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Introduccion

GUILLERMO SCARABINO
PRESIDENTE DE LA ACADEMIA NACIONAL DE BELLAS ARTES

Cada publicacién académica entrafia en si misma un desafio. El nu-
mero XVIII de Temas de la Academia no es una excepcién. Pero en
este caso el desafio fue multiple. Se trataba del primer nimero en
aparecer después de la extensa curaduria que Jorge Taverna Irigoyen
ejercié entre 2011 y 2019. La tarea de suceder a Jorge fue asumida
por Marta Penhos, con la colaboracién de José Emilio Buructa.
En el transcurso de la preparacién de este niimero, Jorge dejé este
mundo, privindonos de su sabiduria, su experiencia y su eventual
consejo. A Martay José Emilio, nuestro agradecido reconocimiento
por la decisién y autoridad con que acometieron la tarea editorial.

Como en el resto del mundo, la pandemia planted a la Academia
otro desafio considerable. La exposiciéon del Premio Trabucco inau-
gurada el 12 de marzo de 2020 en la Fundacién Federico J. Klemm
duré 24 horas, ya que al dia siguiente hubo que cerrarla por impe-
rio de las medidas sanitarias aconsejadas. Esas medidas motivaron
también la suspensién de actividades presenciales, como los plena-
rios académicos, el primero de los cuales habia sido programado para
una semana después del cierre de la exposicién. Lamentablemente,
fuimos un tanto ingenuos esperando que la situacién tuviera una du-
racidén acotada: tardamos algunas semanas en aceptar la evidencia
y adaptar el funcionamiento académico a las modalidades virtuales
disponibles. Esa demorada reaccién afectd, naturalmente, los tiem-
pos preparatorios de la revista.

La eleccidon del tema “El arte en el espacio publico” para este
ndimero tuvo como detonante la preocupacién de la Academia por
los robos, mutilaciones y otros dafios sufridos en los tltimos tiem-
pos por numerosas esculturas de la ciudad de Buenos Aires.! La

1. En enero proximo pasado, la Academia Nacional de Bellas Artes y la Comision Nacional

de Monumentos, Lugares y Bienes Histéricos elevaron una nota conjunta al sefior jefe de

cuestién fue considerada en agosto de 2020, oportunidad en que
se acordd que era una buena opcién temdtica para la revista. Una
vez reunido el material de los veinte articulos, se hizo evidente la
compleja variedad de puntos de vista sobre un tema que incluye el
origen y los especimenes de lo que llamamos “arte”, la diversidad
cuantitativa y cualitativa de lo que llamamos “espacio publico” y la
multiplicidad especifica de lo que llamamos “el publico”, es decir, las
personas que moran en el antedicho espacio, caminan o pasean por
él. Las contribuciones aportadas por los especialistas convocados
son abordajes en los que filosofia, estética, historia, antropologia,
sociologia, politica y religién se superponen, entrelazan e interpe-
netran. Ello demuestra la espesura intelectual que puede adquirir
un volumen de esta naturaleza. Por ello, respetando naturalmente
la libertad del lector para trazar su propio recorrido entre las di-
versas contribuciones, nos ha parecido una buena préctica editorial
agruparlas segtin algunos ejes temdticos, tendiendo ademds a efec-
tuar una progresiéon desde lo general hacia lo particular.

El primer grupo de contribuciones ha sido considerado in-
troductorio, ya que se trata de trabajos que establecen bases para
ayudar al lector a construir sus propias interpretaciones de lo que
vendra después. En él hemos ubicado los ensayos de Elena Oliveras,
Jorge Hampton, Fernando Diez, José de Nordenflycht, Carolina
Vanegas Carrasco y Teresa Espantoso Rodriguez.

En “El publico del arte publico”, Elena Oliveras indaga la in-
fluencia del publico y el contexto en la recepcién estética. Sintetiza
el planteo de tres inquietantes cuestiones: primero, si es posible el

Gobierno, poniéndose a disposicion de las autoridades de la Ciudad Autbnoma de Buenos
Aires para trabajar en forma conjunta en el disefio de las soluciones que permitan proteger

y resguardar el patrimonio escultérico de la ciudad.
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juicio anacrénico de un producto de la cultura del pasado alaluz de
la sensibilidad del presente; segundo, que la anulacién de un mito
encarnado en un monumento no justifica su destruccién o vandali-
zacién, lo que podria evitarse mediante el agregado de placas infor-
mativas que resignifiquen al personaje o hecho monumentalizado
exponiendo sus aspectos negativos, y tercero, que tal resignifica—
cién podria transformar a la calle en un lugar que contribuya a for-
mar valores individuales y sociales, forma de “educar al soberano”,
segtin la frase sarmientina citada por la autora.

Jorge Hampton, en “La arquitectura en el espacio ptiblico”, consi-
dera que la arquitectura seria el soporte del espacio publico, con-
tribuyendo para sus usos y respaldando simbélicamente la conexién
emocional de esos usos. Analiza criticamente edificios de Sio Paulo,
Bogotd y Buenos Aires, enfatiza la diferencia entre lo privado, que es
de algunos, y lo puiblico, que es de todos, y sefiala la dicotomia entre
aquellos que desean un espacio publico bello e impoluto y los que lo
quieren como vehiculo de su propia exasperacién social o politica,
impulsidndolos a violentas intervenciones carentes de valor estético.

En “Buenos Aires y la declinacién de lo sagrado”, Fernando
Diez parte de la nocién de la Antigiiedad griega de que el alma de
sus ciudades residia en sus lugares sagrados y traslada esa nocién
a los lugares civicos de Buenos Aires, comenzando por la Pirdmide
de Mayo (1811) y los héroes fundadores. Examina el siglo XIX y
una nueva nocién de urbanidad en que la ciudad construye espacios
con edificios ordinarios anénimos (arte urbano) y un posterior re-
troceso en la dignidad del espacio publico que, a modo de ejemplo,
en un solo afio de los albores del siglo XXI (2002) contabilizé el
robo de 137 placas y 6 esculturas de bronce. Destaca finalmente
la urbanizacién de Puerto Madero como la primera accién exitosa
de urbanismo publico de gran envergadura de las dltimas décadas.

José de Nordenflycht, en “Iconoclasia, patrimonio y arte en el
espacio publico”, define el surgimiento de la iconoclasia en el mo-
mento en que un grupo de actores decide lo que se autoriza como
patrimonio, dado que ese acto implica una eleccidén y un descarte, y
el descarte entrafna la iconoclasia de lo descartado. En consecuen-
cia, quienes no la toleran en el otro la practican también en sentido
inverso. Sefala el desplazamiento de la literatura patrimonial desde
la historia hacia la antropologia, y la transformacién metodoldgica
registrada en la historiografia del arte, concluyendo que lo publico
del espacio resulta de una btisqueda del bien comin representado

por condiciones indivisibles, inalienables y transgeneracionales que
trasmiten orgullos y valores de todo tipo. Particularmente intere-
sante es su andlisis de obras de los artistas chilenos contempori-
neos Bernardo Oyarzin Ruiz (1963), Andrés Durdn D4vila (1974)
y Luis Montes Rojas (1977).

Es sintomdtico que el trabajo de Carolina Vanegas Carrasco,
“De intervenciones y destrucciones en la Monumenta latinoameri-
cana’, no incluya imdgenes: se trata de un ensayo que, partiendo de
las raices etimoldgicas de monumento y memorial, indaga sobre ac-
ciones promovidas por esos objetos en espacios publicos (advertir,
recordar, pensar) con las que se entretejen relaciones entre pasado,
presente y futuro, entre memoria e historia. Luego de oponer la
estatuomania a la iconoclasia, la autora resume revisiones de signi-
ficado operadas en las tltimas décadas, particulariza la referencia
a varios casos emblemdticos, propone alternativas a la destruccién
de obras —diferentes a las propuestas por Elena Oliveras en su
ensayo, pero conducentes al mismo fin— y concluye ejemplifican-
do con citas pertinentes de diversos especialistas, entre ellos otro
colaborador de este niimero, José de Nordenflycht.

Cierra este primer grupo de colaboraciones “El arte publico en
la Universidad de Buenos Aires. El archivo Monumenta y el GEAP-
Latinoamérica’, de Teresa Espantoso Rodriguez. La autora recorre la
trayectoria que llevé a la creacién del archivo Monumenta enla UBA y
del Grupo de Estudio sobre Arte Publico en Latinoamérica (GEAP).
Para un no iniciado se trata de un compendio metodoldgico que, gra-
cias a cada una de las aproximaciones clasificatorias —comenzando
por las categorias conmemorativa, ornamental, funeraria y religiosa—
permite acercarnos a la comprensién de la riqueza semdantica de cada
uno de estos objetos. La utilizacién del Monumento a Bernardino Ri-
vadavia, de Rogelio Yrurtia, como ejemplo de la aproximacién taxo-
némica es particularmente atractiva y elocuente. El articulo pone el
acento en el sujeto que observa y resulta una suerte de resumen de lo
que hay que very saber alrededor de un objeto instalado en el espacio

publico.

Hemos ubicado en el segundo grupo los trabajos de Maria del
Carmen Magaz, Rodrigo Alonso, Andrea Giunta, Mary K. Coffey,
Sergio Baur y Juan Pimentel Igea, quienes abordan movimientos
sociopoliticos —a veces violentos— que se han manifestado en di-
versos paises y que han puesto en tela de juicio los valores asociados
tradicionalmente con objetos de arte en el espacio publico.
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Eltitulo del ensayo de Maria del Carmen Magaz es ya un preanun-
cio méds que explicito de su contenido: “Arte publico en la ciudad de
Buenos Aires. Escenarios, problemadticas, paradojas y desventuras
de monumentos y esculturas”. Considerando que el espacio publico
es un lugar de encuentro e intercambio, la autora aborda las dicoto-
mias histéricas argentinas con sus correlatos artisticos y su presencia
urbana. En cierto modo, coincide con Vanegas Carrasco y Oliveras
en que la destruccién para visibilizar una figura en detrimento de
otra es un errot, y propone llevar a cabo mds monumentos para com-
pensar recordaciones faltantes en la historia oficial. Se produciria asi
una nueva significacién que mantendria el objeto de arte cuestionado
quitidndole la glorificacidn de lo representado. La autora utiliza como
elocuente ejemplo el didlogo histérico entablado en Buenos Aires en-
tre la Torre de los Ingleses en la plaza Fuerza Aérea y, cruzando la
avenida, el Memorial de Malvinas en la plaza San Martin.

La transicién del siglo XX al XXT estuvo signada en la Argentina
por la crisis de diciembre de 2001. En su ensayo “De espaldas ala
institucién. Arte y espacio publico en el cambio de milenio”, Rodrigo
Alonso concluye que los eventos que desembocaron en esa crisis y
una vertiente de la produccién artistica argentina que aparecié o
actud juntamente con ellos cambiaron los términos de la férmula
de “un arte divorciado de la realidad” a “una realidad divorciada de
ese arte”. Ilustra su punto de vista analizando los aportes de indi-
viduos y grupos de Buenos Aires, La Plata, Cérdoba y Mendoza
que, alejados del “cubo blanco” de museos y galerias, realizaron sus
propuestas en espacios ptblicos de diferentes caracteristicas.

Dos experiencias personales constituyen sendos ntcleos del ar-
ticulo de Andrea Giunta, “Desde el sur: conflictos entre esculturas
y espacio publico”. Una, referida a su paso por la Universidad de
Austin (Texas), cuyo campus ostentaba monumentos celebratorios
de personajes de la Confederacidn, y la otra, a una exposicién que
concibié a fines de 2019, “Pensar todo de nuevo”, titulo que resul-
taria premonitorio a la luz del inminente estallido de la pandemia.
Resulta particularmente esclarecedor el andlisis de obras incluidas
en esa muestra de Santiago Porter (Buenos Aires, 1971), Marta
Minujin (Buenos Aires, 1943) y Celeste Rojas Mujica (Santiago de
Chile, 1987), por lo que aportan para el pensamiento desde una pers-
pectiva reflexiva que relativiza el sentido apocaliptico o normativo
concedido a muchos actos relacionados con objetos artisticos en el
espacio publico. En ese sentido, propone un estimulo de la reflexién
critica ante ellos, mas que la celebracién o la condena lisa y llana.

“El Colén estadounidense en el discurso y la escultura del siglo
XIX: del navegante al servicio de la Espafia catdlica al precursor
del Destino Manifiesto” es el titulo de la contribucién de Mary K.
Coffey, que aporta una visién politica de Coldén con coincidencias
y, a la vez, matices nacionales que la diferencian de la perspectiva
revisionista sudamericana. El punto de partida de la autora es una
proclama del presidente Trump del 9 de octubre de 2020 vincula-
da al segundo lunes de octubre como “Dia de Colén” en honor del
“histérico viaje” del navegante genovés. Coffey analiza el punto de
inflexién que en Estados Unidos significé la exposicién Colombina
de Chicago en 1893, y el desarrollo de una guerra cultural alo largo
del siglo XX que llega hasta la candente actualidad sacudida por
una violenta escalada de las protestas suscitadas por el asesinato de
George Floyd, en mayo de 2020. En los pocos meses transcurridos
desde entonces, 35 esculturas fueron quitadas por orden de funcio-
narios o derrumbadas por manifestantes.

Otra muerte, pero por autoinmolacién y con consecuencias po-
liticas mas radicales que en el caso de Floyd, es el disparador del
ensayo de Sergio Baur, “Primavera Arabe: arte callejero en Ttinez
y El Cairo”. Un joven vendedor callejero tunecino se inmolé el 17
de diciembre de 2010 frente a la Prefectura de Sidi Bouzid, en
protesta por la incautacién policial de las frutas y verduras que
vendia. Su muerte desencadend una rebelién popular que motivéd
la renuncia del presidente Ben Ali el 14 de enero siguiente y su
exilio en Arabia Saudita. En las calles, imagenes graficas relacio-
nadas con el régimen fueron sustituidas por imdgenes en blanco
y negro de gente comun, lo que dio nacimiento a movimientos y
eventos como “Artocracy”, “Arte en la calle - Arte en el barrio” (de
Faten Rouissi) y otros que generaron la llamada “Primavera Arabe”
en Medio Oriente, cuya expansién Baur expone con riqueza de
detalles. Arte y rebelién parecen intercambiar por momentos sus
relaciones causales.

Con atractivo gracejo, Juan Pimentel Igea aborda y redondea
en su breve ensayo “Agalmatofobia (el odio a las estatuas)” una
cuestién cuyo origen se remonta a los relatos biblicos: Moisés arre-
metiendo contra el Becerro de Oro. De alli en adelante se solaza
en pasar revista a una cantidad de hechos de iconoclasia de signos
opuestos que generaron —y quizi generan todavia— situaciones
que motivan su afirmacidn de que el asunto seria cémico, de no ser
patético. Plantea dos preguntas inquietantes: la primera es quién
de los héroes del pasado pasaria el filtro de nuestros cédigos éticos y
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politicos, y la segunda, que califica de escalofriante, quién se erige
en “Tribunal de la Santa Fe” para expedir certificados de pureza de
ideas y curriculums inmaculados. Después de la lectura de los en-
sayos que anteceden al de Pimentel Igea, estos interrogantes ofre-
cen abundante estimulo para la reflexién, sobre todo alaluz de una
propuesta que el autor formula en las lineas finales de su articulo:
quizd no seria malo contemplar las estatuas como productos del
tiempo y no como idolos.

Hay tres articulos que, por diversas razones, forman un gru-
po especial. Sus respectivos contenidos difieren del resto de las
contribuciones. En “Un memorial musical para la Guerra del 147,
Esteban Buch suscribe el Gnico aporte dedicado a la misica en este
volumen. Se refiere al 11 de noviembre de 2020 —D1ia del Armis-
ticio en Francia—, fecha en que ingresaron al Pantedn los restos
de Maurice Genevoix y se inaugurd un sistema de 70 altavoces
camuflados que reproducen constantemente por todo el edificio
la composicién para coro de Pascal Dusapin In nomine lucis, cuyo
texto estd compuesto por los nombres de 15.000 muertos en la
Guerra del 14. Dusapin aplica un sistema de permutaciones ins-
pirado en el “cubo migico” de Rubik y el resultado constituye un
verdadero cenotafio sonoro consustanciado con la monumentali-
dad de la arquitectura y el destino del edificio. Rodrigo Gutiérrez
Vifiuales, en “Otro arte en espacios publicos. Cultura funeraria de
raigambre popular en América”, ilustra la divergencia entre las
pintorescas construcciones funerarias populares de Latinoamérica
y la tradicién monumental de sus cementerios urbanos, de extrac-
cién europea. El texto es ilustrado con elocuentes imdgenes toma-
das en cementerios de la Argentina, Bolivia, Brasil, Chile, Colom-
bia, Ecuador, Guatemala, México, Paraguay y Pert. Por tltimo,
Alberto Bellucci ha dado sobradas muestras de poseer una aguda
y talentosa mirada en sus contribuciones académicas anteriores,
capaz tanto de trasladar al papel imdgenes impecablemente dibu-
jadas por él como de integrar con su cdmara fotografica objetos y
circunstancias en ameno didlogo. Es lo que hace en “Estatuas ob-
servadas”, donde la eleccién de 4ngulos no usuales y la sorpresiva

integracién de conocidas estatuas con inesperados detalles de sus
entornos puede suscitar bienvenidas sonrisas.

Podriamos afirmar que el tltimo grupo de articulos permite ac-
ceder a la poiesis de diversas obras, desvelando sus secretos merced
a la palabra de sus creadores, que hablan en primera persona. Este
grupo estd integrado por dos ensayos de los propios artistas y tres
entrevistas. Los ensayos pertenecen a Horst Hoheisel (“Perforacio-
nes de exploracién. Un monumento descentralizado para Eduard
Rosenthal. Counter-monuments / Contramonumentos”) y Mariela
Yeregui (“Escribir en el espacio / Escribir el espacio”). Hoheisel re-
fiere que desde 1995 ha investigado monumentos conocidos inter-
nacionalmente como “antimonumentos” o “monumentos negativos”,
comenzando por el campo de concentracién de Buchenwald, descri-
biendo intervenciones realizadas en la sede de la Gestapo en Turingia
y otras acciones relacionadas con un retrato desaparecido de Eduard
Rosenthal, exrector de la Universidad de ese Estado. Por su parte, en
la introduccién de “Escribir en el espacio / Escribir el espacio”, Mariela
Yeregui manifiesta la problemdtica que desarrollard en su escrito: la
espacialidad urbana publica dentro del campo de las experiencias que
articulan lenguajes y estéticas tecnoldgicas, describiendo en detalle el
proyecto Escrituras, que, desde 2014, desarrolla con Gabriela Golder.

Las entrevistas que cierran nuestra edicién son didlogos entre
colegas académicos, en los que la pertinencia y agudeza de las pre-
guntas y repreguntas estimulan respuestas esclarecedoras de los
entrevistados: Alberto Bellucci conversa con el escultor Alberto
Bastén Diaz, Marta Penhos con la disefiadora Diana Cabeza y José
Emilio Buructia con el escultor Jorge Gamarra. Son textos que ha-
blan por si mismos y que no requieren contextualizacién alguna.

Para terminar: si el contenido de este XVIII nimero de Temas,
ademds de responder a inquietudes intelectuales, contribuye a que
algunos descubran un nuevo modo de ver el arte en el espacio pu-
blico, nuestras aspiraciones habrin sido plenamente satisfechas.
Sean todos bienvenidos a su lectura.
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El pablico del arte publico

ELENA OLIVERAS

Desde mediados del siglo pasado, nos hemos visto sorprendidos por
una enorme cantidad de pricticas artisticas que echaban por tierra el
paradigma tradicional. El impacto de la novedad dio pie a una tam-
bién enorme cantidad de teorias y, por ello, podemos observar que
la bibliografia sobre el “arte contemporineo” es extensa. Como con-
trapartida, encontramos que —aunque los cambios operados en las
obras resultan tan importantes y sorprendentes como los del pablico
que las recibe— el nimero de investigaciones que lo toman como
tema es muy bajo.

Es evidente que el aspecto menos conocido del arte ha sido y si-
gue siendo su publico. Investigarlo es costoso, y los datos se vuelven
obsoletos con rapidez, la misma con la que se mueve el flujo variado
de receptores en los lugares de exhibicién.

Adn siendo poco lo que se sabe sobre el publico de arte, es claro
que no existe, en realidad, “ptiblico”; lo que existen son “puiblicos”. Tal
es el correlato légico, en el plano de la recepcién estética, de formas
de arte en extremo variadas y disponibles en distintos circuitos de
distribucién.

Por otra parte, frente a diferentes formas de arte, se pueden en-
contrar diversos tipos de publico en un mismo receptor. Alguien
podria ser contemplador de una pintura, deleitindose con la ob-
servacién de las pinceladas y otros detalles perceptivos, y también
ser parte del publico critico del arte conceptual, en el caso de que
cuente con las competencias necesarias para pasar del objeto a la
lectura de la idea.

Asimismo, el contexto de exhibicién es un factor fundamental en
la recepcién estética. No es lo mismo que la obra se encuentre en un
museo, al que se ha ido especialmente, o que ocupe la calle por la que
circulamos con fines ajenos a una captacidn estética.

Paseantes, caminantes, mirones

El puablico del arte publico es tan variado como el conjunto po-
lifacético de aquellos que circulan por la ciudad. Pero, en términos
generales, quien circula por la ciudad es un receptor casual que par-
ticipa “del arte del lugar comin de la gente’, segiin lo define Maria
Elena Ramos.!

La calle, la plaza, el parque son los “lugares comunes” por los que
circulan caminantes y paseantes. La diferencia entre ambos fue escla-
recida por Miguel de Unamuno al decir que “caminante” es quien se
dirige hacia un sitio concreto con un rumbo determinado, mientras
que “paseante” es aquel que va por la vida sin una meta concreta, sin
un objetivo claro y definido. En el comienzo de su novela Niebla,
leemos:

Abrié el paraguas por fin y se quedé un momento en suspenso y pen-
sando: “y ahora, ;hacia dénde voy? stiro a la derecha o a la izquierda?”.
Porque Augusto no era un caminante, sino un paseante de la vida. “Es-
peraré a que pase un perro —se dijo— y tomaré la direccién inicial que
él tome”. En esto pasé por la calle no un perro, sino una garrida moza, y

tras de sus ojos se fue, como imantado (...).?

El paseante participa del perfil del flineur, de quien se abre a
las vicisitudes e impresiones que surgen a su paso. Lejos de “hacer
nada’, el paseante aprehende y disfruta la compleja riqueza del pai-
saje. Construye, de este modo, una experiencia sensorial cargada de
matices, algo que impide la intencionalidad practica del caminante
que nunca tiene tiempo y circula apurado por las calles de la ciudad.
En las antipodas del caminante, el paseante se desplaza con lentitud,

1. M. E. Ramos. Acciones frente a la plaza, Caracas, Fundarte, 1995, p. 9.
2. M. de Unamuno, Niebla, Madrid, Catedra, 2007, p. 11.

13



14

TEMAS DE LA ACADEMIA

G.R.A.V., Una jornada en la calle, Paris, 19 de abril de 1966

duefio de su tiempo. Se cuenta que en la Francia del siglo XIX algu-
nos paseantes salian a caminar en la compafiia de una tortuga.

aseante no es el badaud, el mirén, el que fisgonea. Es el observa-
El t 1 badaud, el 1 que fisg Esel ob

dor apasionado que se regocija con su anonimato. No siente la soledad
porque, como observa Baudelaire, “hace del mundo entero su familia”.

Para captar la atencién de caminantes y paseantes, el artista dis-
pone de diferentes estrategias, pudiendo recurrir al juego o a un enig-
ma por resolver.

