre
artistas y movimientos de izquierda que finalizaba con la referencia a los grupos y
colectivos surgidos a mediados de los afios ‘90: presentado en los meses anteriores
a la crisis de diciembre de 2001, su escrito anticipaba las relaciones entre critica,
practica e historia que tendrian las politicas visuales de los movimientos sociales

durante los meses posteriores de la crisis.

7 El programa Trama fue iniciado en su coordinacién por Claudia Fontes, Pablo
Ziccarello, Leonel Luna y Marcelo Grosman como una clinica de discusion e intercambio
entre artistas y con invitados que participaban en las discusiones periodicas. Para un
resumen de sus actividades pueden revisarse los nimeros de la propia Revista Trama.

'8 Para sostener su hipétesis, Longoni planteaba cinco sefiales: el acercamiento de tedricos
jovenes al ambito de los espacios alternativos y una mayor diversidad de opiniones en los
medios graficos, la publicacion de investigaciones en historia del arte, la multiplicidad de
espacios de entrecruzamiento entre las disciplinas como reuniones, mesas redondas o
debates, la aparicion de la revista ramona como foro escrito y, finalmente, el propio lugar
de Trama como espacio donde un grupo de artistas podia discutir teoria vinculada a su
propia produccion (Longoni, 2002:16). Otra sefial de la atencion creciente de la historia del
arte universitaria sobre los procesos contemporaneos lo muestra, por ejemplo, el seminario
de historia oral que dictaron en los afios 2002 y 2003 en la Universidad de Buenos Aires
Andrea Giunta y Cristina Rossi (Giunta 2009:57).
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Ambas derivas del texto de Longoni —la que planteaba el entrecruzamiento
entre disciplinas y la que sostenia la relacion entre practica artistica y movimientos
de izquierda- reproducian perfectamente las caracteristicas de la instalacion que, en
la sede de la Federacion Libertaria Argentina, Magdalena Jitrik presentaba en el
marco de la misma edicion del proyecto Trama. Bajo el titulo Ensayo de un Museo
Libertario y Homenaje al Primero de Mayo, durante los meses de diciembre de
2000 y febrero del afio siguiente, la artista instaldo en el salon de actos de la
institucidon una variada seleccion de sus trabajos junto a objetos y documentacion
perteneciente al archivo de la FLA. Su proyecto profundizaba el proceso de
vinculacién entre pensamiento libertario y practica artistica que habia sido
enunciado en Manifiesta y “Revueltas...” pero esta vez el contexto no era un
espacio de exhibicion del circuito artistico sino la sede libertaria del barrio de
Constitucion. ;De qué manera se articulaba alli la relacion entre espacio anarquista
y obras artisticas? ;Se daba ese proceso lineal de transferencia entre ideas politicas
y pintura que Jitrik habia mencionado anteriormente? ;Qué podia decir sobre la
coyuntura contemporanea esa instalaciéon ubicada en un s6tano de un barrio de la

Ciudad de Buenos Aires?

Si hasta el momento sus obras abstractas se habian limitado a presentar una
multiplicidad de referencias historicas que vinculaban movimiento de izquierda y
abstraccion, la FLA conform6 una estrategia por intervenir sobre la temporalidad
politica. Especificamente, su trabajo enfrentaba dos formas de organizar el tiempo
en la escena publica de finales de siglo. En primer lugar, se contraponia
directamente con el discurso neoliberal: como se vera inmediatamente, escenificar
una oficina libertaria en uso era una forma de contrastar la supuesta obsolescencia
de las ideas libertarias. En segundo lugar, aparecio por primera vez en la instalacion
de la FLA un aspecto central en su serie Escrituras o Grdfica Politica: la
intervencion sobre la economia de la protesta. Para comprender las caracteristicas
de estas dos dimensiones de la instalacion es necesario comenzar con una
descripcion detallada de la forma en que estaban dispuestos los objetos y las obras

que se exhibian en la Federacion.
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A partir de su involucramiento con la organizacion del material
bibliografico y documental junto al grupo Biblioteca Archivo de Estudios
Libertarios, Jitrik habia planteado la necesidad de establecer un espacio para exhibir
los objetos representativos de la historia de la FLA. En un primer proyecto, su
propuesta comprendia desocupar un viejo mueble y disponer una seleccion de
piezas significativas que se conservasen en el archivo de la Federacion. Si bien este
primer “museo” nunca se llevd a cabo, fue el antecedente inmediato de la
instalacion en el salon principal de la sede acrata. Alli, sin embargo, la artista no se
limit6 a exhibir un muestrario de los objetos de la Federacion sino que incluy6 una
seleccion que comprendia cada una de las obras que Jitrik habia realizado desde la

segunda mitad de los afios 90.

Esta pequena retrospectiva comprendia, en primer lugar, piezas escultoricas
construidas a partir de la union con cemento de pequeias piedras —que aludian a la
“masa” negra presente en sus cuadros-, su pintura Chicago 1886 —que se exhibia
colgada en uno de los muros- y cuatro retratos realizados sobre fondo negro y rojo
de los obreros anarquistas que habian participado de esa revuelta. En segundo lugar,
la sala se encontraba repleta de piezas pertenecientes a la serie denominada
Escrituras o Grdfica Politica. Basicamente, estas comprendian dos grandes grupos.
Por un lado, las serigrafias que reproducian fragmentos de textos tomados de las
publicaciones que estaban en la Federacion y que se encontraban pegados en las
paredes, los muebles y disponibles en las mesas a disposicion del publico. Por otro,
sobre papeles membretados del periddico La Protesta, Jitrik habia pintado diversas
figuras geométricas con acuarela que aludian a los colores de la bandera anarquista,
a las formas amorfas en la pintura de Arp y a los cuadrados suprematistas de

Malevich.

Junto a esas obras, Jitrik agrup6 un conjunto de mesas sobre las que habia
colocado diversos objetos que eran propiedad de la FLA y que habian sido usados
por los anarquistas en distintos momentos del siglo. Se encontraban elementos
pertenecientes a las actividades de prensa y difusiéon —como sellos, botellas de tinta,
maquinas de escribir, mimeografos, revistas- hasta carnets de afiliacion, cuadros,

libros, pafniuelos, fotografias y banderas. Si bien no era explicitado en ningln texto
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de sala, cada una de las mesas en la instalacion estaba dedicada a un tema en
particular. Asi, por ejemplo, algunas referian a figuras anarquistas (Pascual Vuotto,
Electra Gonzalez o el propio Enrique Palazzo) mientras que otras se centraban en la
prensa internacional, en la gran huelga naval de 1956-1957 o en el periddico La

Protesta.

Si bien la instalacion estaba poblada de objetos diversos y mezclaba piezas
realizadas por la artista con objetos de la Federacion, la percepcion era que la
instalacién buscaba recrear una oficina libertaria todavia en uso. Especificamente,
se reconstruian las instala