Resulta paradigmitica la propuesta del G.R.A.V. (Groupe de Re-
cherche d’Art Visuel)® que tuvo por titulo Una jornada en la calle. Se

3. El G.R.A.V. (Groupe de Recherche d’Art Visuel) fue creado en Paris en 1960 por Julio
Le Parc, Hugo Demarco, Francisco Garcia Miranda, Horacio Garcia Rossi, Francois Molnar,
Vera Molnar, Francois Morellet, Sergio Moyano, Nadine Servanes, Francisco Sobrino, Joél
Stein y Jean Pierre Yvaral (hijo de Vasarely). A un afio de su creacion, el nimero de partici-
pantes se veria reducido a la mitad; permanecieron en el grupo los argentinos Garcia Rossi
y Le Parc, el espafiol Sobrino y los franceses Morellet, Stein e Yvaral. Si tenemos en cuenta
que Sobrino se formé en la Argentina, podemos decir que la mitad de los integrantes del
grupo procedia de ese pais. El G.R.A.V se disolvié en 1968 en razén de profundas diver-

gencias al afirmarse la evolucion personal de cada miembro.

desarrollé el 19 de abril de 1966 en distintos puntos de la ciudad de
Paris, principalmente en plazas y salidas de subterrineos (Chitelet,
Champs—Elysées, Opéra, Odedn, Jardin des Tuileries, Montparnasse,
Saint-Germain y Saint-Michel).

En esa ocasién, el publico no fue la clase bien determinada que
asiste a museos y galerias, sino el transeinte —casual espectador—
que entraba a participar en el juego propuesto por los artistas: cami-
nar sobre superficies inestables, sentarse sobre resortes, saltar, etc.

El caricter lidico de muchas de las acciones en la calle, como las
del G.R.A.V,, ha tendido a ser reemplazada por intervenciones que,
dentro del conceptualismo socioldgico o politico, apuntan a la com-
prensién de hechos no suficientemente simbolizados. Pero esto no
supone que el arte ladico esté exento de conceptos. Se ha dicho que

los miembros del G.R.A.V. son “hijos de Marx y de Mondrian’, tal

como se desprende de las afirmaciones de Julio Le Parc:

Cuando los seres humanos comprueben que la pareja obra-espectador
no estd basada en la dependencia y la sumisién, comprenderin que un

sistema basado en estas categorias debe ser cambiado inmediatamente.*

Arte piiblico y arte del publico

Entre las obras de arte ptblico de intencién politica se encuentran
las del grupo de artistas cubanos Los Carpinteros. Al citar arquitec-
turas de edificios oficiales convirtiéndolas en carpas transportables,
parodian los discursos vacios de los politicos y su facil “traslado” de
un lugar a otro.

En la ciudad de Buenos Aires, la accién llevada a cabo por Julio
Flores, Guillermo Kexel y Rodolfo Aguerreberry en Plaza de Mayo
el 21 de septiembre de 1983, poco antes de las elecciones que devol-
vieron la democracia a la Argentina, ya es parte de su historia. Nos
referimos a El Siluetazo, que tuvo como objetivo pedir por los 30.000
desaparecidos durante la dictadura militar. Los cuerpos ausentes fue-
ron representados mediante siluetas dibujadas en el piso por artistas,
estudiantes y el publico en general. Plasmadas las siluetas en diversos
soportes, fueron luego pegadas en diferentes superficies del lugar.

4. J. Le Parc, “Guerrilla culturelle”, Robho, Paris, primavera de 1968.



EL PUBLICO DEL ARTE PUBLICO

Julio Flores, Guillermo Kexel y Rodolfo Aguerreberry, El Siluetazo. Plaza de
Mayo, Buenos Aires, 21 de setiembre de 1983

Otra accién emblemaitica, en la ciudad de Lima, fue Lava tu ban-
dera, del Colectivo Sociedad Civil. Tuvo lugar el 19 y 20 de mayo de
2000 en la Feria de la Democracia de Lima. Cuatro dias después fue
trasladada a la Plaza Mayor para reiterarse todos los dias viernes, a
partir del 30 de junio. La corrupcién del gobierno peruano exigia el
lavado simbélico de la bandera y todos podian participar de ese ri-
tual de purificacién llevando estandartes a la plaza para lavarlos con

jabdn y agua sacada de su fuente. Luego del lavado, los participantes
procedian al secado utilizando cordeles y en una oportunidad, cuan-
do estos fueron retirados por la policia, las banderas mojadas fueron
colocadas sobre los cuerpos de los participantes formando un gigan-
tesco tendal humano.’

La implicancia del puiblico que se identifica e interviene activamen-
te en las acciones previstas, como se dio en Lava tu bandera o El Silue-
tazo, permite hablar de un arte del piblico y no solo de un arte publico.

Opuestas al arte del publico, algunas formas del arte piblico son
abiertamente rechazadas. Fue el caso de Tilted Arc (1981), de Richard
Serra, una enorme escultura que interferia en el espacio abierto y
debid ser retirada por reclamos de los que vefan obstaculizado su
trdnsito por el lugar.

También debid ser retirada, por la presidn del publico, Mise-en-
scene-Mildn (2004), de Maurizio Cattelan. Imposible de soportar fue
el ver colgados de un drbol, en la plaza 24 de Mayo de Milan, a tres
maniquies de nifios. “Yo colgué a los nifios, no los ahorqué’, aclaré
Cattelan. Pero un airado vecino, ante la angustia que la obra desper-
taba en su sobrino, decidié desmontarla a hachazos, con tan mala
suerte que, al bajar al segundo de los “ahorcados”, cayé de una altura
de seis metros y debid ser hospitalizado. El tercer maniqui fue sacado
por los bomberos en medio de los aplausos del publico que se habia
reunido en el lugar.

Cuatro tipos de “ojos”: comin, snob, absolutista y critico

¢Qué nos ensefian los ejemplos que hemos presentado? Que los
paseantes —y en menor medida el caminante o el mirén— pueden
aceptar el papel de espectador y hasta convertirse en “ptiblico de arte”.

Pero ;qué es publico de arte? No se trata de una simple suma de
personas. Una acumulacién de visitantes en una exposicién no cons-
tituye un “publico de arte”. Lo minimo exigible es la conciencia de que
lo que se les enfrenta es una obra de arte, asi como lo minimo que se
le exige al ptiblico de teatro es la conciencia de que alguien est4 repre-
sentando un papel. Los rotundos cambios del arte contemporineo

5. G. Buntix, Globalizacién e identidad cultural, Seminario Internacional VII Bienal de
Cuenca, 2002, pp. 83-86.
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hacen que ese minimo exigible sea, para muchos, muy dificil de al-
canzar, como sucede en el caso del ready made. Ese objeto con doble
existencia, dentro y fuera del campo del arte, requiere de un nivel de
conciencia particular, més alld de la aisthesis o de la contemplacién es-
tética. En tanto objeto ambiguo, des-definido, demanda conocimien-
to y comprensién, es decir, la posesién de competencias particulares.

Tradicionalmente, el publico de arte es el “publico del museo”.
Siendo inherente al museo el ser publico, no es extrafio que estos
términos se hallen asociados. Sin embargo, con la apertura de los pri-
meros museos, en la Europa del siglo XVIII, los que tenian acceso a
las colecciones formaban parte del grupo restringido de amigos de los
coleccionistas o eran invitados especiales que debian solicitar citas
con anterioridad, ajustindose a dias y horarios limitados.

La situacién cambia drdsticamente con el turismo cultural, que
promueve la circulacién de “multitudes sedientas’, de acuerdo con la
calificacién de Danto. A la sed de cultura que las arroja al museo se
agrega el trinsito de grandes contingentes por las calles de las capi-
tales de la cultura.

Encuentra Guido Ballo que por los circuitos del arte circulan
cuatro tipos de “ojos”: “comun”, “snob”, “absolutista” y “critico”. La si-
necdética clasificacidn estd basada en recorridas especialmente pro-
gramadas del teérico italiano.

Frente al arte des-definido, el “0jo comtn” concluye sin més: “eso
lo hace cualquiera’, “eso lo hace mi hijo’, “el arte hoy es un chiste’, en
arte todo vale”. Muchas de las obras de arte contemporineo son, para
él, solo la ocasién de un escindalo publico. Valoriza lo tradicional, lo
popularizado, la identificacién del motivo, la belleza. Concluye Ballo
que es como si viviera en un valle y, aunque sabe que existen otros
lugares, restringe todo el mundo a ese lugar.

El “ojo snob”, diferente del “ojo comun’, busca sentirse cerca del
arte, de alli que lo encontremos casi siempre en las ferias de arte.
Goza de mostrarse como conocedor, aunque solo retiene lo que estd
en la cresta de la ola. Su contacto con la obra es superficial y suma-
mente variable, pues tanto defiende con vehemencia lo que estd de
moda como rechaza lo que cree que ya ha pasado. Ballo lo llama orec-
chiante (de orecchia = oreja) pues se le pega lo tltimo, lo que escucha

6. G. Ballo. Occhio Critico. Il nuovo sistema per vedere I” arte, Milano, Longanesi, 1966.

Fabian Burgos, Brickell Heights, 90 x 24 m, y SLSLUX, 80 x 24 m, pintura latex
acrilica sobre hormigén preparado, Miami, 2017

al pasar, como si fuera la melodia del momento. En esto se diferencia
del espectador absolutista, que se caracteriza por defender una sola
tendencia. Intransigente, no ve mis alld de su propio gusto; apunta
a una sola direccidén, por lo cual resulta imposible dialogar con él. Se
lo encuentra generalmente entre los artistas que defienden una sola
posicién, que es aquella en la que se encuentran afiliados.

Quien realmente ama el arte y se interesa por él es el espectador
“critico”. Corresponde a un espectador sensible y formado, dotado de
una especie de “ojo clinico” capaz de detectar, en la obra, sintomas de
su tiempo. Es un ojo desprejuiciado, abierto a todo.

La deconstruccién del héroe

¢A qué se enfrentan los cuatro “ojos” que se pasean por la ciu-
dad? El panorama es variado, desde monumentos y esculturas hasta
graffiti y murales. Si bien algunas obras poseen cualidades artisticas,
otras lindan con lo ornamental o lo decorativo bajo el paraguas del
nombre “arte”.

El monumento conmemorativo es uno de ejemplos més represen-
tativos del arte puiblico pero, con el paso del tiempo, la deconstruccién
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Marta Minujin, Lobo Marino de Alfajores, Museo MAR, Mar del Plata, 2014

del héroe dejé espacio a otras manifestaciones, algunas de las cuales
han llegado a convertirse en “marcas de lugar”. Entre los artistas que
han hecho de sus obras auténticos “iconos” de identificacién de de-
terminadas zonas de la ciudad, se encuentran Marino Santa Maria,
Marta Minujin y Fabidn Burgos.

El Proyecto Calle Lanin, de Santa Maria, ocupa tres cuadras de la
calle Lanin, desde Brandsen hasta Av. Suirez. Utilizando trozos de
mosaicos y azulejos, ha dado forma y color a los frentes de casas, con-
tribuyendo, de este modo, a la apreciacién de una zona de Barracas.
En cuanto site-specific, el mural incorpora la particularidad arquitec-
ténica de esa zona asociada a las formas abstractas del artista.

Como sucedié con el proyecto de Santa Maria, el Lobo Marino
de Alfajores, de Marta Minujin, se ha convertido en “marca de lugar”.
Ubicado en la explanada del Museo de Arte Contemporineo (MAR),
lo que fue una obra efimera se convirtié en emblema perdurable de la
institucién y en icono de la zona norte de la ciudad de Mar del Plata.
Inicialmente recubierto por envoltorios de alfajores Havanna (que el
publico extrafa y podia canjear por alfajores), luego tuvo un cambio
de “piel’, recubierto por laminas de aluminio dorado.

En la ciudad de Miami, un mural de Burgos se ha convertido en
icono identificatorio del distrito Brickell. Con mas de 3300 metros
cuadrados sobre la fachada de las torres Brickell Heights, sorprende
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Marino Santa Maria, Proyecto Calle Lanin, intervencién urbana, Barracas, 1999-2008

tanto por su gran tamafio como por el impacto visual de una pro-
puesta neocinética de estructura horizontal centrada en el traspaso
del color en degradé. El movimiento virtual de la obra semantiza el
movimiento real de la gran ciudad.

A las obras que son iconos de lugar se suman otras que rompen
con el paradigma del espacio-héroe. Como detalla Maria del Carmen
Magaz, el monumento conmemorativo, que sella la memoria histérica
de un pueblo, ve opacada su misién. Se vuelve hoy dificultoso esta-
blecer un nexo permanente con el pasado y extraer modelos ejempli-
ficadores para la posterioridad

La deconstruccién del héroe trae aparejada la utopia de lo popu-

lar. Dice Magaz:

Hoy no se buscan héroes de espadas o caballos; se quiere visibilizar
lo low, lo popular, a través de esculturas en homenaje a los futbolistas,
artistas o personajes de historietas, que estin mds cerca del hombre

comn, del pueblo.”

7. M. C. Magaz, “La utopia de lo popular en el arte publico de Buenos Aires, hoy: cambio
de paradigma del espacio-héroe y el nuevo espectador”, revista Temas. El retorno de la

utopia en el arte contemporaneo, Academia Nacional de Bellas Artes, Argentina, 2018, p. 8.

Y agrega Magaz:

Se eliminan los basamentos elevados que separan al espectador de la
figura escultérica; se anulan los limites fisicos, como rejas que separan
el espacio del espectador del de la propia escultura; se reemplazan los
materiales considerados “nobles”, que conllevan la idea de perdurabi-
lidad; se deja de lado la monumentalidad y se convoca a artistas no

consagrados por la critica para la realizacién de las figuras.®

En los nuevos circuitos urbanos, la figura monumental baja de su
pedestal y se integra al “lugar comdn de la gente”. Los protagonistas
del espacio publico pasan a ser personajes populares que se acercan
fisicamente, que se codean con el transetinte en su mismo nivel.

Alberto Olmedo, Javier Portales, Tato Bores, Juan Carlos Calabré,
Sandro, Spinetta, personajes de Mafalda, Patoruzii, Don Fulgencio, Cle-
mente, Inodoro Pereyra y su perro Mendieta conforman, en la ciudad de
Buenos Aires, una versién local del pop art. Los mozos de los bares de la
calle Balcarce descansan en la escalera junto a Clemente y el transetinte
toma fotos comodamente sentado en un sillén entre Olmedo y Portales.

8. Ibid., p. 9.
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Fernando Pugliese, Borges y Alvarez (célebres personajes de Alberto Olmedo y
Javier Portales), Corrientes y Uruguay, Buenos Aires, 2011

Es claro que se apunta, principalmente, al ojo comtn para quien
es importante identificar el motivo, sea este un deportista, una es-
trella del especticulo o una figura de historieta. No tendremos que
esperar mucho tiempo para contar con el debido homenaje a Mara-
dona, admirado en la Argentina y en el mundo, genial en su profesién
y “dador de felicidad”. Sintetizé Roberto Fontanarrosa: “No importa
que hizo con su vida, lo que importa es lo que hizo con la mia”. De
algin modo, las nuevas figuras del espacio publico cumplieron con
una “promesa de felicidad” (Stendhal) ligada al entretenimiento co-
lindante con la admiracién.

Paralelamente, cada vez hay menos ocasiones para la celebra-
cién del héroe en su sentido tradicional, como lo pone de manifiesto
Norberto Gémez en una de sus series de esculturas. Los personajes
entronizados, supuestamente heroicos, ostentan formas siniestras,
incémodas; sus cuerpos han sufrido mutilaciones, trasplantes inso-
lentes, prétesis absurdas. Configuran una poética de lo incongruente,
también desarrollada por Alberto Heredia. Marcelo Pacheco descri-
be esa poética en estos términos:

Materiales e imdgenes que en su consistencia penetran en la
tradicién del monumento publico y de la cultura funeraria

Norberto Gémez, S/, yeso policromado, 75 x 5 x 30 cm, 1989

como destellos en el instante del peligro, en el horizonte fugaz
de la batalla (...) Son escenarios y maquinarias de tramoya,
absurdas construcciones que abren un espacio incémodo (...)
Monumentos que invierten las superficies eternas de los mo-
numentos heroicos que la Argentina utiliza, desde fines del
siglo XIX, para construir una nacién simbélica y la ficcién de
una comunidad.’

ucesivos revisionismos histdricos, mds las mezquindades y co-

S hist | quindades y

rrupciones develadas por diferentes medios, minan el recuerdo y de-

bilitan la posibilidad de “construir una nacién simbdlica y la ficcién
p 4

de una comunidad”. La figura del héroe dotado de una individualidad

9. M. Pacheco, “Norberto Gémez entre sus fragmentos”, exposicion de Norberto Gomez,

Galeria Ruth Benzacar, Buenos Aires, octubre-noviembre 2000.
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Andrea del Verrocchio, Monumento ecuestre de Bartolomeo Colleoni, Venecia,
c. 1480

fuerte, con actitudes heroicas que van mds alld de las del hombre
comun, deja de tener vigencia. Nada parecido al condotiero como
adalid y caudillo comprometido, inmortalizado por Verrochio en la
figura de Bartolomeo Colleoni o por Donatello en la de Gattamelata.

Podriamos agregar, siguiendo a Foucault, que se ha debilitado la
figura del héroe como parresiastés, alguien que “habla franco” y actita
segtin lo que dice, aceptando el riesgo que esto comporta. Es el caso
de Dibgenes enfrentindose a Alejandro Magno. “Apértate un poco,
que me tapas el sol” fue la célebre frase pronunciada por el filésofo
ante el poderoso rey de Macedonia.'’ Didégenes, mds que Platén o
Aristételes, seria merecedor del calificativo de “héroe”.

10. M. Foucault. Discurso y verdad en la Antigua Grecia, Barcelona, Paidés, 2004, pp. 35-45.

Emilio Sarniguet, Monumento a Julio Argentino Roca, Centro Civico de San
Carlos de Bariloche, 1940

Como parresiastés, el héroe crea oportunidades, abre nuevas for-
mas de existencia derivadas de un claro interés por los demis. No
dudamos del heroismo de San Martin o de Belgrano, pero ponemos
en cuestién el lugar honorable de muchos de los protagonistas de la
historia en su devenir.

Nada mejor que el espacio publico para sentir el pulso de la his-
toria cambiante. Hay monumentos que hoy avergiienzan a muchos
en ciudades que solian exhibitlos con orgullo. Tomemos por caso los
monumentos al expresidente Julio Argentino Roca.

El revisionismo histdrico y la sensibilidad generalizada hacen hoy
imposible dedicar monumentos a figuras esclavistas, como Roca. Eli-
minado el mito de la figura entronizada, se elimina también el rito, es
decir, la repeticién del homenaje al que se vuelve una y otra vez, como
sucede en el caso del Monumento Histérico Nacional a la Bandera, en
la ciudad de Rosario, a orillas del rio Parani.

Educar al soberano
La anulacién del mito de ningtin modo justifica la destruccion del

monumento ni el vandalismo de pintadas y graffiti. Se podria pen-
sar en opciones no violentas de des-monumentalizacién basadas en
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advertencias apoyadas en datos histéricos. Por ejemplo, se podrian
agregar placas informativas que resignifiquen al personaje, dando
cuenta del contexto y de los aciertos (aunque sean pocos) y erro-
res. Al informarse sobre el momento en que se hizo el homenaje, se
pondrian en evidencia afinidades ideoldgicas entre el comitente y el
representado como parte de un segmento de historia.

Siempre serd mejor informarse que borrar, porque esto quitaria
la posibilidad de que cada uno saque sus propias conclusiones. Los
monumentos a Roca —resignificados— podrian transformarse en
espacios provechosos para re-pensar la historia argentina y para sen-
tir la injusta masacre de las poblaciones originarias, evitando que el
horror se repita.

Si existe un espacio para esclavistas, deberia existir un lugar para
aquellos que sufrieron directamente la esclavitud o lucharon en su
contra, tal como resalta en el “modelo de Burdeos”. Ademis de las
placas que contextualizan y revelan verdades ocultas, los visitantes
de la ciudad pueden ver obras que se han agregado recordando a las
victimas de la esclavitud. Mientras que en otras partes del mundo se
derriban estatuas en un intento de borrar el pasado, Burdeos adopta
un enfoque menos visceral y mis educativo.

El debate acerca de si es posible enjuiciar un producto de la cultura
del pasado a la luz de la sensibilidad del presente resurgié reciente-
mente, luego de que una plataforma de streaming retirara el film Lo
que el viento se llevé por su visién racista y esclavista. Pero eliminar un
film —realizado en 1939— no va a cambiar la historia; en todo caso,
contribuiria a olvidarla fingiendo que la segregacién nunca existié.

Una obra del pasado no tiene por qué encajar con lo que pensamos
del mundo hoy. No entenderlo de este modo nos llevaria a vaciar los
museos y descartar obras maestras como Olympia, de Manet, que resal-
ta el trabajo de servidumbre de la poblacién negra, lo que no hace mis
que ejemplificar la visidn racista de la sociedad del momento. Toda obra
de arte es un fragmento de ideologia y no debemos perder de vista que
el presente —nuestro presente— también estd destinado a pasar.

“Hay que educar al soberano”: la frase de Sarmiento atribuye al
Estado, a sus miximas autoridades, la responsabilidad de educar al
pueblo. ¢:Podra transformarse la calle en un lugar de educacién que,
cercano al ideal platénico de paideia, sea formador de valores indivi-
duales y sociales?

Estimamos que el espacio publico tiene todas las condiciones
para transformarse en un espacio de educacién por efecto de una “es-
tética generalizada”.

Lalibre disponibilidad de las obras facilita la comunicacién y trae
a la memoria el delivery electrénico de productos culturales que lle-
gan a nosotros, en nuestros hogares, con un simple toque en el tecla-
do de la computadora. Tal como observé Valery, ningtin filésofo sofié
con una sociedad como la nuestra donde se distribuyera la “realidad
sensible a domicilio”, de modo similar a como se distribuye el agua, el
gas o la corriente eléctrica."!

Una estética generalizada, apoyada en la libre circulacidn en el es-
pacio abierto se ubica en las antipodas del espacio cerrado del museo,
cuyos inconvenientes Michel Onfray destaca en Politica del rebelde:

El museo y los lugares oficiales acttian como cdmaras frigorificas en las
y &g g
que las llamas furiosas se encogen, se agotan y terminan por apagarse,

consumidas por un hielo que rarifica las posibilidades de vida."

Sin participar de las drdsticas afirmaciones de Onfray, no po-
demos dejar de considerar que una nueva circunstancia valorizé la
distribucién de las obras en el espacio publico. Nos referimos a la
pandemia del Covid-19 que modificé la vida cotidiana de los habi-
tantes del planeta Tierra. Desde comienzos del 2020, la necesidad
sanitaria de movernos en espacios abiertos resalté la importancia de
la ubicacién de las obras fuera del cubo blanco de la galeria o del
espacio cerrado del museo.

Finalmente podemos preguntar, ubicindonos en la perspectiva
del receptor —y considerando que el artista es un proveedor de ex-
periencias estéticas—, ¢qué le pide el pablico a ese “proveedor”? De
acuerdo con Groys, lo que se le pide hoy al artista es que aborde
temas de interés publico:

En la actualidad, el ptblico democrético quiere encontrar en el arte las
representaciones de asuntos, temas, controversias politicas y aspiracio-

nes sociales que activan su vida cotidiana.”

11. P. Valéry, Piezas sobre el arte, Madrid, Visor, 1999, pp. 131-132.
12. M. Onfray, Politica del rebelde, Barcelona, Anagrama, 2011, p. 238.
13. B. Groys, Volverse publico, Buenos Aires, Caja Negra, 2014, p. 11.
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Marino Santa Maria, Museo, intervencion urbana, Barracas, 2008

Ligada a la representacién de temas de interés puiblico se encuen-
tra la siempre deseable intencién educativa que eleve el nivel del pen-
samiento y la sensibilidad para que el “0jo comiin” se convierta en
“ojo critico”. Es este el “0jo” del espectador “modelo” (Eco), el que cada
obra aspira a tener.

Como ejemplo de arte extramuseistico con funcién educativa re-
cordamos Museo, de Marino Santa Maria, una instalacién que ocupd
el pareddn del ferrocarril en la calle Lanin. Museo se desarrolla entre
lo auritico y lo no auratico al presentar copias (reproducciones digita-
lizadas) de obras originales “sacralizadas” dentro del museo. Todas las
piezas de la “coleccién” tienen tamafios uniformes y estdn contenidas
en marcos idénticos. Son fragmentos de un relato discontinuo, con
producciones muy diversas, como las de Ledn Ferrari, Marta Minujin,
Eduardo Médici, Jorge Macchi, Matilde Marin o Nicola Costantino.'

El lugar especifico del arte (el Museo) se fragmenta en una multi-
territorialidad que responde a la necesidad de una recepcién amplia-
da. Esto permite que el arte, no separado de la vida cotidiana, supere
el momento “especializado” del museo y asi la calle, al dialogar con el
caminante casual, desprevenido, se convierte en un enorme organis-
mo de formacién artistica y comunicacién social.

14. Participaron de la instalacién Museo Ledn Ferrari, Luis Felipe Noé, Rogelio Polesello, Clorindo
Testa, Eduardo Stupia, Pablo Siquier, Luis Wells, Marino Santa Maria, Josefina Robirosa, Marta
Minujin, Guillermo Kuitca, Daniel Santoro, Juan Lecuona, Eduardo Médici, Jorge Macchi, Matilde
Marin, Nicola Costantino, Horacio Zabala, Eduardo Pla, Ana Eckell, Nora Iniesta, Carlos Alonso,
Andrés Labaké, Juan Doffo, Pérez Celis, Diego Perrota, Carlos Gorriarena, Carlos Cafas, Duilio

Pierri, Marcelo Pelissier, Jorge Pietra, Diana Ares y Miguel Bengochea.

Elena OLIVERAS. Licenciada en Filosofia por la Universidad Nacional del Nordeste. Doctora en Estética por la Universidad de Paris. Catedréatica en la Facultad de

Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires, y en la Universidad del Salvador. Académica de numero de la Academia Nacional de Bellas Artes y de la Academia
Nacional de Ciencias de Buenos Aires. Miembro de la Asociacién Argentina de Criticos de Arte y de la Asociacion Internacional de Criticos de Arte. Asesora editorial de
la revista ArtNexus, Bogota. Fue distinguida con el Diploma al Mérito de los Premios Konex en el area de Estética, Teoria e Historia del arte, 2006. Autora de La levedad
del limite, La cuestion del arte en el siglo XXI, Arte cinético y neocinetismo, La metafora en el arte, Cuestiones de arte contemporaneo (ed.), Estéticas de lo extremo
(ed.), Estética. La cuestion del arte, que recibié el Premio al Libro del Afio de la Asociacién Argentina de Criticos de Arte. Colaboré en varias ediciones de la revista
Temas, de la ANBA; en la Enciclopedia Iberoamericana de Filosofia, Madrid, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas; en J. Jiménez (ed.), Una teoria del arte
desde América Latina, Madrid, Taurus, y en S. Marchan (ed.), Real/Virtual en la estética y la teoria de las artes, Barcelona, Paidés.



La arquitectura en el espacio publico

JORGE HAMPTON

Podria decirse sin dudar que el espacio publico en la ciudad es la
arquitectura que la enmarca. También podria decirse que sin arqui-
tectura el espacio publico es una mera superficie de uso sin encanto
ni soporte emocional, excepto las plazas y los parques, obviamente,
donde la naturaleza es mas que cualquier arquitectura...

Pero la arquitectura puede ser —no, jmejor!, debe ser— el sopor-
te mismo del espacio puiblico, proveyendo no solo de espacio para los
usos, sino también de respaldo simbélico para la conexién emocional
de los usos.

La arquitectura patrimonial de las ciudades iberoamericanas
disfruta atin hoy de ejemplos de edificios que realzan el quehacer
urbano. Solo basta con mencionar en Buenos Aires los atrios de las
iglesias y, particularmente, la recova de la Catedral y la recova del
Cabildo. También la recova de la Plaza Miserere, siempre comert-
cialmente tan vigorosa. No es el caso de la recova de Libertador/
Alem/Paseo Colén, sumida en la poco atractiva monotonia del mo-
vimiento perpetuo de vehiculos y peatones... es pl’lblico, pero no
es convocante, le falta identidad y su propia linealidad la traiciona.
El Centro Cultural Kirchner, tanto patrimonial como reciclado, no
aportd nada a la arquitectura en el espacio publico: solo una puerta
de ingreso a un interior de arquitectura maravillosa. Mejor el Teatro
Coldn, con su icdnica marquesina protectora.

Las galerias comerciales patrimoniales, concebidas con una
dimensién urbana, en todo caso, por lo menos generan ese es-
pacio fluido cubierto que une dos calles con comercios interio-
res. La Galeria Giiemes, las Galerias Pacifico o el Pasaje Barolo
en Buenos Aires son excelentes ejemplos: el pablico estd en el
espacio privado/publico, estd en una transicién de continuidad
urbana de alto contenido emocional, mis alld de los productos
expuestos en vidrieras.

En cuanto a la arquitectura contemporanea, en Buenos Aires es
dificil identificar ejemplos que nos remitan sin dudar a una relacién
espacio urbano/soporte arquitecténico generosa y contundente, Ni
un programa netamente publico como el Teatro San Martin de la
avenida Corrientes supera una angosta marquesina y una débil co-
nexidén con la calle Sarmiento.

El sector privado ha sido particularmente mezquino en ceder
espacio a la ciudad. Esa linea abstracta heredada de la Colonia que
define la manzana urbana y que separa lo publico de lo privado se
materializa a ultranza como muros, rejas y vidrio que definen el
adentro y el afuera, lo mio y lo de todos...

Y el sector publico ha caido en la misma trampa. Mas alld de las
calles y las veredas, el enrejado de parques nos plantea una ajenidad tal,
que hay que conscientemente cruzar una barrera real para estar aden-
tro. Si bien es un adentro botdnico de todos, hay otros que estdn afuera.

Un par de elocuentes ejemplos latinoamericanos de “arquitectura
en el espacio pablico” pueden ser ttiles para ilustrar las diferencias.

El Museo de Arte de San Pablo (MASP), imaginado por la ar-
quitecta italiana devenida brasilefia Lina Bo Bardi en 1957 e inaugu-
rado en 1968, es una de las grandes obras de implantacién urbana del
mundo, estoy seguro. El museo se levanta sobre la Avenida Paulista,
encima de una autopista, lo que lleva necesariamente a una estructura
de grandes poérticos de una luz de mds de 70 metros. Pero este doble
pértico, lejos de esconderse, se celebra pintado de un rojo furioso, y
abajo, colgando, las dos plantas libres de unos 2000 m? cada una, la
primera para exposiciones temporarias, administracién y talleres, y la
segunda, una gran planta libre, para el arte. Debajo de las salas queda
una gran plaza cubierta, con una altura de unos 8 metros, o sea, una
plaza urbana de sombra, sin lluvia...
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El Museo de Arte de San Pablo es un crudo contenedor de arte encima y debajo de una plaza publica (Instituto Lina Bo e P. M. Bardi)

La plaza es, entonces, un gran patio civico definido por el arte y
abierto a la ciudad. Sin duda, es un edificio de caricter monumental,
actitud de la cual el modernismo intentaba renegar en los afos cin-
cuenta; pero en este caso es tan clara la decisién de diluir ese fino limite
entre el espacio publico y el programa propio mediante una plaza cu-
bierta en continuidad explicita con la vereda que se interpreta como un
edificio con pretension de ser monumento ttil superando ampliamente
la condicién del monumento simbélico.

Elinterior de las salas colgantes sigue la misma ldgica que la estrategia
urbana: grandes espacios para la flexibilidad y el disfrute desestructurado

del arte. Se trata de una novedad extraordinaria en el modo de exponer
los cuadros. Lejos de pretender cronologias y clasificaciones, el arte estd
dispuesto, no en recintos, sino disperso en una gran planta sin limites
aparentes. Como si fuera poco, cada cuadro esta colocado sobre un atril
de vidrio, de tal manera que también se ve el reverso de la tela. Aqui la
intencién es claramente evitar el marco formal, la “ventana” al sujeto o
al paisaje, y definir el cuadro como su lugar en el atril, como el pintor lo
pintd. Este recurso elemental, también disefiado por Lina Bo Bardji, po-
sibilita una visualizacién de la totalidad del espacio de exposicién donde
la disposicién aleatoria de los cuadros permite una interaccién dindmica
para el observador... una captacién vivencial y creativa del arte.



LA ARQUITECTURA EN EL ESPACIO PUBLICO

El MASP presta a la ciudad una gran plaza sin sol ni lluvia para actos publicos
multitudinarios (Instituto Lina Bo e P. M. Bardi)

Como si fuera poco, carga con una tremenda intencionalidad
ideoldgica. Segtin Lina Bo Bardi: “Los nuevos museos deben abrir
las puertas, dejar que entre el aire puro y la nueva luz. Entre el pasado
y el presente no hay solucién de continuidad. Es necesario adaptar
a la vida moderna, infelizmente melancélica y distraida por tantas
pesadillas, a la gran y noble corriente de arte (...)"

El SESC - Fabrica da Pompeia, construido en 1977 en San Pablo,
también obra de Lina Bo Bardi, es la refuncionalizacién de una fabri-
ca a la que se agrega la construccién de edificios para usos diversos
(deportes, arte, gastronomia, teatro, soldrium, etc.). Aqui las calles
entre edificios viven “la arquitectura y el espacio publico’, ya que cada
programa tiene una impronta explicita de disfrutar la distensién de
una calle interna en una ciudad intensa.

Un gran ejemplo del sector privado son las Torres del Parque en
Bogotd. Son unos edificios en altura que imaginé el muy admirado
arquitecto Rogelio Salmona en los afios sesenta, inaugurados en el
1974: tres torres ladrilleras envolventes encastradas alrededor de la

Plaza de Toros.

Al ser una propiedad privada y un proyecto de vivienda popular,
es increible que se ceda un 75% del predio como espacio publico, un
ejemplo generoso y tnico en una ciudad cerrada, “un espacio otro’, lo
llamaba Salmona, un espacio abierto a la ciudad. Efectivamente, lejos

Las torres ladrilleras del arquitecto Salmona en Bogot4, insertadas en un parque
privado de uso totalmente publico (foto de Internet)

de plantear un limite entre el espacio publico y el espacio privado,
lo diluye con una plaza totalmente accesible a cualquier paseante. O
sea, no existe la linea conceptual, comun a toda Hispanoamérica, que
separa lo mio de lo de todos... Todo lo contrario, hay una integracién
manifiesta que hace a la convivencia urbana.

El conjunto, tres torres de 17, 23 y 36 pisos, respectivamente, con
240 departamentos, estd envuelto con un manto de ladrillos artesana-
les que ofrecen al sol bogotano el color de la tierra, en clara referencia
a una apuesta por la arquitectura local, una apuesta de ruptura con
la imagen tecnoldgica neutra de la arquitectura internacional vigente.

Salmona mismo vivié en las Torres del Parque, disfrutando de su
guerra personal “contra el dngulo recto” y verificando a diario que la
domesticidad puede convivir perfectamente con la densidad urbana
y la economia de recursos.
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El espacio bajo salas de lectura de la Biblioteca, supuestamente convocante, es de accesibilidad complicada y resulta mas bien un lugar urbano secreto para iniciados

(Fundacion Clorindo Testa)

¢Tenemos en la Argentina ejemplos de arquitectura contem-
pordnea en el espacio piblico de la elocuencia de estos ejemplos
latinoamericanos?

Pienso en los centros comerciales actuales, donde el sector priva-
do juega a la cosa publica en estado de negacién urbana total, con-
trolado por guardias y conductas de correccién social aptas para el

shopping. No califican...

La Biblioteca Nacional, de Clorindo Testa, Bullrich y Cazzaniga,
es un buen ejemplo de un emblemaitico edificio puiblico de gran pre-

sencia y gesto formal rupturista con pretensién convocante. La gran
explanada publica es un espacio bien definido por las cuatro patas
del animal, pero aislada de la ciudad por jardines y desniveles. El
espacio es dificilmente accesible por escalinatas (;62 escalones desde
la calle Austria!) y rampas (100 metros desde Agiiero) y apta solo
para alguna funcién cultural especifica. La biblioteca est4 ahi, arriba
en el cielo las salas de lectura y soterrados los depdsitos de libros,
todo cargado de una impronta monumental, cerca del gesto sensorial
para el individuo, pero lejos de una interaccién social con la ciudad.
El espacio cedido a la ciudad es para los parques de la ciudad, no para
la gente de la ciudad.



LA ARQUITECTURA EN EL ESPACIO PUBLICO

La Biblioteca Nacional en Buenos Aires es una sobreactuada arquitectura
para el espacio publico cargado de simbolismo icénico rupturista (Foto: Alejandro
Leveratto)

Inclusive el nuevo gran edificio piblico de la ciudad, la sede del
Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires, en Parque Patricios —del
estudio inglés Foster, con Berdichevsky y Minond como asociados lo-
cales—, con su contundente arquitectura de flexibilidad y transparen-
cia, deberia calificar como “arquitectura en el espacio publico”. Su gran
marquesina protege el frente del edificio y resulta un generoso atrio
desde donde se aprecia la burocracia en accidn. Pero este espacio prote-
gido, supuestamente publico, origen mismo del partido arquitecténico,
es solo para el usuario que efectivamente pueda superar el control en
una importante reja metalica que define la linea municipal del predio...
Se accede por una portdn al lado de la garita del guarda...

El Malba tiene una intencionalidad explicitamente convocante:
una plaza como atrio elevada para la cola de los entusiastas del arte,
donde varios escalones marcan el territorio privado, en préstamo a
la ciudad. Es un atrio semicubierto integrado a la fachada de acceso
con una amplia transparencia visual al interior. Aqui la arquitectura
misma define los limites de un afuera semiptblico, sin cercos ni mds
limite que la materialidad de un piso distinto de la vereda publica.

Un reciente ejemplo porteiio son los edificios del Polo Cientifico
Tecnolégico, donde funciona el Ministerio de Ciencia, Tecnologia e

El gran atrio cubierto de la sede del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires,
desde donde se veria la administracion en funcionamiento, resulta un espacio
publico cercado y controlado (Foto: Alejandro Leveratto)

Innovacién Productiva y que incluye el edificio del Conicet en el barrio
de Palermo. Producto de un concurso de anteproyectos, los ganadores
(arquitectos Parisow/Schargrosky asociados con Hauser-Ziblat) pro-
pusieron el reciclaje de estructuras existentes (ex Bodega Giol), una
importante obra nueva, un atrio y una plaza publica en clave de juegos
cientificos para nifios. La planta baja del conjunto es muy penetrable y
da acceso desde el atrio al Museo de la Ciencia, al auditorio, a la plaza,
al restaurante y a los programas administrativos del Conicet. El atrio,
elevado varios escalones y con un par de estanques, es también el sitio
protegido para los accesos, los grupos escolares y los reclamos gremiales,
ahora lejos del trénsito vehicular. Los edificios importan al espacio publi-
co en cuanto limites amables y discretamente elocuentes. No hay preten-
sién de“gran arquitectura’, solo el ordenamiento obvio de accesos a usos.

¢Qué nos dicen estos cuatro edificios?

Pareciera que hoy la arquitectura publica o privada debe autopro-
tegerse para evitar desmanes. También pareciera que hoy, més alld de
las cuestiones funcionales, los edificios interactiian solo visualmente
con la ciudad, procurando evitar el manoseo del publico, que en su
conviccidén de transmitir mensajes politicos o comerciales tiende a
vandalizarlo todo, sea publico o privado.
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El Museo de Arte Latinoamericano le presta a la ciudad un atrio de escala afin al uso de las visitas a las exposiciones (Foto: Alejandro Leveratto)



LA ARQUITECTURA EN EL ESPACIO PUBLICO

En el Polo Cientifico Tecnolégico sobrevive un atrio, antes patio de maniobras, que resulta conector entre varios programas y la ciudad (Foto: Albano Garcia)

Pero la cosa ptiblica —podria decirse si uno supera prejuicios y
percibe la evidencia cotidiana— es para el uso y el abuso, para el des-
gaste y el deterioro, para el vandalismo. La cruda realidad dice que
es la reparacién reiterada y el renacimiento del objeto o el edificio lo
que hace viable la educacién que nace de la confrontacién. Reiterar la
“puesta en valor” del edificio o el objeto cultural es lamentablemente
necesario, pero afortunadamente muy util, ya que demuestra la nece-
sidad de lo bello para el que lo percibe como tal, o la indiferencia para
aquel a quien le resulta indiferente.

No se debe tratar la cosa publica como si fuera privada porque
no lo es... es de todos... y si algunos lo quieren asi, bello e impoluto,

otros lo quieren como expresién de su propia exasperacién social o
politica. Lo vemos en las calles, pintadas hasta el hartazgo con mds
voluntad de expresién que resultado estético.

Todos los habitantes urbanos, y en especial los arquitectos, urba-
nistas y actores sociales, debemos estar particularmente atentos a estos
nuevos comportamientos y debemos resolver espacios construidos y
lugares convocantes para la apertura social, y, eventualmente, para el
ajuste que imponen las distintas modalidades de vivir en la ciudad.

“ . TR ..
La arquitectura en el espacio ptblico” es la esencia misma de la
convivencia urbana desde que se inventé la ciudad.
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Buenos Aires y la declinacion de lo sagrado

FERNANDO DIEZ

El alma de las antiguas ciudades griegas residia en sus lugares sa-
grados. Una nocidn reverencial de profundo respeto corporizado en
lo edificado. Arquitectura y escultura cumplian en sefalar un lugar,
servian de testimonios concretos de la conexién de la ciudad con sus
dioses. Aunque menos visiblemente, ese espacio sagrado represen-
taba también la comunién de los habitantes, un mandato previo a
su propio tiempo, anterior a la discrepancia y a la politica. Acorda-
do por generaciones anteriores, inseminado en la profundidad de la
conciencia, en una dimensién donde estdn las certezas que no pue-
den argumentarse. Tanto en las mentes como en las representaciones
construidas, ese era el lugar de lo inviolable, de una realidad evidente,
incontestable. El lugar sagrado es asi, previo y posterior al presente, a
la vida y la muerte de cada persona.

La dimensién de un espacio sagrado visible, que se hace presente
en el dominante temenos de la antigua ciudad griega, es la calificaciéon
también del espacio cotidiano, el contrapeso de lo diario y lo terrenal
con la presencia de lo eterno y lo divino corporizado en construccién
y escultura. Martienssen ve su surgimiento en el paso de unos ritos
que se realizaban originalmente al aire libre a unos ritos que se reali-
zan en un lugar construido, coincidiendo con el paso de la adoracién
de objetos puramente naturales (como 4rboles o piedras) a un simbo-
lo antropomérfico.! Sin embargo, en la ciudad helenistica lo sagrado y
lo profano estdn unidos, también, en la imagen de la ciudad,> munida

1. El paso, dice Martienssen, de unas ceremonias ctdnicas (de la tierra) a la religion olimpi-
ca. R. D. Martienssen, La idea del espacio en la ciudad griega, Buenos Aires, Nueva Vision,
1979, p. 67.

2. La nocién de “imagen de la ciudad” puede tener también el sentido fenomenolégico
contemporaneo, como fue desarrollada en los afios sesenta por Lynch, autor del libro homoé-
nimo, aunque se refiere mas a elementos de esta que a una idea de totalidad: Kevin Lynch,
The Image of the City, Cambridge, Massachusetts: The MIT Press, Massachusetts Institute
of Technology, 1960.

de su propio y distintivo genio, de una personalidad. Esta persona-
lidad no guardaba relacién alguna con el aspecto o representacién
fisica de la ciudad, sino que se expresaba con apariencia humana,
siguiendo “la tendencia griega a dar forma humana a toda clase de
poderes y abstracciones”? De este modo, el genio de la ciudad queda-
ba expresado en una deidad guardiana o héroe fundador del mismo
nombre epénimo. Es la figura humana, corporizada en escultura, el
sélido argumento de un sentimiento compartido, de una nocién de
lo comin, de una personalidad de la ciudad que necesariamente es
también la de quienes la habitan.

Sin embargo, la nocién de lo sagrado no estaba separada o aisla-
da en el recinto del temenos, sino que se proyectaba a toda la ciudad
y la nutria de su genio. La ciudad como cuerpo politico era, como
tal, indivisible. Una totalidad que no podria confundirse con la parte,
dice Martienssen, como nos resulta a nosotros ahora tan familiar en
la costumbre de describir la ciudad con la cita de un fragmento. Ha-
bitual en la postal moderna, donde una gran avenida rematada por un
monumento reconocible es suficiente representacion de esa totalidad.

Si nos separan siglos de aquella nocién de lo sagrado, nos man-
tienen unidos, sin embargo, innumerables representaciones disemi-
nadas por la ciudad. La Republica, blanca, subida a la Pirdmide de
Mayo. Invocacién de la virtud femenina y resonancia de la gran Diosa
Blanca que Robert Graves rastreé hasta antes de la antigua conver-
sién de los pueblos mediterrdneos a un patriarcado que masculinizé
anteriores deidades femeninas.* Estin también nuestros héroes fun-
dadores, armados sobre triunfantes caballos enardecidos, casi siempre

3. Gardner, citado por Martienssen, op. cit., p. 31.
4. Robert Graves, The White Goddess - A Historical Grammar of Poetic Mith, Nueva York,
Farrar, Straus and Giroux, 2013 (1948). Editor digital: Rusli ePub base rl.2. Traduccién de

Luis Echavarri.
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Fuente de Venus, también llamada de las Nereidas, de la escultora Lola Mora,
en su ubicacioén original en el Paseo de Julio, hoy avenida Leandro Alem. Autor
no identificado perteneciente a la Sociedad Fotogréafica Argentina de Aficionados
(Coleccion César Gotta)

de oscuro bronce. Ambos relacionados con el origen, el fundamento
y el cardcter de la Nacidn todavia incierta en que se constituia el pais
que habia sido antes mera dependencia de una corona distante, re-
flejo de otra cosa. Después de la proclama y la ley fueron el mérmol
y el bronce los medios de materializar en el espacio la nocién de un
origen y destino comun. Pero hubo también invocaciones a deidades
anteriores, que en su universalidad sirvieron para reconocer un linaje
cultural que se relacionaba directamente con la Antigiiedad cldsica.
Asi vemos también las acudticas Nereidas en la Costanera Sur, cuyo
pesado médrmol Lola Mora convirtié en ingrdvidas figuras en la Fuente
de Venus, coronada por la diosa desnuda, igualmente blanca.” Tampo-
co larepresentacién humana de la ciudad o del pais nos es extrafia. En
el llamado Monumento de los Espasioles —La carta Magna y las cuatro
regiones argentinas—° aparecen las regiones representadas por figu-
ras humanas: La Pampa es femenina, en tanto que los Andes, el Rio
de la Plata y el Chaco son masculinas, las cuatro de oscuro bronce.
En compensacidn, la Republica es blanca y femenina en la cima del

5. Rodrigo Gutiérrez Vifiuales, Monumento conmemorativo y espacio publico en Iberoamé-
rica, Volumen 40 de Cuadernos Arte Catedra, Editor Catedra, 2004, p. 231.
6. Agustin Querol Subirats y Cipriano Folguerolas, 1908-1927.

La carta Magna y las cuatro regiones argentinas, también llamado Monumento
de los Espanoles, 1921 (Coleccion Dir. Gral. de Paseos, Museo de la Ciudad)

monumento. Blancura que para los siglos recientes quedd asociada a
lo ideal, lo eterno, lo que trasciende la agonia de la vida diaria.

Sino lo sagrado, al menos la nocién de lo divino o de un ideal apa-
rece en estas representaciones que son personas a la vez de este mun-
do y ala vez de otro. El mdrmol o el bronce habian sido elegidos por
su longevidad, por prestarse a la ilusién de eternidad que ofrece su re-
sistencia material, como si la piedra pudiera conjurar la mortalidad de
la carne que representa. Hannah Arendt habia considerado la ciudad
y la arquitectura como el remedio griego a la precariedad de la vida.
La polis expresaria la ambicidn y la posibilidad de lo perdurable.” Una
dimensién donde los valores serfan inalterables, las ideas inquebran-
tables y la identidad permanente. Si la representacién de lo sagrado
estd presente entre nosotros en numerosas alegorias diseminadas en la
ciudad, también es verdad que solo puede estarlo como la presencia de
un cuerpo embalsamado, como la de aquellos animales de los museos
de ciencias naturales: los vemos como vivos, pero los sabemos muer-
tos. Queda en ellos al menos un remedo, un recuerdo de la vida, como
queda en nuestras representaciones un reﬂejo de sacralidad.

7. Hannah Arendt, La condicién humana, Buenos Aires, Paidos, 2003, p. 219.
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Ya en el siglo XIX lo sagrado se habia exilado al interior de los
templos. Ocupé su lugar una nueva nocién de urbanidad, los espa-
cios de la respetabilidad urbana. La alameda o el boulevard serian
espacios de un ritual ya no en el sentido antiguo, colectivo, obligato-
rio, sincronizado, sino el de la costumbre, libre, casual, aunque es-
condiera cédigos de conducta y diferenciacién no menos estrictos.
Escenarios de la vida diaria y de la estratificacién social donde, como
deliciosamente retraté Proust, una mirada que no se concede o un
saludo demasiado corto puede significar marginacién y vergiienza,
asi como una sonrisa y un “buenos dias” puede ser un bdlsamo parala
inseguridad dubitativa de una aspiracién ascendente en la escala de
la consideracién social.

La urbanidad es una cualidad que supone algo mis que espacios,
edificios, monumentos. Una agregacién mds o menos coherente de
construcciones. Supone también una conducta asimilada, una con-
viccién colectiva sobre las cualidades de esos espacios como repre-
sentativos de presupuestos y compromisos sociales. Algo que puede
observarse también en sentido inverso, la ciudad como resultado acu-
mulativo de la preexistencia de esos acuerdos.

En el plano de Garay para Buenos Aires, del que sabemos por
una copia del siglo XVIII que se guarda en el Archivo General de
Indias de Sevilla®, podemos ver los nombres a quienes se asignarian
las manzanas, pero mds significativo atin es el espacio entre ellas, que
ya no serd simple extensidn, sino espacio publico, la dimensién fisica
de lo comin que da lugar a la cualidad urbana. Un espacio que con el
tiempo se reconoce formal, delimitado, espacial, concreto. Con unas
cualidades espaciales y ambientales propias, pero también juridicas
y simbélicas. Donde la acumulacién de lo que Aldo Rossi habia lla-
mado “hechos urbanos™ va tejiendo la compleja y diversa variedad de
acontecimientos construidos que producen una escena singular, un
paisaje preciso, un lugar tinico, dotado de una identidad irrepetible.

La ciudad resulta, en consecuencia, un hecho cultural paradéjico
para nuestra sensibilidad moderna, acostumbrada a la expresién ar-
tistica como una obra delimitada por el marco temporal y material
que registra la firma y la fecha del autor. La ciudad, como la lengua,

8. Margarita Gutman y Jorge Enrique Hardoy, Buenos Aires 1536-2006: Historia urbana del
Area Metropolitana, Buenos Aires, Infinito, 2007, p. 31.

9. Aldo Rossi, La arquitectura de la ciudad, Barcelona, Gustavo Gili, 1981.

fue fendémeno antes que proyecto. Es un hecho cultural en un sentido
aun mds profundo, ya que no es el producto de una voluntad reco-
nocible, sino de una acumulacién socializada por el propio proceso
de su lenta evolucién. Su valor no radica en una calidad, sino en su
identidad. Un caricter que deviene de la historia coman. Como tal,
no puede argumentarse, no puede estar ni bien ni mal. Simplemente
es. El lugar al que volvemos para saber quiénes somos. La lengua
que hablamos y la ciudad donde nacimos nos identifican como pocas
otras cosas, y aunque esas nociones se asimilan a lo que llamamos
“cultura’, tienen poco que ver con la nocién autoral del arte moderno,
que desde el Renacimiento se concibié cada vez mds como producto
de la voluntad de un plan. La lengua o la ciudad no son creadas en el
sentido de una voluntad, sino del inevitable epifenémeno del trans-
currir de la vida. El resultado de un proceso acumulativo, colectivo,
histérico, cuya inapelable verdad radica en la consecuencia y no en
el propdsito. Claro que en el caso de la ciudad podemos identificar
planes, urbanistas, arquitectos, autores y obras singulares, pero no es
sino en la combinacién con las preexistencias anteriores y la acumu-
lacidén de acciones posteriores que esos proyectos se hacen realidad,
se materializan en una suerte de palimpsesto que siempre conserva
las trazas de hechos anteriores. Cuando la riqueza de esa acumula-
cién se hizo reconocible, como lo era ya en la antigua ciudad griega,
la intencién de dotar al proceso de previsibilidad y riqueza devino en
plan y propésito, pero siempre fue mis fuerte el poder evocativo de la
ciudad histérica que el de ninguna construccién instanténea.

Al influjo del Romanticismo, el siglo XIX retomé las lecciones
urbanisticas, no solo de espacios extraordinarios constituidos por los
monumentos de las ciudades antiguas, sino también de espacios ur-
banos constituidos por edificios ordinarios, anédnimos. Al apreciar el
valor de esos espacios, que por su definido caricter habian sido re-
conocidos como lugares, sitios significativos apreciados por viajeros
y paisajistas, fue inevitable también la emergencia de la idea de un
arte urbano.

Para Camillo Sitte, el arte urbano era algo admirable que reco-
nocia en la ciudad histdrica, aunque no tan ficil de reproducir en la
ciudad industrial de fines del siglo XIX, cuando publica Construccion
de ciudades de acuerdo a principios artisticos.'’ Un libro de algiin modo
nostalgico en la exhaustiva descripcién de lugares implicitamente

10. Camillo Sitte, Construccién de ciudades de acuerdo a principios artisticos (1889), Bar-

celona, Canosa, 1926.
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Paseo de Julio, hoy Avenida Leandro Alem, desde la Casa de Gobierno. Autor: Francisco Ayerza, 1891, perteneciente a la Sociedad Fotogréafica Argentina de Aficionados
(Coleccion Luis Priamo)
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modélicos, tales como el Foro de Pompeya, el Campidoglio en Roma,
la Piazza dei Signori en Verona o de San Marco en Venecia, pero
también de innumerables plazas y calles del norte de Europa donde
la fusién entre la construccién ordinaria y los monumentos publicos
—palacios y catedrales— constituye un todo amalgamado. Segin
Francoise Choay, el libro de Sitte tiene origen en “una constatacién
limitada y precisa: la fealdad de la ciudad contemporanea” (del siglo
XIX) “o mds precisamente, en su carencia de una calidad estética”!!
No se trata, sin embargo, de una condena de todos los aspectos de la
ciudad del industrialismo, sino de la aceptacién de sus carencias. No
ofrece una férmula para resolver el acelerado crecimiento y la radical
transformacién de la ciudad, pero ensaya algunas propuestas puntua-
les. El arte urbano no seria solamente el despliegue de una disciplina
sobre el territorio; seria también una forma de sabiduria colectiva,
una manera en que el presente podria montarse sobre el pasado ex-
presando la continuidad de la experiencia comin; reconociendo que
no hay ciudades nuevas en el sentido en que el término puede apli-
carse a un objeto, porque cuando esa acumulacién colectiva de obras
publicas y edificios privados adquiere urbanidad necesariamente ha
pasado un tiempo considerable y la propia aventura de su construc-
cién ha producido formas imprevisibles, se ha impregnado de acon-
tecimientos y ha suscitado otros.

Poco queda de la alameda o del Paseo de Julio que recorrié hacia
el norte la ribera de Buenos Aires en los siglos XVIII y XIX, pero
subsiste la recova que la enfrentaba constituida, no por un monu-
mento publico, sino por una sucesién de edificios ordinarios. Los edi-
ficios no son los mismos y, sin embargo, la recova subsiste. Aunque
algunos de ellos sean de considerables proporciones, e incluso cobi-
jen instituciones publicas, mantienen sobre el antiguo frente urbano
una decidida vocacién de conjunto, una solidaria disposicién para
constituir un hecho mayor, la recova y el propio frente urbano que
todavia hoy se extienden hasta la Recoleta, a pesar de la interrupcién
de imperdonables exenciones reglamentarias y brutales intervencio-
nes viales realizadas en nombre de la modernidad. Esa es precisa-
mente la clase de arte urbano que registraba Sitte en innumerables
ejemplos, el arte por el que las partes producen un conjunto de mayor
valor que su sola suma.

En la evolucién de Buenos Aires se puede apreciar cémo, hacia el
final del siglo XIX, se va afirmando la percepciéon de la importancia

11. Francoise Choay, Alegoria del patrimonio, Barcelona, Gustavo Gili, 2007.

del arte urbano para formalizar la nocién de lo publico, que se ins-
trumentalizaria con lo que entonces se llamaron “obras de embelle-
cimiento”. Un capitulo importante de ese movimiento lo constituyen
los paseos, plazas y parque publicos que comenzaron a sefialar la
importancia de un lugar mediante un disefio cuidadoso que inclui-
ria obras de arte. Aunque el afin modernizador estaba comandado
por una visidén higienista de intenso arbolado, al modo de los bule-
vares parisinos de Alphand,'? no excluia importantes elementos de
representacion. Las piezas de escultura funcionaban como elemento
consagratorio, al igual que pequefias construcciones, como temple-
tes, escalinatas o puentes, contribuian a formalizar espacios nuevos y
otros existentes que en tiempos anteriores habian sido apenas vacios,
paradas de carretas o “huecos” sin tratamiento; a lo més, plazuelas
que resultaban de la extensién del atrio de las iglesias.'

Al comenzar el siglo XX se podia comprobar a simple vista el
éxito de esa consagracién de los espacios publicos, no solo en la afir-
macién de plazoletas, plazas y parques, sefialados por fuentes y mo-
numentos conmemorativos, sino también en la manera en que esas
piezas se combinaban entre si, estableciendo hitos y referencias que
contribufan a estructurar la mayor extensién de la ciudad.' Pero
también en la nueva dignidad de las calles ordinarias, estableciendo
un estindar de veredas ordenadas, empedrados regulares y cordones
rectilineos de granito prolijamente tallado. NO ESCUPIR EN EL
SUELO era un pedido en voz alta que ocupaba las entradas de los
edificios, cuyo dictado pedagégico se fue extendiendo sobre la vereda
adyacente, del mismo modo que ya no seria permitido orinar en la
calle (aunque ahora ha vuelto a setlo). El proceso por el cual se fue
constituyendo esa dignidad del espacio publico y la respetabilidad
de nuevos paseos como la Costanera Sur y los parques de Palermo
mostraron el crecimiento conjunto de obras y conductas.

12. Jean-Charles Adolphe Alphand (1817-1891). Ingeniero y urbanista francés que a las
ordenes de Haussman contribuyé a la construccion de plazas y bulevares. Puede verse
Anthony Vidler, “Los escenarios de la calle: transformaciones del ideal y de la realidad”, en
Anderson Stanford (ed.), Calles. Problemas de estructura y disefio, Barcelona, Gili, 1981,
pp. 36-121.

13. Sonia Berjman, La plaza espafiola en Buenos Aires 1580/1880, Buenos Aires,
Kliczkowski, 2001, p. 49.

14. Me atrevo a referir a mi poco conocido trabajo del afio 1984, que incluia un exhaustivo
relevamiento morfolégico de los espacios publicos de la ciudad: Fernando Diez, Morfologia
urbana. Tipificacién del espacio urbano de la Ciudad de Buenos Aires, Buenos Aires, Insti-

tuto de Disefio, Universidad de Belgrano, 1984.
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Calle Olavarria en La Boca. Autor: H. G. Olds, 1901 (Ediciones de la Antorcha)



BUENOS AIRES Y LA DECLINACION DE LO SAGRADO

En ese proceso puede distinguirse entre la obra, el acto de su
ejecucién y emplazamiento, y la irradiacién que esa nueva presencia
ejerce sobre el espacio circundante y las propias formas sociales. La
respetabilidad o dignidad que logra infundir en el espacio urbano y
el sentimiento de decoro, educacién y comportamiento en quienes
lo visitaban. Asi como Alois Riegl, apenas comenzado el siglo XX,
habia hecho una diferencia entre monumento y monumento his-
térico,"” puede apreciarse el diferente estatuto entre el monumento
que es nuevo y el que tendrd el mismo monumento transcurridos
los afios, luego de que los ritos de las inauguraciones, conmemora-
ciones y homenajes hayan producido una nueva valoracién de este y
de los espacios que calificaba. Riegl diferencia entre el monumento,
aquel que ha sido levantado con ese propdsito conmemorativo, y el
monumento histérico, aquel que ha adquirido significado por los
hechos que a lo largo de la historia han quedado a él asociados.'

Ambos fendmenos pueden rastrearse en Buenos Aires. El Cabil-
do, por ejemplo, que no fue levantado como monumento sino como
edificio de gobierno, luego de un largo periodo de abandono, termi-
né transformado en monumento histérico por declaratoria de 1933
(mutilado, pero voluntariosamente restaurado por Mario Buschiazzo
en 1940 )."” Son numerosos los ejemplos de monumentos concebidos
como tales; el primero o mds notable, la Pirdimide de Mayo. Aunque,
con el paso del tiempo y la acumulacién de acontecimientos, frecuen-
temente el monumento conmemorativo termina por transformarse
también en monumento histérico.

El caso de la Pirdmide de Mayo y las diferentes perspectivas
con que fue considerada ilustra muy bien esta situacién. Primero,
como un monumento conmemorativo de la Revolucién de Mayo,
cuando en 1811 Francisco Cafete la construye en su posicién ori-
ginal, centro de la entonces llamada Plaza de la Victoria. Con el
correr del tiempo fue percibido como un monumento “carente de
grandeza’, de insuficiente envergadura o valor artistico en propor-
cién al hecho conmemorado, por lo que fue objeto de diferentes pro-
puestas de sustitucién hasta que, en 1857, es finalmente reformada

15. Alois Riegl. (1858-1905) E/ culto moderno a los monumentos, Boadilla del Monte, A.
Machado, 1987.

16. Siguiendo la discusion de Choay, op. cit., pp. 142-144.

17. Alberto Petrina y Sergio Lopez Martinez, Monumentos Histéricos Nacionales de la Re-
publica Argentina, Ciudad de Buenos Aires, Buenos Aires, Ministerio de Cultura de la Na-
cion, 2017.

Parque 3 de Febrero en Palermo, 1916 (Coleccién Dir. Gral. de Paseos, Museo
de la Ciudad)

por Prilidiano Pueyrredén. Este aumenta su tamafio y conserva la
anterior pirdmide en su interior, una manera de preservar el “valor
histérico” (en términos de Riegl) que para entonces ya poseia la pi-
rdmide original. Pueyrreddn la corona con la imagen femenina a la
que ya hemos hecho referencia, la Republica esculpida en marmol
por Joseph Louis Dubourdieu.'® Segin detalla Gutiérrez Vifiuales,
el periodo posterior ve desarrollarse diversas iniciativas y proyectos
para reemplazarla por un monumento mis importante. El pais era
mds rico y le parecia un monumento demasiado modesto.'” Sin em-
bargo, no se concebia quitarla, sino incorporarla a un monumento
mayor. Ya no era solo el monumento que fue al principio, sino que
ahora era también un monumento histérico. Felizmente se decide
conservarla cuando, en 1912, es trasladada 63 metros para ocupar
el centro de la Plaza de Mayo, un acontecimiento memorable en si
mismo, con el extraordinario dispositivo de traslado sobre rieles,
que contribuyé nuevamente a la historia del monumento mismo. Al
conservar el monumento se reconocié la primacia del valor histéri-
co sobre la pretendida grandiosidad de los proyectos que lo habrian
sustituido.

18. Gutiérrez Vifiuales, op. cit. pp. 230-231
19. [dem, p. 239.
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Plaza de la Victoria con la antigua Piramide de Mayo. Daguerrotipo de autor no identificado, 1854 (Museo Histérico Nacional)
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Plaza de la Victoria con la Piramide de Mayo de Prilidiano Pueyrredén, ca. 1877. Autor: Carlos Feltscher (Coleccion Lorenzo Guller Frers)

El conjunto de acciones sobre el espacio publico que se habian
desplegado hacia el Centenario, de gran escala como la Avenida de
Mayo y el Puerto Madero, o de menor escala pero multiplicadas en
multiples plazas y parques, fueron constituyendo el escenario de la
nueva respetabilidad urbana. Las piezas de escultura constituyeron
mojones, puntos de interés que dieron nombre y significado a los
diversos espacios. Se sumaron a los héroes fundadores y la mitologia
antigua nuevas piezas de arte relacionadas con la religién, las cos-
tumbres y los tipos autdctonos, la ciencia y el arte,” situacién que
continué afirmandose hasta mediados del siglo.

20. Idem, pp. 304-321.

Es impreciso el momento en que comienza a claudicar la efectivi-
dad de ese proceso para inspirar la clase de comportamiento social que
se asociaba a ideas ahora distantes, como el decoro, la respetabilidad
y las buenas costumbres. Puede situarse en alguna parte de la segunda
mitad del siglo XX, cuando el centro comienza a ser abandonado por
los comercios mis destacados, que se van desplazando progresivamente
hacia el norte, siguiendo un proceso que ya habia iniciado antes la po-
blacién. El mismo que se pudo advertir luego en las nuevas localizacio-
nes preferidas para edificios de oficina y las sedes empresariales.?' Ese

21. Fernando Diez, “Buenos Aires y el desplazamiento del drea de negocios y oficinas”,

Summa 277/278, Buenos Aires, Ediciones Summa, octubre de 1990.
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proceso tomé decidido impulso hacia la década del 90 con el triunfo
del supermercadismo, la introduccién del shopping center y la creciente
emigracién de una parte de la poblacién hacia los nuevos suburbios,
que la difusién del automévil y la accesibilidad facilitada por nuevas
autopistas de acceso ayudaron a acelerar. En pocos afos, la antigua
vitalidad peatonal del centro comenzé a claudicar. Los grandes cines
del centro fueron divididos en varias salas menores; otros, tristemente
convertidos en salas de juego o simples estacionamientos.?

En lugar de avanzar y afianzarse, ahora la dignidad del espacio
publico estaba en retroceso. Primero fueron rodeadas de rejas plazas
y parques, alegando que no podian ser defendidos de un creciente
vandalismo. Luego se sigui6é el mismo procedimiento con algunos
monumentos u obras de arte que habian sido vandalizados. En el
afio 2002 se contabilizaria en Buenos Aires el robo de 137 placasy 6
obras escultéricas de bronce.??

Los monumentos y las obras de arte publico ya no podian defen-
der el espacio publico por la mera irradiacién de su solemne presen-
cia. Tampoco podian defenderse a si mismas por su sola dignidad,
que pronto muchas perderfan, mutiladas para fundir un bronce que,
en lugar de ganar, perderia su verdadero valor.

La urbanizacién de Puerto Madero en los afios noventa es, para el
Estado, la primera accién exitosa de urbanismo publico de gran enver-
gadura en muchas décadas. Constituyé un nuevo espacio urbano de
caracteristicas privilegiadas, no solamente por el alto estindar de sus
construcciones, sino también por los grupos socioeconémicos a quie-
nes estaba dirigido.?* En parte un enclave urbano debido a las barreras
naturales que constituyen los diques, en parte un equipamiento puabli-
co por la manera en que sus parques se continian orginicamente con
los de la Costanera Sur, Puerto Madero constituyé un espacio paradé-
jico: lugar de privilegio de grupos sociales minoritarios y, a la vez, nue-
vo paseo publico, lugar de nueva respetabilidad que los fines de semana

22. Pronto fueron definitivamente desplazados por nuevos centros de entretenimiento de mul-
tiples salas distribuidos en forma excéntrica por toda la ciudad, muchas veces asociados a los
propios shopping centers. Puede verse Fernando Diez, Crisis de autenticidad. Cambios en los
modos de produccion de la arquitectura argentina, Buenos Aires, Summa+ / Donn, 2008.

23. Gutiérrez Vinuales, op.cit., p. 28.

24. Anteproyecto urbano de Juan Manuel Borthagaray, Carlos Marré, Pablo Doval, Rémulo
Pérez, Cristian Carnicer, Eugenio Xaus, Enrique Garcia Espil, Antonio Tufaro, Mariana Leide-
mann: Arquis 1, Buenos Aires, Universidad de Palermo / Editorial CP67, 1994.

era recorrido por visitantes bien empilchados de barrios menos favo-
recidos. Con una administracién independiente, Puerto Madero gozé
de un urbanismo de lujo cuando en otras partes de la ciudad el espacio
publico declinaba aunque, con el tiempo, algunos de los mismos sinto-
mas del malestar de lo pablico se hicieron presentes: la escultura de la
Plaza Reina de Holanda? fue robada recientemente. Puerto Madero se
incorpord, sin duda, a la lista de lugares de la ciudad, destino de paseos
o festejos familiares. Lugar de la foto que testimonia una ocasién, aho-
ra mas corrientemente una selfie sacada con el teléfono celular.

Se sumaba asi a otros lugares memorables. La foto del dia de bo-
das expresa esa eleccién, y la propia accién celebratoria es también
una exhibicién publica. Se ofrece asi como modelo que la imitacién
convierte progresivamente en rito colectivo. Y aunque esos lugares son
variables, se identifican con una centralidad y una vitalidad luminica,
como ha sido en Buenos Aires el caso del Monumento de los Espa-
fioles. Aunque no es probable que sea el tono festivo y celebratorio
del conjunto escultérico el motivo de esta eleccién, sino su blancura,
el juego de aguas y la profusién luminica, sin dejar de considerar la
perspectiva que ofrecen las grandes avenidas. Visién de la ciudad como
espectdculo,” como paisaje espectacular de ritos privados en lugares
que son publicos, no porque son compartidos, sino porque sus imédge-
nes son compartidas en las redes sociales electrénicas.

Si la nocién de respetabilidad social habia sido sustituida por
otras nociones de identidad personal y social, del mismo modo los
escenarios de esas representaciones habian pasado de las plazas y pa-
seos publicos a espacios delimitados por ritos de libertad y suficien-
cia econémica. Espacios interiorizados de la dimensién de lo publico:
el aeropuerto, el shopping center, los enclaves suburbanos del entrete-
nimiento definidos por tematizaciones estrictamente planificadas.””

Los primeros afios del nuevo siglo vieron numerosos intentos de
recalificar el espacio publico devolviendo lugar a la peatonalidad, uti-
lizando, en lugar del tono pedagdgico de los monumentos anteriores,

25. Son autores de la plaza los arquitectos Mabel Cova, Jorge Bancalari y el paisajista
Martin Aizaga, afio 2014.

26. En el sentido anticipado por Guy Debord, La sociedad del espectaculo, Buenos Aires,
La marca, 1995 (Paris, 1967).

27. La tematizacion es la asignacion de un tema fingido que no pertenece a la propia cosa
como una estrategia de identificacion, generalmente con propdésitos de éxito comercial.

Puede verse Fernando Diez, Crisis de autenticidad, op.cit., pp. 104-141.
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un tono en franco reflejo y calculado halago del gusto popular. En
la recalificacién de la avenida Corrientes, los héroes del espectdculo
suficientemente conocidos se transformaron en placas de piedra y
estrellas de bronce que adornaron las veredas del tramo teatral de
la avenida. Esculturas de fibra de vidrio, de un literalismo artistico
incuestionable, reprodujeron algunos de esos mismos héroes popula-
res del especticulo. Los héroes del deporte se levantarian en plistico
policromado en la Costanera Sur y los personajes de la historieta
en el barrio de San Telmo. Pero estas figuras ya no se pretenden a
si mismas como artisticas. Tampoco invocan una actitud reverencial
o solemne, No estdn alli como rememoracién de un acontecimiento,
sino que se ofrecen como una forma de entretenimiento. Una tema-
tizacién del espacio que se propone como el “paseo de la historieta” o
el “paseo del deporte”.

El resurgimiento de barrios peatonales como nuevo ideal de re-
sidencia para generaciones mds jévenes, como Palermo Viejo en los
noventa, fue acompafiado de un resurgimiento de la vida de las calles
y plazas y pequefos negocios de barrio, locales de disefio, restauran-
tes y cafés. Pero a medida que ese movimiento avanzd, también avan-
z6 el predominio de locales comerciales de poderosas marcas de la
moda, con los que en poco tiempo ya no pudieron competir modestas
librerfas y artesanos locales, dando sentencia al fatal destino de la
“calle exitosa” que Jane Jacobs habia descripto en la Nueva York de los
afos sesenta.”® Aunque nuevos barrios de escala peatonal resurgieron
en los afos siguientes, como Colegiales y Villa Crespo, vinculados a
multitud de pequefios emprendimientos residenciales de renovadas
calidades, se tratd, sin embargo, de un resurgimiento del espacio pu-
blico donde predominaria la ciudad econémica por sobre lo comuni-
tario. Plazas emblemdticas, como la Julio Cortdzar en Palermo Viejo,
serian ganadas por la actividad comercial.

Si el espacio urbano contiene todavia las dimensiones de lo co-
munitario, lo econémico y lo civico, esas dimensiones estdn cada vez
menos integradas en la idea de ciudad como totalidad. No hay ya un
espacio sagrado que proyecte su genio sobre toda la ciudad estable-

28. Un ciclo por el cual los negocios més exitosos van desplazando otros de menor renta
hasta hacerse dominantes, destruyendo la variedad de actividades complementarias de la
“calle exitosa” al transformarla en una calle con una Unica actividad comercial excluyente.
Jane Jacobs, The death and Life of Great American Cities, Nueva York, Vintage Books,
Random House, 1961.

Dispositivo de traslado de la Piramide de Mayo. Sociedad Fotografica Argentina
de Aficionados, 1912 (Coleccion César Gotta)

ciendo una unidad de sentido. La ciudad del consumo, el entrete-
nimiento y la diversién es diferente de la ciudad de la pertenencia
vecinal y comunitaria, pero también de la ciudad del trabajo y la de
las manifestaciones politicas. La primera impresién es que esas di-
mensiones estdn escindidas en espacios y momentos cada vez mis
exclusivos. Si en la ciudad antigua lo civico era el resultado de la su-
perposicidn espacial y simbdlica de la res piiblica y la res econémica,
en las grandes metrépolis contemporineas esas dimensiones queda-
ron crecientemente escindidas. Para la ciudad de Buenos Aires, el
vaciamiento progresivo y ahora radical del centro es la comprobacién
de esarealidad. La soledad de sus monumentos, la verdadera y tltima
causa de su indefensién.

Las imagenes que ilustran este texto han sido gentilmente facilitadas por
Luis Priamo.

41



42

TEMAS DE LA ACADEMIA

Fernando DIEZ. Nacido en Buenos Aires en 1953, es arquitecto por la Universidad de Belgrano y doctor en Arquitectura por la Universidad Federal de Rio Grande
do Sul, Brasil. Desde 1978 se ha desempefiado en la docencia y la investigacion en las universidades de Belgrano y de Buenos Aires y actualmente en la Universidad
de Palermo, donde es director del Departamento de Historia y Teoria de la Facultad de Arquitectura. Profesor de posgrado en las universidades Di Tella, Nacional de
Cérdoba, de Buenos Aires, Mendoza, Mar del Plata y del Litoral en Argentina, y en varias universidades del extranjero. Jurado entre otros premios de Vitruvio - Museo
Nacional de Bellas Artes, Bienal de Arquitectura de Buenos Aires, Premio SCA/CPAU, LafargeHolcim Awards, Premio Rogelio Salmona y Bienal Iberoamericana de
Arquitectura 2016.

Director editorial de la revista Summa+ desde 1994 y colaborador en temas de medioambiente y urbanismo en la pagina de Opinién del diario La Nacién de Buenos
Aires desde 2001. Autor, entre otros libros, de Buenos Aires y algunas constantes en las transformaciones urbanas, 1997; Crisis de autenticidad, 2008; Agenda pen-
diente, 2013, y Unsettling Agenda, 2016. Concejero electo del Concejo Profesional de Arquitectura y Urbanismo, 2002-2006. Académico de numero de la Academia
Argentina de Ciencias del Ambiente, la Academia Nacional de Bellas Artes y la Academia de Arquitectura y Urbanismo.



Iconoclasia, patrimonio y arte en el espacio publico

JOSE DE NORDENFLYCHT

Durante los tltimos meses, el confinamiento impuesto por la pan-
demia nos tiene relegados en nuestros espacios domésticos, mismo
lapso en que las complejas agendas sociales del comienzo del siglo
XXTI esperan por volver al espacio publico para continuar con sus
practicas de disenso y reivindicacién.

En medio de esta situacidn, la destruccién de monumentos ha
tenido repudios y condenas mayoritarias desde la influencia del sen-
tido comuin privatizador del espacio publico, asi como defensas y jus-
tificaciones desde los sectores radicales que las movilizan. En nuestra
regién latinoamericana, tenemos conciencia de este fenémeno desde
hace al menos 150 afios, como leemos en el epigrafe del doctor y na-
turalista mexicano Jestis Sinchez, quien nos advertia en 1877:

El primer obispo y arzobispo de México, Fr. Juan Zumdrraga, y los con-
quistadores y misionarios en general, destruyeron todas las escrituras y
monumentos aztecas que pudieron haber 4 las manos, considerdndolos
como un obsticulo invencible para abolir la idolatria é inculcar el cris-

tianismo a los pueblos subyugados.

El conflicto se instala, entonces, no solamente porque un grupo
de actores decide lo que se autoriza como patrimonio, sino porque en
ese acto de poder no solo se conserva sino que se descarta. El primer
momento iconoclasta es el descarte. Y como en la guerra todo vale,
quienes no la toleran en otros la practican para ellos. Esto conlle-
va consecuencias ignominiosas, mds alld de las pérdidas materiales,
como hemos visto para el caso reciente de Palmira, sobre el cual el
historiador francés Paul Veyne se preguntaba: “:Para qué les sirven,
politicamente, ticticamente, estas destrucciones, por no mencionar
todos estos atentados, estas masacres? Para romper con nosotros,

1. Jesls Sanchez, “Cuestion histérica. Polémica acerca de la destrucciéon de los monumen-

tos indigenas”, Anales del Museo Nacional de México, 1, Tomo |, 1877.

para demostrar que son distintos. Tienen la sensacién de que no re-
conocemos su identidad (mientras que solo ellos profesan la verda-
dera religién y practican las verdaderas tradiciones) y de quedarse
aislados poco a poco en el vasto mundo”?

En el contexto del denominado “estallido social” chileno del pa-
sado 18 de octubre de 2019, las movilizaciones que derivan en al-
teraciones del patrimonio se concentraron en la plaza Baquedano
—resignificada por el discurso de la revuelta como plaza de la Dig-
nidad—, en cuyo centro se erige desde 1928 el monumento en con-
memoracién del general Manuel Baquedano, disefiado por el escultor
Virginio Arias y el arquitecto Gustavo Garcia del Postigo, el cual
estd compuesto de una estatua ecuestre, su pedestal, otras estatuas
alegéricas y frisos ornamentales. Este conjunto monumental ha sido
objeto de intervencién a diario desde octubre pasado hasta la cuaren-
tena provocada por la pandemia del Covid-19.

Ante la imagen de una estatua intervenida constantemente, el
sentido comun instalado por los medios apela a una serie de emo-
ciones como la rabia, el miedo y la frustracién. Estas emociones nos
recuerdan que son una serie de convicciones las que estdn en juego
cada vez que asignamos valores a un conjunto de bienes materiales,
que en esta ocasidn son parte de una expresién formal que denomi-
namos “escultura”. Y como las emociones provocan reacciones, que
como respuestas nos permiten procesar esta realidad, rdpidamente se
levantan testimonios, impresiones y juicios sobre lo que percibimos.
Hasta ahi nada que no sepa un psicélogo o un fiscal persecutor.

El problema es que si al patrimonio le asighamos un valor que
solo esté instituido para legitimar lo que nos emociona, conmueve

y sorprende, todos los saberes y el conocimiento implicito en los

2. Paul Veyne, Palmira. El tesoro irreemplazable, Barcelona, Ariel, 2016. p. 93.
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“Alteracion en el monumento al general Baquedano”, Santiago de Chile, 14 de
diciembre de 2019 (Archivo de José de Nordenflycht)

atributos de un fenémeno patrimonial quedan rezagados, invisibili-
zados y peor, atin, cooptados por unos pocos.

Por ello, el renovado argumento de la certeza juridica que solo se
concentra en la criminalizacién sobre el dafio patrimonial no es mis
que un mantra desmovilizador de las transformaciones propias de la
iconoclasia contemporinea.

Tomar posicién ciudadana respecto de estos argumentos y visiones
encontradas es responsabilidad de cada uno. Pero analizar sus antece-
dentes y caracterizar sus efectos, desde la interpelacién disciplinar a
nuestro trabajo como historiadores del arte, es una tarea irrenunciable.

Aqui la posicién disciplinar es posicionamiento politico; por
cierto, una politica dentro de los margenes disciplinares. Porque si
la investigacién histdrica es el primer momento metodolédgico de la
intervencidn en el patrimonio, es fundamental tener argumentos que
permitan que los diagndsticos no sean reactivos y focalizados solo en
aspectos materiales, sino también en aquellos aspectos que rigen la
produccidn, circulacién y legitimacién de las imdgenes, en tanto estas
funcionen como patrimonio.

“Alteracion en el monumento al general Baguedano”, Santiago de Chile, 6 de
febrero de 2020 (Archivo de José de Nordenflycht)

El fenémeno de la iconoclasia no es nuevo en la historia, y podemos
rastrear sus antecedentes desde hace muchos siglos, pese a lo cual es un
tema que no ha estado tan ampliamente revisado por la historiografia ar-
tistica. Los autores mds relevantes dentro de esta perspectiva disciplinar
se han referido a episodios y problemdticas especificas, como la ya cldsi-
ca investigacion del historiador del arte francés André Grabar sobre la
iconoclasia bizantina,® o la de su colega André Chastel sobre el Saco de
Roma, el que “fue algo mas que un incidente militar especialmente des-
agradable’,* convirtiendo a ese “algo mds” en el propdsito de su investiga-
cién, Se trata de momentos episédicos que desde la historia del arte han
sido ampliados con la ayuda de enfoques filoséficos y antropolégicos,
como el logrado esfuerzo del fildsofo francés Alain Basencon® y, desde
luego, el aporte sustancial del historiador del arte aleman Hans Belting.®

Otros autores han intentado resefar el fenémeno documentado
en momentos histéricos mds recientes, como el caso del historiador

3. André Grabar, La iconoclastia bizantina, Madrid, Akal, 1998.

4. André Chastel, £l saco de Roma, 1527, Madrid, Editorial Espasa-Calpe, 1986, p. 30.

5. Alain Besancgon, La imagen prohibida, Madrid, Siruela, 2003.

6. Hans Belting, “La idolatria hoy”, en AA.VV. Iconoclastia. La ambivalencia de la mirada,
Madrid, La Oficina de Arte Ediciones, 2012.
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del arte sudafricano David Freedberg, quien se ha concentrado en la
destruccién censuradora y “no en la creatividad, como debia de espe-
rarse”.” O el historiador del arte espafiol José Maria Durdn Medrafo,®
cuya lectura en clave marxista nos propone que la iconoclasia es un
metaconcepto bajo el cual entran las consideraciones y motivos de la
destruccién de imédgenes por motivos religiosos hasta aquellas expre-
siones supuestamente desprovistas de razones o ideologias, tildadas
de simple vandalismo.’

Pero quien destaca de entre estos autores contemporineos serd el
historiador del arte suizo Dario Gamboni, quien nos advierte de en-
trada en su libro que “cuanto mds reciente es un episodio iconoclasta,
menos probable es que se haya estudiado’,' para dar paso a una com-
pleta revisién del concepto y su devenir histérico desde la Revolucién
Francesa hasta nuestros dias.

Si esta revisién sumaria la acercamos a nuestra regién latinoame-
ricana, la historia de violencia politica y sus consecuencias nos dan
un marco recurrente de episodios de iconoclasia. Y algunos de ellos
han sido puestos en la cuenta de los haberes por quienes han fijado
su atencidén en el tépico de los monumentos artisticos en el espacio
publico. Se destaca aqui el trabajo del historiador del arte argenti-
no Rodrigo Gutiérrez Vinuales, quien en su completa recensién de
origenes y motivos de cémo lo conmemorativo se ha instalado en
nuestras latitudes, da pistas de acciones iconoclastas como el derribo,
en 1969, de la estatua indigena de la Fuente de Atahualpa en Cusco,
que habia sido levantada en 1873." Destacado también es el trabajo
colectivo del Grupo de Estudio sobre Arte Publico en Latinoaméri-
ca (GEAP)," hoy liderado por la historiadora del arte colombiana

7. David Freedberg, Iconoclasia: historia y psicologia de la violencia contra las imdagenes,
Buenos Aires, Sans Soleil Ediciones, 2017.

8. José Marfa Duran Medrafio, Iconoclasia, historia del arte y lucha de clases, Madrid,
Trama Editorial, 2009.

9. Recordemos que el concepto de vandalismo es un neologismo que historiograficamente
tiene un matiz cuyo rendimiento analitico se implementa en la disciplina desde el trabajo de
Louis Réau, Histoire du Vandalisme, Paris, Hachette, 1959, 2 vol.

10. Dario Gamboni, La destruccion del arte. Iconoclasia y vandalismo desde la Revolucion
Francesa, Madrid, Ediciones Catedra, 2014, p. 16.

11. Rodrigo Gutiérrez Vifiuales, Monumento conmemorativo y espacio publico en Ibe-
roamérica, Madrid, Ediciones Catedra, 2004.

12. Este grupo de investigacion realiza periédicos encuentros regionales publicando sus

trabajos en respectivas actas. Para este tépico resulta muy pertienente revisar Teresa Es-

Carolina Vanegas, quien en una reciente monografia nos relata los
avatares de las diputas monumentales en Bogota."

La lista podria ser més larga y detallada, pero valga este recuento
para comprobar que el tépico no ha sido totalmente ajeno a las preocu-
paciones disciplinares cuando hoy nos interpela en un momento his-
térico para el que se imponen nuevas preguntas con las que interrogar
esta contingencia.

En este punto, y antes de hacer preguntas, debemos precisar que
nuestra posicion se descalza de la tradicional funcionalidad del co-
nocimiento histérico puesto al servicio de las pricticas de conser-
vacién del patrimonio, en la linea de su tematizacién. Lo que hemos
propuesto intenta colocar a la historia del arte cerca de una necesaria
reflexividad a partir del modo en que se producen, circulan y se legiti-
man las imigenes que eventualmente funcionan como patrimonio.'

Lo nuevo en este ciclo, que hemos presenciado durante lo que va
del siglo XXI, es que nunca antes en la historia los conceptos que te-
nemos para entender los fendmenos patrimoniales han sido mis ra-
pidamente obsolescentes que su propia materialidad. Por lo anterior
es que las alteraciones monumentales recientes deben entenderse en
su compleja dimensién cultural, donde las consecuencias materiales
son efectos colaterales en el contexto de un momento histérico de
emergencia postpatrimonial.’®

La expresién histérica de esas experiencias memorables que pro-
duce el momento postpatrimonial tiene dos caras. Por un lado, la
iconodulia devenida en simple iconolatria, entendida como esa ado-
racién a la imagen que ha movilizado por siglos a peregrinos, hoy
convenientemente convertidos en turistas. Por otro lado, la iconocla-
sia, esa destruccién simbélica de la imagen que en ciclos persistentes
ha marcado puntos de inflexién histdrica, como cismas, revoluciones

pantoso, Carolina Vanegas y Ana Maria Torres (eds.) Intervenciones estético-politicas en el
arte publico latinoamericano, Buenos Aires, Editorial de la Facultad de Filosofia y Letras,
UBA, 2017.

13. Carolina Vanegas Disputas monumentales. Escultura y politica en el Centenario de
la Independencia (Bogota, 1910), Bogota, Instituto Distrital de Patrimonio Cultural, 2019.
14. Lo que venimos desarrollando desde nuestro libro: José de Nordenflycht, Patrimonial,
Vifia del Mar, Ediciones Altazor, 2017.

15. En el sentido que le damos en nuestro libro: José de Nordenflycht, Post Patrimonio,
Santiago de Chile, RIL Ediciones, 2012.
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y guerras. En suma, una relacién “dialéctica’, como ya la identifica el

historiador del arte estadounidense W. J. T. Mitchell. ¢

La valoracién del patrimonio es un proceso permanente, porque
siempre que establecemos un valor queremos que este aumente. Y si
decidimos sacarle el respaldo a ese valor “aumentado’, es por una vo-
luntad manifiesta del lucro sobre su liquidacién. Nadie quiere quedar
fuera del patrimonio, ni los anarquistas que tienen sus museos y bienes
culturales asociados. Lo que estd en juego no es el pasado; es el futuro.
La iconoclasia no intenta modificar las narrativas histdéricas de un pafs,
no se quiere cambiar la historia. Lo que se quiere cambiar es el futuro.

La reaccién de no mover, de no tocar, de no modificar no tiene
sentido pues las narrativas han sido tocadas, modificadas y resigni-
ficadas permanentemente. Ese es el trabajo de los historiadores: au-
mentar el conocimiento histérico.

Insistiremos en que mientras para algunos parece que la irrupcién
de la iconoclasia es un problema acotado de orden piblico —y por
tanto cifran todos sus esfuerzos en mitigar sus efectos materiales—,
el problema de fondo radica en lo que creemos y sabemos del patri-
monio. Esta es un cuestién sobre la que deberiamos problematizar
los entendidos respecto de lo que significa la palabra patrimonio. Y
una de esas problemadticas es cémo la iconoclasia viene a redefinir el
espacio publico de manera constante en la historia.

Acostumbrados como estamos a narrar los asuntos del arte desde
la historia, cuando estaba asociada a los grandes acontecimientos po-
liticos, nos aparecié un canon que llend los museos de obras maestras
y monumentos. Hoy, cuando muchas de las narrativas patrimoniales
se han desplazado desde la historia hacia la antropologia, asistimos a
una transformacién metodoldgica de la historiografia del arte y, por
su efecto, a un cambio en cémo valoramos esas obras y monumentos.

Un ejemplo de lo anterior es cuando, en 1984, el historiador fran-
cés Pierre Nora nos propuso sus “lugares de la memoria” como res-
puesta al punto de inflexién respecto del entendimiento y valoracién
que se tenfa del patrimonio al inicio de esa década en su pais. De
la valoracién fetichista de la reliquias y los tesoros monumentales
habiamos pasado a la valoracién de las pricticas patrimoniales. De

16. William John Thomas Mitchell, “La dialéctica de la iconoclastia”, en AA.VV. [conoclas-

tia. La ambivalencia de la mirada, op. cit.

la materialidad de objetos habiamos pasado a la valoracién de la con-
ciencia de los sujetos. En suma,

la palabra patrimonio comienza a vibrar con resonancias inesperadas. Se
la crefa destinada al escribano y al ahorro debajo del colchén. Pero se
dilaté. El bien heredado del padre se convirti6 en el peso que arraiga y
el lazo que vincula al todo social, depésito sagrado, valor sin precio que

debe transmitirse.'”

Desde hace cuarenta afos esa misma transformacién se ha exten-
dido por el sistema internacional a través de consensos liderados por
instituciones como la Unesco, y ha ido permeando en cada uno de
nuestros espacios locales y nacionales, a tal punto que hoy la reivin-
dicacién de un patrimonio apropiado desde las comunidades ejerce
presién sobre las estructuras de los Estados nacionales.

Si el patrimonio es una relacién entre sujetos a través de los obje-
tos, necesariamente refleja las disputas de la sociedad en su conjunto
de manera continua. El patrimonio es un fenémeno que no solo se
preocupa del pasado, sino que estd orientado al futuro; los esfuerzos
por su tutela y conservacién se invierten para las generaciones que
vienen. Como ya veniamos advirtiendo, la paradoja del patrimonio es
que “acumular sin seleccionar es como recordar sin olvidar”.'®

Despejada nuestra posicidn, las preguntas derivan de cémo que-
remos transitar a ese futuro patrimonial: ;Transformando o conge-
lando patrimonio? ;Acumulando o liberando patrimonio?

Deciamos que existe un conflicto acumulado respecto de la tensién
que genera ese descalce entre una conservacién sobredeterminada por
lo material y una conservacién que avanza hacia una autenticidad que
se reconoce como dindmica y en transformacidn.

La naturaleza inmaterial del patrimonio es muy persistente, recor-
dar es una accidén emotiva, por lo que su racionalizacién es siempre pos-
terior. La humanidad es la que recuerda. El patrimonio nunca se acor-
dard de nosotros. Por eso, el patrimonio siempre es de la humanidad.

17. Pierre Nora, Les Lieux de la mémoire, Santiago de Chile, LOM Ediciones, 2009. p. 184.
18. José de Nordenflycht, “Cuando todo es patrimonio, todo es politica: para una historia
del patrimonio en Chile”, en José de Nordenflycht (ed.), Estudios Patrimoniales, Santiago
de Chile, Ediciones UC, 2019. p. 140.

19. Kevin Lynch, Echar a perder. Un analisis del deterioro, Barcelona, Gustavo Gili, 2014.
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Retardar el proceso de obsolescencia material es tan artificial
como acelerarlo. En la naturaleza no hay ruinas. Eso solo es una
construccién cultural. Lo que més se parece a la accién vandélica es la
de agentes naturales identificados como saprofitas, organismos que
se nutren del detritus, tal como nos recuerda en su analogia el urba-
nista estadounidense Kevin Lynch,19

Lo publico del espacio serd esa busqueda del bien comin repre-
sentado por aquellas condiciones indivisibles, inalienables y transge-
neracionales que transmiten orgullos y valores de todo tipo.

Para algunos operadores del orden impuesto, ningtin propésito
del arte podria tener relacién con ello. Frente a la mas minima trans-
formacién, los orgullos devienen en vergiienzas y lo publico se pro-
tege invocando el derecho a la propiedad privada desde un confuso
entendido del bien comtn fundado en apariencias, creencias y solip-
sismos de baja intensidad. Durante las tltimas décadas, sus agen-
das desarrollistas instalan falsos conflictos y equivocas antinomias;
la mayor de ellas es que el patrimonio estd en contra del desarrollo,
por lo que conservarlo solo tendri sentido como gasto y pérdida, no
como inversidn y ganancia. Por el contrario, quienes estdn preocupa-
dos por el futuro administran la obsolescencia y su primer objetivo
es estar atentos a la construccién de esa racionalizacidn juridica e
institucional. Ah{ el patrimonio es el coeficiente de roce de nuestras
memorias. Todo es pérdida personal en una trayectoria cultural co-
lectiva, por lo que surge esta pregunta: ;de quién es el patrimonio en
el espacio publico?

En este punto, ya deberiamos declarar que la verdadera iconocla-
sia no es la que confronta la imagen y la posibilidad de su desapari-
cidn, sino aquella que confronta el arte y el patrimonio, ya que, por
un lado, estdn los que creen que el poder del patrimonio es mayor
que la fragilidad del arte y, por el otro, estin los que creen que el
poder del arte es mayor que la fragilidad del patrimonio. Los pri-
meros somos todos representados por unos pocos; cuando ese todos
es un acuerdo social, el patrimonio no solo nos deberia representar,
sino que igualmente deberia hacernos intérpretes de ese legado. Los
segundos son los artistas. Y si la iconclasia es una practica selectiva,
es porque distingue entre arte y patrimonio. Instala la conviccién de
que no todos los monumentos son iguales, y que sus polémicas se
desatan por lo que representan, no por lo que son.

20. Neologismo introducido por el filésofo francés en el proyecto curatorial “lconoclash,

El ciclo actual de una posible “iconoclasia decolonial’, que imple-
menta operaciones de intervencidn en las estatuas que representan a
personajes histdricos incoémodos, va desde cubrir, manchar, rayar y
pegar cosas hasta destruir, derribar y reemplaZar. Estas acciones han
convertido la preexistencia en soporte de intervenciones artisticas
que van mds alld de la calculada posproduccién; més bien se hacen
cargo de la crisis, en el sentido del neologismo iconoclash, acufiado
por el filésofo francés Bruno Latour,? quien apunta:

Cuanto mds se volvié el arte sinénimo de destruccién del arte, mas fue
producido, evaluado, discutido, comprado, vendido vy, si, adorado. Se
produjeron nuevas imigenes, tan poderosas que se volvieron imposibles
de comprar, tocar, quemar, reparar, e incluso de transportar y asegurar,
creando asf un ntimero creciente de iconoclashs (...) una especie de “des-

truccién creadora”. 2!

Si la imagen del patrimonio es lo que se pone en crisis, ni siquie-
ra hay que ir a “tocar” la realidad material de la preexistencia para
intervenir en sus significados. Sabemos que hace varias décadas las
practicas artisticas contemporaneas han colocado en su agenda el es-
pacio publico, no solo como un soporte para la obra o un contexto
de significacidn, sino como la materia con la cual se visibiliza. En esa
linea creemos necesario identificar y caracterizar el variado cimulo
de proyectos artisticos que se han dado en esta coyuntura. Para co-
menzar proponemos tres artistas chilenos que han rondado en torno
a ello en sus recientes exposiciones en Santiago de Chile.

Primero fue el artista Bernardo Oyarzin Ruiz (1963), quien en
su exposicion FUNA? en el Museo de la Memoria y los Derechos

Beyond the Image-Wars in Science, Religion and Art”, expuesto en el Zentrum fur Kunst
und Medientechnologie de Karlsruhe, en mayo de 2002. En la introducciénn de su catalogo,
Latour precisa: “El iconoclasm ocurre cuando sabemos lo que significa el gesto de destruc-
cién y cudles son las motivaciones de lo que se presenta claramente como un proyecto de
destruccion; el iconoclash, o la iconocrisis, al contrario, ocurre cuando no sabemos, cuando
dudamos, cuando estamos perturbados por una acciéon de la cual es imposible saber, sin
datos adicionales, si es destructiva o constructiva”, Bruno Latour, Sobre el culto moderno de
los dioses factiches seguido de Iconoclash, Buenos Aires, Dedalus, 2018. p. 134

21. Latour, op. cit., p. 122.

22. Bernardo Oyarzun, FUNA, Museo de la Memoria y los Derechos Humanos, Santiago de
Chile, 21 de marzo al 25 de junio de 2017.

23. Denisse Espinoza, “Bernardo Oyarzun, artista chileno: ‘Chile esta lleno de estatuas de

héroes falsos'”, La Tercera, 21 de marzo de 2017.
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Humanos se adelanta con su critica politica al uso y representacion
de las im4genes en el espacio de la narrativa publica impuesta por la
légica del Estado nacional. Su muestra se planteaba en dos partes: la
primera, “Lapidarium’, en la cual, citando la invocacién latina para la
exhibicién de colecciones epigraficas, se reproducen escenas en so-
brerrelieve de acciones histéricas de la violencia del Estado de Chi-
le en contra de sus ciudadanos. Aqui su repertorio de la ignominia
incluye la represién contra los pobladores de la toma de José Maria
Caro, en 1962, y la represidn contra estudiantes universitarios cono-
cida como la“Matanza del Seguro Obrero’, en 1938, y se remonta al
exterminio de la poblacién originaria de los selknam en Tierra del
Fuego, hacia fines del siglo XIX. En la segunda parte, “Funa’, invo-
cando la palabra de origen mapudungtn que significa indistintamen-
te “ruina’; “estiércol” 0 “podrido”, se reproducen fragmentos escalados
de monumentos publicos que representan figuras heroicas instaladas
por las narrativas hegeménicas en el espacio publico, a las que somete
a una critica revisién retrodictiva sobre la base de las eventuales par-
ticipaciones de estos personajes en violaciones a los derechos huma-
nos, como crimenes de guerra o represion social. Sobre su muestra, el
artista declard en una entrevista:

Los frisos son una ironia. Yo replico el ejercicio de los griegos, que ha-
cian especies de retablos de marmol con escenas heroicas, y las cambio
por lo que me parece una vergiienza. La otra sala es una utopia, es lo
que primero debiese suceder después de una revolucién: botar todas las

esculturas.?

De la ironia a la utopia es el trdnsito de esta dolorosa leccién de his-
toria que no se entiende mds alld de la glosa de su repeticién, por lo que
Oyarziin, en sus imdgenes contramonumentales, propone la construc-
cién de una alteridad consciente en su futuro posible.

Dos afos mis tarde, en el Museo Nacional de Bellas Artes, en su
exposicién “Monumento Editado’* el artista Andrés Durdn Davila
(1974) instala las imagenes de intervenciones posibles sobre regis-
tros fotogrificos de los monumentos en el espacio publico. Su expo-
sicién estaba compuesta de varias series de fotografias digitales que
correspondian a tomas intervenidas de monumentos conmemorati-
vos situados en Chile, la Argentina, Perti y Bolivia, y de un conjunto
acotado de sobrerrelieves en resina y bronce.

24. Andrés Duran, Monumento Editado: Chile-Peru-Bolivia-Argentina, Museo Nacional de
Bellas Artes Santiago de Chile, 4 julio al 11 de septiembre de 2019.

Bernardo Oyarzun, “Lapidarium”, sobrerrelieve en yeso, Museo de la Memoria y
los Derechos Humanos, Santiago de Chile, 2017 (Archivo de José de Nordenflycht)

La curadora Andrea Josch, respecto de la operacién de construc-
cién visual de Durdn, precisa que sus trabajos funcionarfan como:

Una suerte de maquinaria de construccién histérica, donde los monu-
mentos conmemorativos (grandes estructuras sobre basamentos que
hacen que el ciudadano de a pie sea percibido como insignificante), asi
como la idea de los archivos nacionales, la linealidad histérica o la in-
visibilizacién u omisién de hechos y acontecimientos, sean revisitados

criticamente y nuevamente editados.”

Su trabajo se reconoce en la intervencién fotogréfica que propone
nuevas taxonomias que rondan las denominaciones de “antimonu-
mentos” o “contramonumentos’, las que buscan desmontar las 16gicas
simplemente materiales de las alteraciones iconoclastas, dando como
resultado un trabajo que sale de la zona de confort denotativa de la
“estatuofobia” y distingue sutilmente entre monumentos histéricos y
representaciones ahistéricas del pasado.

Consecutivamente, en la Sala Matta del mismo Museo Nacional de
Bellas Artes, se desplegé la exposicién del artista Luis Montes Rojas
(1977) “Contra la Razén". La muestra estaba compuesta de varias

25. Andrea Josch, “La edicién como espacio politico de la imagen”, en Andrés Duran,
Monumento Editado, Santiago de Chile, Metales Pesados, 2019. p. 108.

26. Luis Montes Rojas, Contra la Razén, Museo Nacional de Bellas Artes, Santiago de Chile,
23 de octubre de 2019 al 2 de febrero de 2020.
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Bernardo Oyarzun, “Funa”, resina, dimensiones variables, Museo de la Memoria y los Derechos Humanos, Santiago de Chile, 2017 (Archivo de José de Nordenflycht)

series de trabajos que tienen su origen en el desplazamiento de opera-
ciones escultéricas, las cuales utilizan como citas directas a la estatua-
ria conmemorativa en variaciones de fragmentos, escalas y materiali-
dades. A partir de ello, la metarreflexién desde la materialidad aparece
cuando caemos en la cuenta de que el artista es también restaurador
de muchas de estas obras de referencia, por lo que su retruécano de
autenticidad es paradojalmente literal. En el catdlogo, el teérico del

arte espafiol Fernando Castro comenta: “Toda la obra de Luis Montes
Rojas puede ser entendida como un proceso critico anti-monumental
0, en otros términos, una licida forma de la ‘historia materialista’ que
acecha, una y otra vez, la cuestién de la damnatio memoriae”. %’

27. Fernando Castro Flérez, “Impactos de la Memoria”, en catélogo de Luis Montes Rojas.
Contra la Razén, MNBA, Santiago de Chile, 2019, p. 41.
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Andrés Duran, Batalla de Maipu, vaciado en resina y bronce, 80 x 100 x 11 cm (Archivo de José de Nordenflycht)

La sincronfa con la contingencia del “estallido social” le dio a la
exposicién de Montes una particular tensidn, no solo politica, sino
también metodoldgica, habida cuenta de que, como él mismo sefala:

(...) mientras en la ciudad se derrumbaban y pintaban estatuas en medio
de la revuelta callejera, dentro de la Sala Matta (del Museo Nacional de
Bellas Artes) se depone el pedestal como parergon, en tanto objeto que
media y coloca al héroe en un tiempo distante del presente y protegido

de los acontecimientos.?®

Este contexto de su trabajo nos recuerda lo que la historiadora del
arte Mechtild Widrich denomina el “poder performativo” de los mo-
numentos,” esa condicidn relacional entre sujetos y objetos que hace
a unos interactuar con los otros. De este modo, mientras las materia-
lidades inertes e inmarcesibles de piedras y metales resultan célidas,

28. Luis Montes Rojas “Contra la Razén: el arte contemporaneo como recuperacion de lo
publico”, en Fernando Gaspar y Guillermo Jarpa (eds.), Los futuros imaginados, DICREA
Universidad de Chile, Santiago de Chile, 2020, p. 116.

29. Mechtild Widrich, Performative Monuments: The Rematerialisation of Public Art, Man-

chester y Nueva York, Manchester University Press, 2014.

Andrés Duran, exposicion “Monumento Editado”: vista parcial serie ecuestre,
fotografia digital, 120 x 100 cm, Museo Nacional de Bellas Artes, Santiago de
Chile, 2019 (Archivo de José de Nordenflycht)
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Luis Montes Rojas, exposicién “Contra la Razén”: fragmento de escultura en
bronce, serie “Ornamento”, 2014 (Archivo de José de Nordenflycht)

Luis Montes Rojas, “Padre de la Patria”, escultura en resina poliéster,
100 x 150 x 90 cm, 2019 (Archivo de José de Nordenflycht)

cercanas y empdticas o, al contrario, frias, distantes y antipdticas,
serdn solo sujetos los que conmemoran con sus recuerdos, no esas
piedras y metales. Y para activar esa funcidn, el gesto performativo
no busca cambiar la historia en un pasado del cual esas materialida-
des son solo su expresién obsolescente, vinculdndose con la apertura
indefinida del futuro. Una idea que destaca el poeta espanol Agustin
Ferndndez Mallo cuando observa que “la profanacién —la apropia-
cién— no destruye el original, sino que le afiade significados, amplia
el campo semantico del objeto”*

Termino este breve escrito en momentos en que la problemitica si-
gue abierta en muchos territorios y con seguridad necesita de una masa
critica de investigacidén situada sobre cada una de sus particularidades.
Sin embargo, nuestra posicién disciplinar inicial nos deja la certeza de
que el arte abre el espacio de lo publico, el que, como una promesa, se
instala en el horizonte de expectacién de las generaciones futuras, en
que lo publico del espacio se abre a un nuevo espacio paralo publico, en
medio de lo cual el arte comenzé a funcionar como patrimonio.

30. Agustin Fernandez Mallo, Teoria general de la basura, Barcelona, Galaxia Gutemberg,
2018, p. 347.
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De intervenciones y destrucciones
en la Monumenta latinoamericana

CAROLINA VANEGAS CARRASCO

Si nos atenemos a la definicién que deriva de la etimologia de la pa-
labra monumento, aludimos a las acciones de advertir y recordar. El
monumento conmemorativo tiene como etimologia latina el verbo
moneo, que implica la accién de hacer pensar, recordar. Este aspecto,
presente en muchas lenguas, se mantiene incluso en su traduccién al
aleman, denkmal, “marca para pensar’, y la palabra memorial, estrecha-
mente asociado a este, mahnmal, que se puede traducir como “marca
para advertir”. Esta definicién como marca nos remite a su ubicacién
en un espacio publico, mientras que advertir, recordar y pensar son
acciones con las que se entretejen las complejas relaciones entre pasa-
do, presente y futuro, asi como entre memoria e historia. Es asi como,
a fin de establecer algunos significados posibles para los monumen-
tos conmemorativos, deben considerarse aspectos como la potencia
simbdlica del lugar en el que se erige, la relacién jerdrquica que se
establece entre la obra y el espectador a partir de la ubicacién de la
estatua sobre su pedestal, y la autoridad que emana de su aparente
simplicidad e imponente presencia material. Esta presencia parece in-
vocar un discurso univoco sobre el pasado al que se remite, un pasado
que se presenta como una certeza, sin ambigiiedad ni contradicciones.

Las acciones de pensar, recordar y advertir nos conducen a centrarnos
en sus efectos y en las relaciones que fomentan con sus espectadores, quie-
nes son, a su vez, los que activan sus sentidos, a partir de la experiencia
individual, pero también de manera publica y colectiva. En este sentido
resulta clave también ubicarnos en el terreno de la mnemo-historia, que
no se ocupa del pasado como tal, sino del pasado como se lo recuerda.!
Desde su origen la creacién de marcas para la memoria se pensé asociada
a lo que sucede alrededor de ellas. Es decir que, si bien un obelisco, una
estatua o una alegoria tienen una definicién formal y un lugar que se pro-
ponen con un sentido, son las celebraciones y reuniones que convocan a

1. Jan Assmann, John Czaplicka. “Collective Memory and Cultural Identity”, en New German
Critique, No. 65, Cultural History/Cultural Studies (Primavera-Verano, 1995), pp. 125-133.

su alrededor en donde se disputan sus sentidos, no solo en el momento en
que son erigidos, sino en subsiguientes momentos en la historia.

Cuando nos ubicamos en el momento de inauguracién de las es-
culturas conmemorativas, atribuimos cierta prepotencia a quienes las
erigieron y pretendian con ellas extender un discurso pedagdgico para
sus contemporaneos y las futuras generaciones, lo que Ricardo Rojas
llamaba la “pedagogia de las estatuas”? Sin embargo, los multiples des-
plazamientos, destrucciones u olvidos de esas obras en los siglos XX y
XXI nos llevarian a pensar que ese poder no se mantuvo en el tiempo.
En algunos monumentos, este parece ser un poder latente que se rea-
viva con el conflicto; es asi como una obra por mucho tiempo invisible
o poco atendida puede emerger gracias a un evento, discurso o con-
testaciéon que modifica la relacién de la obra con el tiempo, actualiza
su significado.> Algunas veces, con el objetivo de poner en cuestién
discursos sobre el pasado que inciden en el presente asignados a una
pieza especifica, y otras, utilizando su legitimidad para ser llenadas con
otros sentidos que pueden no tener relacién directa con el sentido que
le dieron sus comitentes o incluso con sentidos opuestos.

Estatuomania e iconoclasia

Durante el Antiguo Régimen, el espacio de la ciudad era prerrogati-
va del rey. En América, el tinico lugar en el que el rey tuvo una efigie mo-
numental fue en la Ciudad de México, en donde se instalé con permiso

2. Ricardo Rojas, La restauracién nacionalista, Buenos Aires, Talleres graficos de la Peni-
tenciaria nacional, 1909.

3. Este proceso podria relacionarse con lo que Aby Warburg llama “dinamograma o huella
energético-afectiva”, en la que el contacto con una nueva era puede producir una polari-
zacién que, a su vez, puede “conducir a una alteracién (inversion) radical”. Warburg cit.
en Ernst Gombrich, Aby Warburg. Una biografia intelectual, Madrid, Alianza, 1992, p. 233.
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real la estatua de Carlos IV realizada por el escultor catalin Manuel
Tolsa (1757-1816).* Por ende, fue la primera estatua discutida con el
avance de los movimientos independentistas. Es asi como fue parcial-
mente destruida al ser retirada de la plaza principal —que le daba su
sentido—, ademds de que se reutilizé el marmol de su pedestal para un
mausoleo a José Maria Morelos.” La estatua, trasladada en 1824 al patio
de la Universidad, se preservé por sus méritos técnicos y artisticos. Asi,
se fue trasladando de un lugar a otro hasta encontrar en la década de
1970 su lugar actual frente al Museo Nacional de Arte. La destruccién
de la obra como simbolo del ejercicio del poder mondrquico se refleja en
el apelativo popular con que se la conoce: “el caballito de Tols4"

Un momento muy distinto serd el que surge después de las Indepen-
dencias —y en el contexto europeo después de la Revolucién France-
sa—, cuando poco a poco y hasta cierto punto se establece el derecho a
la efigie puiblica, asi como un espacio publico, y de este modo no solo los
gobernantes sino los ahora ciudadanos ejercen este derecho hasta saturar
las ciudades decimonénicas, un fenémeno que se denominé criticamente
“estatuomania’® Esta préctica tuvo su momento de crisis después de la
Segunda Guerra Mundial, cuando se puso en cuestién la idea de supe-
rioridad de unos hombres sobre otros y, en particular, por cuestiones
raciales. Esto no impide que se sigan haciendo estatuas hasta la actuali-
dad aunque, en nuestro concepto, esta es una practica obsoleta, una vez

4. Durante el Antiguo Régimen, en la Nueva Espafia, se hicieron estatuas ecuestres en ma-
dera dedicadas a Carlos Il y Carlos IV, atribuidas a Santiago Sandoval, cacique indigena del
barrio de Tlatelolco. También fue de madera la estatua provisional de Carlos 1V, de Manuel
Tolsd, que estuvo en la plaza publica entre 1796y 1799 antes de que se fundiera la definiti-
va. La fundicién de la obra tardé mas de diez afios en realizarse debido al robo del material.
Cfr. Juan Chiva Beltran, “Los metales perdidos del Caballito. Problemas comerciales en
la confeccion de una obra de arte”, en Joan Feliu Franch, Vicent Ortells Chabrera, Javier
Soriano Marti (eds.), Caminos encontrados itinerarios histcricos, culturales y comerciales
en América Latina, Castell6 de la Plana: Publicaciones de la Universitat Jaime |, Servei
de Comunicacié i Publicacions, 2009, pp. 217-227. Agradezco a Maria José Esparza por
facilitarme esta referencia.

5. Ver ficha catalogréafica de autoria de Jaime Cuadriello sobre las alegorias a América y a
la Libertad realizadas para este mausoleo en VV. AA., Catdlogo comentado del acervo del
Museo Nacional de Arte, Tomo |, México, UNAM, 2000, pp. 218-221.

6. El término estatuomania suele atribuirse a Maurice Agulhon por ser quien lo reintroduce
a fines de la década de 1970. Sin embargo, en su articulo “La estatuomania y la historia”,
el autor hace referencia al origen decimondénico de este. Maurice Agulhon, Historia vaga-
bunda: Etnologia y politica en la Francia contemporédnea, México, Instituto Mora [1988],
1994, p. 125.

que también se transformaron las formas de hacer historia que dejaron
de centrarse en las biografias de los grandes hombres —lo que no ca-
sualmente se llama la “historia de bronce”— y se empezé a pensar en
términos de procesos sociales y de historia cultural. Sin embargo, las es-
culturas siguen en el espacio publico y la ciudad es un organismo vivien-
te, menos protegido que las bibliotecas en donde conviven las historias
patrias con las nuevas visiones de la historia. En ese sentido, las estatuas
son susceptibles de ser reapropiadas por las comunidades con sentidos
que pueden ser inesperados, aunque lo mds comun es que estén abando-
nadas por el Estado e ignoradas por la mayoria de los ciudadanos.

Por otra parte, la destruccién de monumentos es tan antigua como
su misma creacién. La intencién de fijar la memoria —mediante hitos
arquitectdnicos y escultéricos—, asi como de imponer el olvido median-
te su destruccién o borramiento (damnatio memoriae), acompana la his-
toria de la humanidad. También sabemos que no siempre mantienen el
sentido que los comitentes quisieron darles, pues tienen la capacidad de
cambiar de sentido con el tiempo, con el rumbo de las sociedades en las
que estdn insertos.” Muchos llegan a ser lo que Pierre Nora llamé “luga-
res de memoria’, aquellos objetos, lugares y pricticas que convocan y se
transforman constantemente, mds all4 de la voluntad de sus comitentes,
y se convierten en referentes de una comunidad.® Cuando estos sentidos
se pierden o se controvierten, pueden llegar a ser destruidos total o par-
cialmente. Si bien la iconoclasia es un fenémeno de larga data, su estudio
no lo ha sido, por lo menos desde la historia del arte. Esta disciplina se
enfocé principalmente en el estudio de la belleza, de la creacién y de las
biografias de sus principales artifices. Sin embargo, en el tltimo tercio
del siglo XX, se concretd su transformacién hacia una historia social y
cultural del arte en la que podemos enmarcar una serie de estudios sobre
la iconoclasia a lo largo de la historia. En estos el enfoque no est4 puesto
solo en las obras, sino en su recepcidn, por lo que suelen estar vinculados
a la historia, la antropologia y la psicologia.’

El historiador sudafricano David Freedberg explora las motiva-
ciones de quienes destruyen imigenes: la locura, el miedo entre las

7. Un conocido ejemplo de ello son los significados atribuidos a la Fuente de Shaftesbury en Lon-
dres, analizada por Ernst Hans Gombrich, “Introduccién: objetivos y limites de la iconologia”, en
Imagenes simbdlicas. Estudios sobre el arte del Renacimiento, Madrid, Alianza, 1986, pp. 13-52.
8. Pierre Nora en Les lieux de mémoire (traduccion de Laura Masello y prélogo de José
Rilla), Montevideo, Trilce, 2008, p. 34.

9. David Freedberg, Iconoclasia. Historia y psicologia de la violencia contra las imagenes,
Buenos Aires, Sans Soleil, 2017, pp. 37-90.
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destrucciones de tipo individual, pero también la conciencia del po-
der de la imagen, en este caso la estatua entendida no como simbolo,
sino como la encarnacién misma del representado, una reaccién que
implica la supresion de la distincién entre la imagen y el prototipo, y
que estd en la base de toda teoria de la imagen. Para este autor, “la ico-
noclasia representa la forma maxima de evidenciar la superioridad de
uno sobre los poderes tanto de la imagen como del prototipo, nuestra
liberacién de su servidumbre sobrenatural”’® Las motivaciones de la
iconoclasia segtin Freedberg tienen que ver con la bisqueda de aten-
cién, la necesidad de privar a la imagen de su poder, y la conviccién
de que atacar los simbolos de poder menoscaba el poder mismo."

Otro estudioso de la iconoclasia en el arte, el historiador suizo Dario
Gamboni, sefiala que hay varias formas de destruir. Estd la destruccién
que viene desde abajo, acompafniada de una gran protesta social,'” que es
la mds impactante y potente simbélicamente: es la que presenciamos con
el estallido social de Chile desde fines del afio pasado y que tiene algunos
precedentes en América Latina, algunos de los cuales veremos a conti-
nuacién; también la reconocemos como parte de los procesos de protesta
y descolonizacién en varios paises de Africa y mds recientemente en las
protestas antirracistas en Estados Unidos y algunas ciudades de Euro-
pa. Pero, dice Gamboni, muchas otras vienen “desde arriba’, en donde
son los propios gobernantes quienes retiran oficialmente esas estatuas.”
Generalmente, dice, las primeras suelen asociarse con el vandalismo,
mientras que las segundas suelen conducir hacia la sustitucién por otros
simbolos y la prohibicién de nuevas destrucciones.

La hora de las reparaciones

En algunos casos, se mezclan las acciones desde arriba y desde aba-
jo, como sucedié en el caso de la estatua de Cristébal Colén en Ca-
racas, realizada por Rafael de La Cova, de 1904. El monumento fue
derribado por movimientos sociales e indigenas que le hicieron un jui-
cio politico por genocidio en 2004. La estatua fue arrastrada, atacada y
condenada a la horca. Si bien desde 2002 el entonces presidente Hugo
Chdvez habia decretado el cambio de nombre de la efeméride del 12

10. /bid., p. 211 y ss.

11. /bid., p. 218.

12. Dario Gamboni, La destruccién del arte. Iconoclasia y vandalismo desde la Revolucién
Francesa, Madrid, Catedra, [2007] 2014, pp. 34-35.

13. /bid.

de octubre conocida como “Dia de la Raza” por “Dia de la Resistencia
Indigena’, que pudo haber motivado la destruccién de la obra en 2004,
no hubo ninguna accién oficial sobre el pedestal que quedé vacio cerca
de diez afos. En 2015 hubo una accién desde arriba, cuando el Paseo
Colén fue renombrado Paseo de la Resistencia Indigena, y se ubicé en
el pedestal la estatua del lider indigena Guaicaipuro (1530-1568). En
2017 fueron sumados al pedestal la cacica Tiuna y el cacique Urimare,
contemporineos de Guaicaipuro y reconocidos por su resistencia al
dominio espanol durante la conquista. Atin es preciso ahondar sobre
la recepcidn y efectos de esta intervencién de la que no encontramos
mayores indicios por el momento. Queda la pregunta abierta sobre los
posibles efectos de la sustitucién de una obra por otra: ;Serd una nueva
marca identitaria? ;Funcionara con el sentido que los nuevos comiten-
tes aspiran para ella?

Se podria decir que el auge de homenajes a Cristébal Colén en
el mundo coincidié con el cuarto centenario de su arribo a América
en 1892. Probablemente esto respondid a que la primera vez que se
celebré esta fecha'® coincidié con el momento de auge de la fiebre
monumental. Su ocaso rodea los afios del quinto centenario, cuando
se puso en cuestion este relato historiogréfico, en 1992. Es asi como
en las tltimas décadas han caido cientos de estatuas de Colén en
todo el mundo si bien no todas significaron lo mismo en sus contex-
tos ni tuvieron una misma trayectoria memorial. Las contestaciones
a las estatuas de Coldn estdn unidas a reclamos sociales y resumen
simbélicamente los movimientos anticolonialistas en el mundo. Es
asi como en muchos casos han sido retiradas después de debates y
consensos entre gobernantes y ciudadanos, y en otros, han sido de-
rribadas como resultado de grandes protestas, Una situacién menos
frecuente es la ocurrida recientemente en Ciudad de México, cuan-
do ante la amenaza de su derribamiento —que seguramente estarfa
acompafado de una importante movilizacién— fue extraida por las
autoridades de la ciudad del Paseo de la Reforma el 10 de octubre de
2020, justificada —segtin informaron— por el inicio de un proceso

14. Cfr. Miguel Rodriguez, Celebracion de “la raza”: una historia comparativa del 12 de
octubre, México, Universidad Iberoamericana, 2004.

15. Este tema fue discutido en la mesa redonda “El monumento a Colén en el Paseo de la
Reforma: origen y destino”, el 23 de octubre de 2020, organizada por el Instituto de Inves-
tigaciones Estéticas de la UNAM. En ella participaron los académicos Hugo Arciniega Avila,
Maria José Esparza Liberal, Renato Gonzalez Mello, Natalia Majluf, James Oles y Angélica
Veldzquez Guadarrama, con la moderacion de Cuauhtémoc Medina. Disponible en https://

www.youtube.com/watch?v=5YKGF-CJGns
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de restauracion'®. Esta insélita excusa claramente rehuye a la discu-
sién publica que se materializa en una manifestacién ante un monu-
mento conmemorativo y tiene evidente relacién con la intencién de
evitar la potencia politica que alcanzaron las intervenciones sobre la
Columna de la Independencia, ubicada sobre esta misma importante
avenida, durante la marcha contra los feminicidios en México el 16

de agosto de 2019.

Veamos otro caso emblemdtico y generado desde arriba: en 2010,
la entonces presidente de la Argentina, Cristina Fernindez, decidié
reemplazar la estatua de Cristébal Colén por la de Juana Azurduy,
obsequiada por el gobierno de Bolivia al pais austral en el marco de
las celebraciones por el bicentenario de la Revolucién de Mayo. La
propuesta produjo una dilatada discusién en el contexto de una alte-
rada pugna politica entre el Gobierno Nacional y el Gobierno de la
Ciudad de Buenos Aires, donde se emplazaria el nuevo monumento.
Su sentido memorial fue parte de una batalla cultural que el historia-
dor Pablo Ortemberg sintetizé asi:

Mientras que el arco opositor exaltaba a la Argentina del Centenario para
legitimar su balance negativo de la Argentina del Bicentenario, el oficialis-
mo hacia exactamente lo inverso y se concretaba en el reemplazo de la
estatua de Colén, metonimia de un“Centenario europeista, masculino
y de la oligarquia’, por la escultura de Juana Azurduy, en tanto metonimia

de un “Bicentenario latinoamericanista, femenino y popular.'®

Simultineamente emergié un sentido no considerado acerca de
la memoria de la estatua de Colén, y era el haber sido regalado por
las colectividades italianas residentes en la Argentina en el marco de
la celebracién del centenario de la Revolucién de Mayo, por lo que
estas fueron una de las principales voces discordantes en el proceso
de desplazamiento del monumento.

Este caso ejemplifica bien los diferentes sentidos que pueden
emerger de una misma obra y su distancia con los sentidos de su crea-
cién. Por otra parte, la situacién actual de las obras que se disputaban
el espacio —que alguna vez fue publico, pero estd enrejado hace mis
de una década— es que ninguna de las dos quedé en el lugar de la
disputa. En 2014, después de larga puja judicial, se acordé ubicar la

16. Pablo Ortemberg, “Monumentos, memorializacién y espacio publico: reflexiones a pro-
pésito de la escultura de Juana Azurduy”, TAREA, Anuario del Instituto de Investigaciones
sobre el Patrimonio Cultural, No. 3, 2016, p. 117.

estatua de Coldn frente al aeroparque Jorge Newbery. El monumento
a Juana Azurduy, por su parte —previo cambio presidencial y apro-
bacién legislativa—, fue trasladada en junio de 2017 a la plazoleta
adyacente al Centro Cultural Kirchner, en cuyo proceso se modificé
el pedestal rocoso escalonado por una base mis sencilla de mirmol
negro. La falta de reaccién ante esta transformacién y de una apro-
piacién comunitaria de esta obra podrian indicar que no logré llenar
los sentidos que pretendian sus comitentes. También podria refren-
dar nuestra hipétesis acerca de la obsolescencia de la conmemoracién
a través de estatuas, dado que las pricticas patrimoniales e identita-
rias de las comunidades parecen estar en otros objetos y pricticas.

Desplacemos la mirada sobre Colén para analizar otro ejem-
plo de iconoclasia contempordnea, esta vez generada desde abajo:
la estatua del conquistador Sebastidn de Belalcazar se erigié en
1937 con motivo de los 400 afios de la ciudad de Popayin, al sur
occidente de Colombia. Fue ubicada sobre el Cerro de Tulcdn, que
resguarda una pirdmide realizada por los indigenas misak, quienes
habitaban el territorio 500 afios antes del arribo de los espafioles.
Es el principal sitio arqueoldgico de la regién. El 16 se septiembre
de 2020 fue derribada después de un juicio politico simbdlico a
Belalcazar por genocidio, por parte de los misak, quienes estable-
cieron ademds que el Cerro de Tulcdn debia honrarse como Te-
rritorio Sagrado. La alcaldia de Popaydn ofrecié una recompensa
para capturar a quienes habian derribado la estatua y anuncié su
restitucion inmediata. Ante el gran impacto que el caso tuvo en los
medios, intervino el Ministerio de Cultura a través del Instituto
Colombiano de Antropologia e Historia de Colombia (ICANH),
desde donde —reuniones entre las partes de por medio— se esta-
blecié que el Morro de Tulcdn estd protegido por ley como zona
arqueoldgica de la nacidn, por lo que no puede intervenirse sin pre-
via autorizacién. Se cred entonces una subcomisién de estudio del
caso, pero ni el alcalde ni los misak lograron su cometido de ejercer
su dominio efectivo sobre el lugar. Mds alld de esta situacidn, que
adn estd por resolverse, la polémica levantada por la destruccién de
la estatua estuvo centrada en interpretaciones histéricas sobre la
época de la conquista y no en la motivacién de la marcha que cul-
miné en la caida de la estatua, pues asi se soslaya un sefialamiento
del contexto de violencia que sobrevino al acuerdo de paz entre el
gobierno colombiano y la guerrilla de las FARC. La circular del
15 de septiembre que convocaba a esta “Marcha por la vida por el
derecho fundamental a no olvidar a los que han sido asesinados’,
precisaba en su primer pérrafo lo siguiente:
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(...) después del acuerdo de paz firmado en 2016, mas de 700 lideres so-
ciales y defensores de derechos humanos han sido asesinados, entre ellos
270 son lideres de los pueblos indigenas y en lo corrido del 2020 van 53
masacres, esto sumado a la explotacién indiscriminada de la madre tierra,
el incumplimiento del acuerdo de paz, el incumplimiento de los acuerdos
con el movimiento indigena, con los sectores campesinos, sociales y sectores
populares del pais. Urge mds que nunca defender la vida, la paz, la Consti-

tucién politica de 1991 y los territorios mediante la movilizacién social.””

Este caso tiene un fuerte vinculo con las destrucciones de monu-
mentos del conquistador espafol Pedro de Valdivia y otros referentes
relacionados con la violencia hacia los pueblos mapuches en Chile, cer-
ca del 12 de octubre de 2020. Una de las mds impactantes acciones
en este sentido fue la intervencién en la estatua de Caupolicdn de la
ciudad de Temuco, que fue resignificada con la cabeza del busto de
Dagoberto Godoy, de acuerdo con los manifestantes: “representante de
la institucién militar que arrebaté el territorio al pueblo mapuche bajo
el famoso eufemismo ‘Pacificacién de la Araucania’'® Otra destacada
intervencién en este contexto de intervenciones anticolonialistas se
produjo en La Paz, Bolivia, sobre la estatua de Isabel la Catélica. Se
traté de una accidn realizada por el movimiento Mujeres Creando, en
La Paz, en la que vistieron a la estatua como una chola y renombraron
el espacio como Plaza Chola Globalizada. Puede considerarse un inte-
resante didlogo entre estas acciones y las intervenciones efimeras que el
artista espafiol Abel Azcona viene realizando en diferentes lugares de
Latinoamérica desde 2018, las cuales consisten en la intervencién de
monumentos vinculados a Colén con un cartel que lleva esta inscrip-
cién: “Espafa os pide perdén”.’”® Estas dindmicas de la memoria alrede-
dor de los monumentos conmemorativos por parte de comunidades o
artistas hacen eco en las palabras de Nicholas Mirzoeff respecto a que

“en el reloj del mundo, es el tiempo de las reparaciones”.”

17. Circular del Movimiento de Autoridades Indigenas del Suroccidente, Cauca, Colombia,
15 de septiembre de 2020.

18. Teresa Melipal, Alejandro Guerrero y Fernando Jiménez, “Patrimonio y Memoria: otro
frente del estallido social”, 3 de diciembre de 2019. Tomado de
https://www.laizquierdadiario.cl/Patrimonio-y-Memoria-otro-frente-del-estallido-social,

19. Ver los detalles de la obra en la pagina web del artista: https://abelazcona.art/#/espa-
naospideperdon/

20. En la conferencia virtual “Todas las estatuas deben caer: la guerra contra las estatuas y
el activismo visual descolonial 1962-2020", parte del Seminario de Culturas Visuales orga-
nizado por el Museo Nacional de Arte de Bolivia, el 23 de noviembre de 2020. Disponible
en https://www.facebook.com/386175738107418/videos/3557891907629930/

La potencia del lugar

La ubicacién es parte constitutiva de una escultura publica con-
memorativa y, por ende, indispensable para entender algunas de las
apropiaciones y disputas de sentido en este tipo de obras, como en
el caso recién expuesto sobre la estatua del conquistador sobre una
pirdmide prehispénica, Pueden rastrearse situaciones semejantes de
punta a punta de América como parte del ejercicio del dominio sobre
el territorio desde el siglo XV1, y que se refrendé con monumentos
a fines del siglo XIX y comienzos del XX como parte de la con-
solidacién de los Estados nacionales. En este sentido, el arquitecto
argentino Julian Bonder sefiala que, dado que hay muchos lugares
en las ciudades que se reservan para la memoria de los victoriosos,
es necesario intervenirlo de otra manera para visibilizar a aquellos
que no lo han sido, para darles voz a aquellos que no la han tenido.”
De esta manera, el espacio publico y la democracia misma, dice, tie-
nen que set medidos en la capacidad de disrupcién de la continuidad
de las historias de los victoriosos. Muchas de estas intervenciones y
acciones de memoria o contramonumentales se caracterizan por su
horizontalidad en clara oposicién a la verticalidad que define a lo
monumental.??

Estas acciones hablan de la potencia de los lugares, pero también
de la accién de colectivos que no siempre estin conformados por
artistas. Podemos aludir a estos procesos en un caso argentino, en
el que se produjo una de las mis poderosas acciones comunitarias
en medio de la dictadura civico-militar que tuvo lugar entre 1976
y 1982: las Madres de la Plaza de Mayo concurrieron al centro del
poder simbdlico, religioso, econémico y politico de la Nacién para
transformar el mas tradicional de sus monumentos conmemorati-
vos, la Pirdmide de Mayo, erigida en 1811 para celebrar el primer

21. Julian Bonder en conversacion con Nora Hochbaum sobre patrimonio y memoria en el
seminario “Nuevas Miradas sobre el Patrimonio”, organizado por la Gerencia Operativa de
Patrimonio de la Ciudad de Buenos Aires, 27 de octubre de 2020. Disponible en https://
www.youtube.com/watch?v=5Bs96dsFNbo&t=2635s

22. Hay algo en la horizontalidad de estas acciones que se vincula con esas memorias de
momentos oscuros de la historia, que probablemente se relacionen de alguna manera con
la muerte y su marca memorial como lapida; pero también con la necesidad de marcar el
espacio y mantener viva la memoria de estos acontecimientos. Es asi como en distintas
partes del mundo —Santiago de Chile, Berlin, Buenos Aires y Londres— encontramos los
proyectos de baldosas de memoria, que irrumpen en el espacio urbano gracias a colectivos

dedicados a la preservacion de la memoria y la busqueda de justicia.
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aniversario de la Revolucién de Mayo.” Estas mujeres que busca-
ban a sus hijos desaparecidos empezaron a caminar alrededor de la
Piramide para protestar y exigir la aparicién de sus hijos y, desde
entonces, todos los jueves lo siguieron haciendo para reclamar que
no cesara la busqueda de los que nunca volvieron, asi como otras
causas contemporaneas vinculadas principalmente a los derechos hu-
manos. Es tal el vinculo de la plaza con el recorrido alrededor de la
Pirdmide que se demarcé en el suelo su recorrido y los panuelos que
representan la presencia de esta accién. En el 2005 el drea que rodea
a la Pirdmide de Mayo y el espacio en el cual se encuentran pintados
los pafiuelos que identifican a las Madres de Plaza de Mayo fueron
declarados Sitio Histérico.?*

Esta accién, que podemos calificar como un activismo contra-
monumental, nos remite al caso de la Plaza de Bolivar en Bogota y
a la artista Doris Salcedo, quien ha intervenido este espacio en dife-
rentes coyunturas histdricas ocupando por entero la plaza y obtu-
rando, con las multiples presencias que evoca, la de la “historia de
bronce” que el monumento de Simén Bolivar, ubicado en el centro de
la plaza, encarna en esta Iégica monumental. Se traté de actos sim-
bélicos efimeros, como la cuadricula de 25.000 velas sobre la plaza,
un acto poético de repudio por el asesinato de once diputados del
Departamento del Valle del Cauca.”® Asimismo, el cubrimiento de
la superficie de la plaza con los nombres de 1900 victimas del con-
flicto armado colombiano escritas con cenizas sobre telas que se iban
uniendo como reaccién a la votacidén en contra del acuerdo de paz
en 2016.° En esa misma plaza, otras manifestaciones, constituyen
didlogos de otro tipo con los significados preexistentes en ese lugar,
como las recientes manifestaciones en que se ha recurrido a la crea-
cién de reproducciones fotogréficas de cuerpo entero de hombres y
mujeres asesinados como parte de las manifestaciones en rechazo al

23. Sobre la historia de la pirdmide ver Julio E. Payro, Prilidiano Pueyrreddn, Joseph Du-
bourdieu, la pirédmide de mayo y la catedral de Buenos Aires. Buenos Aires: Universidad de
Buenos Aires, 1970. Sobre su reciente restauracion, Marcelo Magadén “La restauracion de
la Piramide de Mayo” en VI Seminario Internacional sobre Arte Publico en Latinoamérica
“Efimero/permanente: pugnas por la conservacion y destruccion del arte publico”. Lima:
GEAP Latinoamérica, Universidad de Buenos Aires, Universidad Ricardo Palma, 2019, pp.
307-324.

24. Ley 1653, 10 de marzo de 2005. Enmarcada en la ley 1227 de Patrimonio Cultural de
la Ciudad de Buenos Aires.

25. Doris Salcedo. Accidn de duelo, julio 3 de 2007.

26. Doris Salcedo. Sumando ausencias, octubre de 2016.

actual asesinato de lideres sociales colombianos.”” La estatua, su pe-
destal y la plaza quedaron asi integrados a la protesta, haciendo de
la estatua una representacién mis, en su dimensidn transitiva, de la
presencia de una ausencia entre muchas mis.

La utilizacién del monumento conmemorativo como soporte
de otros discursos en los ejemplos antes mencionados se explica
principalmente por la potencia simbélica del lugar. Esta dindmica
parece enmarcar las intervenciones y contraintervenciones que se
han dado en la Plaza Italia y el Monumento a Baquedano, en el
contexto del estallido social en Santiago de Chile surgido de las
protestas masivas iniciadas el 18 de octubre de 2019. La disputa
por la memoria y el predominio del lugar sobre la escultura misma
se evidencian en la casi total ausencia de referencias al personaje
representado en la estatua en los discursos publicos de los mani-
festantes. La estatua, de acuerdo con José de Nordenflycht, “repre-
senta todo lo que de patriarcal puede tener su narrativa histérica,
es un genérico”?® La presencia fisica del monumento es el soporte
de las innumerables acciones simbdlicas, consignas y demandas de
la protesta social, mientras que para el espacio se ha reclamado un
nuevo nombre: Plaza Dignidad.

A manera de conclusién

Ante acciones, obras y sentidos como los hasta ahora mencionados,
parece indispensable interpelar la historicidad de las concepciones del
patrimonio. Una definicién mds cldsica y generalizada identifica al
patrimonio como una cosa, lugar o evento tnico que debe ser no solo
salvaguardado, sino medido y catalogado, y en ese sentido se consi-
dera que sus significados pueden ser controlados y transmitidos sin
cambios a las generaciones futuras. Esto es lo que Laurajane Smith
llama “el discurso patrimonial autorizado”?® Segtn esta definicién,

27. Concentracion en rechazo al asesinato de lideres sociales, 6 de julio de 2018.

28. José de Nordenflycht, Conferencia “lconoclasia y Post patrimonio”, organizada por el
Grupo de estudio sobre Patrimonio del Centro de Investigaciones en Arte y Patrimonio CIAP
(IIPC TAREA/UNSAM — CONICET), 30 de septiembre de 2020. En esta conferencia el his-
toriador se explaya también sobre la intensa actividad de los artistas visuales, incluso antes
del estallido, con lo que afirma que “los artistas visuales se adelantan muchas veces a la
critica politica del patrimonio, poniéndolo en crisis.

29. Laurajane Smith, EI “espejo patrimonial”. ;llusién narcisista o reflexiones multiples?, en
Antipoda, 12, ene-jun. 2011, pp. 39-63.
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las generaciones sucesivas no tienen derecho a cambiar las visiones o
valores patrimoniales representados por una propiedad, monumento
o lugar. Es asi como todas las contradicciones y complejidades del
pasado no se consideran parte del patrimonio —o tienden a relegarse
a un estatus especial como patrimonios disonantes o incémodos—.
Smith y otros autores, si bien reconocen que el discurso patrimo-
nial autorizado es el dominante, abren la posibilidad de pensar el
patrimonio como proceso cultural en el que se negocia la memoria,
laidentidad y el sentido de lugar; como el proceso activo de recordar,
olvidar y conmemorar que media los cambios sociales y culturales.
Si nos ubicamos en esta definicidén del patrimonio como fruto de un
debate y no como un objeto declarado e inmévil, podemos incorporar
procesos como las destrucciones, activaciones o desplazamientos de
monumentos como parte del proceso patrimonial. En ese sentido, el
historiador chileno José de Nordenflycht nos convoca a pensar en lo
que llama “post patrimonio’, en qué sucede una vez que determina-
dos objetos o pricticas son declarados (o autorizados), pues parecie-
ra que este proceso los congelara y su valoracién se detuviera en el
tiempo. En este sentido, afirma:

El derecho al patrimonio se gana en el momento en que las demandas
generadas por las comunidades pasen de la participacién a la interpre-
tacién de sus patrimonios. En suma la participacion debe dar paso a la
apropiacién y de la apropiacién a la interpretacién. Solo de ese modo
lograremos que los propietarios se conviertan en vecinos y los vecinos en

ciudadanos.*

Mis alld de los resultados que traigan las movilizaciones en
donde han sido tan centrales las destrucciones de las estatuas, nos
queda pensar cudl serd el destino de las estatuas destruidas. Tal vez
se vuelvan populares propuestas, como la del Museo de la Ciuda-
dela en Berlin, en donde desde 2016 hay una exposicién perma-
nente en la que se exhiben un conjunto de monumentos removidos
del espacio publico berlinés® o el Memento Park en Budapest, que
exhibe esculturas del viejo régimen comunista en Hungrfa.’*> Para-
déjicamente en aquellos lugares la atencién a las estatuas suele ser
mucho mayor que la que tuvieron en el espacio de la ciudad antes
de ser objeto de discusién. Por otra parte, cabe pensar en los efectos
de su musealizacién que, por una parte, les devuelve su condicién

30. José de Nordenflycht, Post Patrimonio, Vifia del Mar, RIL Editores, UNAB, 2012, p. 69.
31. Ver mas en https://www.zitadelle-berlin.de/en/museums/unveiled/

32. Ver mas en https://www.mementopark.hu/?lang=en

de obras de arte y, por otra, permite contextualizar las motivaciones
de su desplazamiento del espacio de la ciudad.

Una de las estrategias mds efectivas para ejercer el derecho a
los nuevos sentidos que se les dan a las esculturas conmemorati-
vas patrimoniales es el registro de las acciones e intervenciones que
capturan el debate que se produce en un momento determinado.
Muchos ciudadanos, no exclusivamente artistas, han identificado la
potencia de la mediatizacién de la memoria, entendida en su cardc-
ter pluridimensional, creativo y procesual. Estas dindmicas ponen
en acto la persistencia simbélica del lugar, como espacio de disputa
y de debate, que al mismo tiempo hace referencia a las reverberacio-
nes del pasado en las distintas apropiaciones, ademds de convocar la
preocupacién por la conservacién patrimonial. Estas acciones anti-
monumentales son efimeras y subsisten en la memoria de quienes
las idearon y participaron en su creacién. Quedan registradas en
videos y fotografias, que se hacen multiples y conocidas a través de
su reproduccién en los medios de comunicacién y en los archivos de
quienes se interesan por resguardarlos del olvido. Estas mediaciones
deben ser entendidas como parte integral de las dindmicas de la me-
moria cultural. De acuerdo con Etll & Rigney, “el cambio de 'sitios’
a dindmicas’ dentro de los estudios de la memoria es paralelo a un
cambio en los estudios culturales de los productos a los procesos, de
un enfoque en artefactos culturales discretos a un interés en la for-
ma en que estos artefactos circulan e interactiian con su entorno”**.

Estos ejercicios de memoria mediatizada trascienden, en algunos
casos, el propio monumento, por ejemplo en la propuesta La ciudad
como texto, de Carola Ureta, y su registro del dia 36 después del “des-
pertar social” en Santiago de Chile.** En otros casos, la propuesta es
sumergirse en el registro detallado de las intervenciones surgidas de
la protesta, como en el proyecto Antes del olvido, de Cristobal Cea y
Felipe Baeza, donde convocan a un registro colectivo de los diferentes
momentos de los monumentos intervenidos®. En esta misma linea, es
destacable también la obra de Julieta Gil Nuestra Victoria,* consistente
en una maqueta 3D a partir de un registro pormenorizado de la inter-
vencién que se hizo, en la marcha, al Monumento de la Independencia

33. Astrid Erll y Ann Rigney, Mediation, Re-mediation and the Dynamics of Cultural Memory,
Berlin, Walter de Gruyter, 2009, p. 3.

34. Ver https://www.laciudadcomotexto.cl/

35. Ver http://antesdelolvido.cl/

36. https://julietagil.com/Nuestra-Victoria
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mexicana, conocido popularmente como “El 4ngel”. El titulo alude tan-
to al logro de visibilizar la situacién de las mujeres como a la de recupe-
rar la identidad de la figura principal del monumento —y simbolo de
la ciudad—, que no es un 4ngel, sino una alegoria de la victoria.”” Otro
tipo de intervencidn, no artistica, pero perteneciente al campo del arte,
es la activacién del debate publico que las Restauradoras con Glitter
lograron encender con su manifestacién en contra de la restauracién

37. Sobre los debates contemporéneos sobre el activismo contra la violencia hacia las mu-
jeres en México, este monumento tiene un lugar central y alrededor de él se produce buena
parte de la reflexion publica. Ver, por ejemplo, la mesa redonda que tuvo lugar el 10 de
diciembre de 2020, “Violentar el cuerpo/violentar el espacio”, organizada por el Instituto de
Investigaciones Estéticas de la Universidad Nacional Auténoma de México, en la que parti-
ciparon Marisa Belausteguigoitia, Lourdes Padilla Cabrera, Daniela Pascual y Nirvana Paz,
con moderacion de Deborah Dorotinsky y Rian Lozano. Disponible en https://www.youtube.

com/watch?v=gh6zZnCOjg4&feature=youtu.be

inmediata de los graffitti realizados en la marcha contra los feminici-
dios en México.?®

Cuando se derriba o se interviene un monumento conmemorativo,
se modifican los sentidos predominantes que una comunidad le asigna
a una obra en un momento determinado, obturando todos sus poten-
ciales sentidos pasados y futuros. En ese sentido, parece mds que nunca
importante hacer un llamado a generar pricticas significativas alrede-
dor de los monumentos conmemorativos, con el fin de recuperar el
espacio ptblico como un espacio para el debate, en el que se legitime la
posibilidad de disenso y la apertura a propuestas que integren nuevas
memorias, que a su vez también puedan ser debatidas.

38. Resulta muy significativa su participacion publica en los debates publicos tanto sobre
los feminicidios en México como sobre la conservacién del patrimonio. Ver https://www.

facebook.com/restauradoras.glitterMX/

Carolina VANEGAS CARRASCO. Doctora en Historia y magister en Historia del Arte Argentino y Latinoamericano por el Instituto de Altos Estudios Sociales, Univer-
sidad Nacional de San Martin (IDAES-UNSAM). Coordinadora del Grupo de Estudio sobre Arte Publico en Latinoamérica (GEAP-Latinoamérica) de la Universidad de
Buenos Aires, en el marco del cual ha organizado encuentros cientificos y publicaciones. Es profesora adjunta e investigadora del Centro de Investigaciones en Arte
y Patrimonio (CIAP — CONICET/Universidad Nacional de San Martin). Ha producido capitulos en volimenes colectivos y articulos en revistas especializadas. Su tesis
doctoral fue publicada con el titulo Disputas monumentales. Escultura y politica en el Centenario de la Independencia por el Instituto Distrital de Patrimonio Cultural

de Bogota en 2019.


https://www.youtube.com/watch?v=g56zZnCOjg4&feature=youtu.be
https://www.facebook.com/restauradoras.glitterMX/

El arte publico en la Universidad de Buenos Aires.
El Archivo Monumenta y el GEAP-Latinoamérica

TERESA ESPANTOSO RODRIGUEZ

La ciudad de Buenos Aires y las principales capitales del pais desarrolla-
ron a lo largo del tiempo un amplio programa conmemorativo-escultd-
rico que, en estrecha relacidn con el espacio urbano, fue definiendo una
identidad local al recoger el devenir de las urbes desde lo politico, lo so-
cial y lo cultural. Sobre esta instancia primera se fueron superponiendo
otros niveles de significado, como la memoria provincial o regional, para
por ultimo aunar aquellos criterios que colaborarian en la conformacién
de una deseada identidad nacional a partir de ciertos pardmetros indis-
cutidos, a la vez que se mantendrian las particularidades locales.

El interés por estudiar este rico proceso en nuestro pais llevd, a partir
de una beca de la autora otorgada por la Universidad de Buenos Aires, a
organizar un proyecto que en un primer momento se llamé “Archivo do-
cumental y critico de los monumentos conmemorativos de la Republica
Argentina”y que con el tiempo se sintetizé en Archivo Monumenta. Este
fue el inicio de un trabajo a nivel nacional, que muchos afios después, tras-
cendiendo las fronteras y buscando aunar los intereses de investigadores
de distintos paises, se orientd a la creacién del GEAP-Latinoamérica.

Desde un inicio, entendiamos que el trabajo sobre el patrimonio
publico debia responder a cuatro principios: conocer, valorar, con-
servar, legislar. De ellos, el Archivo debia velar por los dos primeros:
conocer y valorar, ya que la accién directa sobre los bienes publicos,
en nuestro caso la escultura publica, corresponde a los entes especia-
lizados dentro de la estructura administrativa de los gobiernos, asi
como legislar les concierne a los distintos cuerpos ad hoc que confor-
man la estructura democratica de nuestra sociedad.

A todos estos actores se debe sumar otro: la comunidad que debe
conocer para asi valorar y exigir la conservacién de los bienes que, en

palabras de Maurice Agulhon' —que estudié el caso francés en el siglo

1. Maurice Agulhon, Histoire vagabonde, Paris, Editions Gallimard, 1988.

XIX—, constituyen ‘el decorado urbano’, incluyendo en estaidea tanto a
los monumentos conmemorativos como a la escultura ubicada en plazas
y paseos, sin dejar de lado los otros elementos, tales como bancos, faro-
las, fuentes utilitarias, etc. Este autor acuiié también el concepto de “es-
tatuomania’ para referirse a la ingente propuesta monumental en su pais
de origen, idea que se vio reflejada en nuestro territorio a partir de fines
del siglo XIX y particularmente en ocasién de la celebracién del primer
centenario de la Revolucién de Mayo, en 1910. Sus efectos fueron reco-
gidos en nuestro medio por diversos intelectuales de la época, entre ellos
Eduardo Schiaffino, quien a partir de numerosos articulos publicados
en la prensa? fue dando cuenta de los avatares por los que iba pasando
el espacio publico de la ciudad de Buenos Aires, tocando temas relativos
tanto al urbanismo como al proceso escultérico-conmemorativo.

Iniciativas y concreciones

La idea rectora del trabajo en el Archivo Monumenta® fue, des-
de el inicio, conocer nuestro patrimonio escultérico-conmemorativo
por medio de un trabajo riguroso de registro y catalogacién de las

2. Recogidos en Eduardo Schiaffino, Urbanizacion de Buenos Aires, Buenos Aires, Manuel
Gleizer Editor [1927].

3. Archivo Monumenta se inicia en 1989. Proyecto: Teresa Espantoso Rodriguez. Direccion
1989-2000: Héctor H. Schenone. 2000-actualmente: Teresa Espantoso Rodriguez. En 1989
se invita a Marfa Cristina Serventi. En 1991 piden su incorporaciéon Maria Florencia Galesio,
Marcelo Renard y Adriana van Deurs; en 1993 hace lo propio Marina Aguerre. En afios pos-
teriores, por invitacion y por solicitud, se integran colegas y estudiantes avanzados: Patricia
Favre, Raul Piccioni, Ana Martino, Patricia Corsani, Carla Garcia, Paola Melgarejo, Marfa Eu-
genia di Franco, Isabel Plante, Marita Garcia, Marilt Ghidoli y Claudia Sculco, entre otros.
Hoy el equipo esté integrado por Maria Fernanda Benitez, Marcela Paravano y Alejo Petrosini.
Se conté con distintos subsidios de la Universidad de Buenos Aires (proyectos UBACYT) y

de la Agencia de Produccion Cientifica y Técnica, Ministerio de Cultura de la Nacion.
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diferentes piezas teniendo en cuenta sus particularidades fisicas, his-
téricas y de significado.

Ante el requerimiento de esta resefia acerca de los dos grupos de es-
tudio radicados en el Instituto de Teorfa e Historia del Arte “Julio E.
Payrd’, Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires:
el mencionado Archivo Monumenta y el Grupo de Estudio sobre Arte
Publico en Latinoamérica [GEAP-Latinoamérica] —en el que profun-
dizaremos mds adelante—, se nos presentd la disyuntiva de cémo plan-
tear el proceso de formacién de un proyecto de manera que no resultara
una lectura tediosa. Luego de analizar cémo enfocar en estas paginas los
aspectos que se tuvieron en cuenta al plantear el trabajo en el Archivo
Monumenta, nos parecié interesante volver a los inicios de nuestro traba-
jo y tomar como referencia a un artista y una obra. Asi, inmediatamente
volvié a nuestra memoria la primera obra a la que nos enfrentamos en
profundidad: el monumento a Bernardino Rivadavia,* realizado por el
escultor Rogelio Yrurtia (1879-1959). A partir de este, trataremos de
ejemplificar cudles fueron los criterios con que se organizé el estudio
de la escultura publica en el 4mbito de la Universidad de Buenos Aires.

El primer paso fue plantearnos a qué idea remitia cada una de
las obras catalogadas. Definimos categorias que apuntaran a la fun-
cién/significado que cada expresién tenia originalmente: conme-
morativa, ornamental,” funeraria y religiosa.

Preguntarnos, entonces, qué implicaba la idea de monumento fue
indispensable, y, entre otros autores, nos fundamentamos en un ini-
cio en Alois Riegl® (1858-1905) para ajustar nuestra visién sobre el
tema, dado que su escrito publicado en 1905 era contemporineo de
ese primer momento de eclosién conmemorativa que significé 1910
en nuestro pafs, cuando a iniciativas planteadas en afnos anteriores se

4. Para conocer los detalles del encargo, Teresa Espantoso Rodriguez y Maria Cristina Ser-
venti, “Mausoleo de Bernardino Rivadavia”, en Estudios e Investigaciones, Instituto de Teoria
e Historia del Arte “Julio E.Payr¢”, Facultad de Filosofia y Letras, Buenos Aires,1991, no. 4.
5. Este término, que resulté Util para las obras emplazadas en parques y paseos de fines del
siglo XIX 'y primeras décadas del siglo XX, debié ser revisado posteriormente pues en pleno
siglo XX se implantaron obras cuyo valor no era solo ornamental, por lo que nos planteamos
incluir también la categoria “escultura publica”. Igualmente, sin olvidar que adn los monu-
mentos conmemorativos también poseen, entre sus valores, un valor estético que funciona
en el espacio urbano.

6. Alois Riegl, E/ culto moderno a los monumentos. Caracteres y origen, Madrid, Visor Distr.
S.A., Col La Balsa de la Medusa, 7, 1987, Cap. |, pp. 28-31.

sumo la urgencia de nuevas intenciones a partir de la llamada Ley del
Centenario,” en 1909.

Concluimos finalmente que un monumento conmemorativo, rela-
cionado con la idea de memoria o recuerdo, es toda expresién imbuida
de la idea de monumentalidad, ya no en cuanto esta como expresién de
grandes dimensiones, sino como aquella que infunde al objeto-soporte
un significado ético e ideolégico portador de un sentido que se preten-
de valedero para un conjunto social. En cuanto constructo histdrico-
ideoldgico, junto con la“fiesta’; ocupé un lugar predominante a la hora
de cumplir con las “deudas patridticas” o “deudas histéricas” respecto
de los personajes de nuestra historia en el proceso conmemorativo de
principios del siglo XX. Desde entonces, las iniciativas gestionadas des-
de el 4mbito oficial se integraron a los distintos medios y pricticas de
cardcter simbdlico que, a partir de la idea de rito, tienen por finalidad
inculcar valores, fundamentar una memoria comun y validar el pasado.®

En la memoria descriptiva que finalmente Yrurtia presenta para
el monumento a Rivadavia en 1926, define su propia idea de cémo
debe concebirse un monumento:

Una figura histérica de tan clarividentes vistas, de tan complejas actividades
y realizaciones tan bdsicas, como fueron las de Rivadavia, no puede a mi jui-
cio encerrarse en el molde estrecho de la estatua epénima y de las consabidas
figuras alegdricas. Para significar a las generaciones venideras una vida maxi-
may su profundo y permanente influjo en los destinos del pais, es necesario
que el sentido monumental alcance una concrecién pléstica imponente. Para
la posteridad, lo que cuenta es el esfuerzo sillar, el resultado constructivo
que implica la ereccién perdurable de los forjadores de nacionalidades y no
su fisonomia fisica, que el tiempo acaba por generalizar en el aspecto de una
misma época, mientras depura e individualiza, con valores perennes, su fi-
sonomia individual. Asi lo entendian los antiguos al consagrar a sus grandes
hombres el templo o el arco votivos. De ahi también la importancia que, en

la concepcidn central de mi obra, haya dado a la masa arquitecténica.’

7. Diversas iniciativas se suceden en relacién con el monumento a Rivadavia desde 1873.
La Ley 3515 (1897) y luego la Ley 6286 (1909), que reglament¢ los festejos del Centenario,
en la cual se retomo finalmente la iniciativa.

8. Avanzado el siglo XX, incluimos la categoria Memorial para aquellas expresiones que
no remiten a la glorificacion de un personaje o hecho histérico, sino a guardar la memoria
como el “no olvido” de hechos repudiables.

9. Memoria descriptiva del monumento a Bernardino Rivadavia, Museo Casa de Rogelio
Yrurtia (MCY), Archivo Documental Rogelio Yrurtia, 1926.
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Modelo presentado al plantearse la ubicacion del monumento en espacios reducidos. En esta instancia, Yrurtia propone cuatro alegorias: Moisés, Accion, Caridad y

Progreso (Foto: AGN)

Los cambios de ubicacién que se le fueron planteando, los nu-
merosos avatares de orden econémico y politico, el estallido de la
Primera Guerra Mundial en 1914, las desavenencias con la comisién
promonumento que lo llevaron finalmente a un Juicio Arbitral,’® im-
plicaron que esta obra —junto con el monumento al Coronel Manuel
Dorrego y el grupo escultérico Canto al trabajo— presentara para

10. Para la informacion completa sobre este problema, ver Juicio Arbitral con Rogelio Yrurtia,

Buenos Aires, Cia. General de Fésforos, Talls. Ex. R. Radaelli, 1922.

Yrurtia, radicado en Paris, un largo proceso de cambios en su con-
cepcidn original.

Resulté apasionante sumergirse en la abundante documentacién
existente tanto en el Archivo del Museo Casa de Yrurtia como en el Ar-
chivo General de la Nacidn, ya que esta tarea complementaba uno de los
aspectos mas importantes de nuestro trabajo de catalogacién. Lamenta-
blemente, no siempre nos hemos encontrado con tan ricos reservorios
que permitieran estudiar el pensamiento de un artista en profundidad.
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Boceto bidimensional. Firmado y fechado 1912 (Foto: Museo Casa de Rogelio
Yrurtia)

Yrurtia se planted desde el inicio un “monumento simbélico” segiin
sus propias palabras, en ruptura con la tradicién vigente en el siglo
XIX para este tipo de homenajes, que daba a la concepcién arquitec-
ténica un valor que fue adaptando segtin las distintas ubicaciones que
se le proponian hasta la definitiva en la plaza Once de Septiembre.

Este aspecto, la relacién obra-espacio urbano, nos adentra en otra
cuestién que debe plantearse en este tipo de investigacién. Nueva-
mente Yrurtia sale a nuestro auxilio. En 1918, cuando se decidié la
ubicacién definitiva, el artista se vio obligado a adecuar su proyecto
a un espacio mucho mas amplio que los considerados anteriormente,
aspecto que le planted la necesidad de reelaborar el proyecto inicial
de 1912 que habia quedado en el estadio de boceto bidimensional, ya
que consideraba que la masa de la obra debia estar en coincidencia
con el espacio circundante para ayudar a la idea de monumentalidad.

Finalmente, generando una nueva relacién entre escultura y at-
quitectura, le dio a esta una marcada preponderancia a partir de
concebir una planta centralizada, de lineas severas y aspecto macizo,
marcando una zona media en retroceso, con lo que se establecieron
dos cuerpos superpuestos y salientes.

Este aspecto, la relacién mencionada obra-espacio urbano, respec-
to de nuestro trabajo especifico y més alld de la indagacién documental,

Proyecto reproducido en el Juicio Arbitral (1920); ya es la concepcion final, pero
mantiene las cuatro alegorias (Foto: AGN)

implica un exhaustivo trabajo de campo. El estudio organoléptico de
la obra y su registro fotogrifico,'" en este caso de arte publico pero
que consideramos extensivo a cualquier otra expresién artistica, se
presenta como imprescindible. No puede comprenderse ni llegarse a
su verdadero significado si no se estudia bien en el medio en que fue
implantado y las razones de eleccién del lugar, a lo que debe sumarse
el estudio desde la materialidad y las técnicas utilizadas.

Asi, en el caso que nos ocupa, debimos adentrarnos en el proceso
creativo del escultor, que le llevé veinte afios desde el encargo hasta
la inauguracién, en 1932. El estudio de materiales y técnicas, los di-
versos estadios del proceso: desde los bocetos, los modelos en arcilla,
los vaciados en yeso para dar mayor dureza a las partes para poder
trabajar con ellas, el fundido de las partes en bronce, la talla en el caso

11. A partir del primer acercamiento al bien que se va a catalogar, se confecciona una ficha
descriptiva que contempla identificacion, autor, medidas, materiales, técnicas, firmas, mar-
cas de fundicion, inscripciones, placas, estado de conservacion y descripcion. A ello luego
se suman los datos documentales, hemerogréficos y bibliogréficos. Se realiza el exhaustivo
registro fotografico (fotos generales y detalles). Todo el material recopilado se organiza en
legajos que forman el acervo del Archivo Monumenta.

Monumento a Bernardino Rivadavia: medidas: 24,50 m de largo x 15 m de ancho x 9,50
m de alura. Materiales y técnicas: granito gris martelinado fino y bronce fundido a la cera

perdida en las figuras monumentales.



EL ARTE PUBLICO EN LA UNIVERSIDAD DE BUENOS AIRES. EL ARCHIVO MONUMENTA Y EL GEAP-LATINOAMERICA

La obra definitiva, inaugurada en 1932. El frente, con la figura monumental de Moisés (Foto: AGN)

de las piezas en piedra hasta el complejo emplazamiento final con la
construccién de la estructura arquitectdnica.

Finalmente, nos sumergimos en el aspecto simbdlico, en cudl fue la
idea que el artista quiso plasmar en su obra de una manera con la que se
alejé totalmente de la concepcién decimondnica a la que el pais estaba
acostumbrado, para plasmar una visién extraordinariamente sintética
de los valores que consideraba indispensables resaltar del personaje.

En su proyecto definitivo, Yrurtia auné a la funcién conmemorati-
va la funeraria al proyEkctar en el interior del monumento una cripta.
De esta manera, el monumento conmemorativo se convirtié en un
mausoleo. Categorias y tipologias dejan de ser estaticas y cerradas en
si mismas, y es el sentido de la obra lo que dinamiza estas cuestiones.

En cuanto a la iconografia del monumento, Yrurtia sintetizé la
imagen de Bernardino Rivadavia recurriendo en el frente a la figura

65



66

TEMAS DE LA ACADEMIA

La obra definitiva: se ve la parte posterior con la figura de la Accion y el lateral derecho con el medallén con la efigie de Rivadavia sostenido por los Nifios Republica.

(Foto: AGN)

de “Moisés” como alegoria del précer por su clarividencia y como
hacedor de leyes, mientras que su capacidad de accién como go-
bernante fue representada por la figura de un hombre joven, la “Ac-
cién’, en la parte posterior. La efigie de Rivadavia finalmente quedé
resumida en dos medallones sostenidos por sendos “Nifios Repu-

blica”, que se ubicaron sobre los accesos de la cripta en los laterales
q p
del monumento.

Yrurtia recibié diversas criticas debido a la ausencia de la figura
del précer presidiendo el conjunto:
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La obra artistica de Yrurtia es bellisima pero no es la expresién del
sentimiento argentino por Rivadavia.

El pais no quiere el monumento simbdlico que puede cambiar de
destino y advocacién'

[Las Damas de Beneficencia piden que se rechace el proyecto por
no culminar el conjunto con la figura de Rivadavia]

Si bien admiramos a Moisés, para nosotros este personaje histori-
co no nos merece tanta consideracion ni obliga a nuestra gratitud con

Rivadavia.?

En el afio 1920, durante una entrevista, Yrurtia responde a estos
cuestionamientos:

Si las damas dejan que plasme a Rivadavia como lo concibo, bajo
el prisma del artista, esa serd la mejor solucién. Hay que glorificar la
visién genial de Rivadavia. Su reproduccién fisica quizds serd lo que

menos ha de interesar a la posteridad.'

Y tal vez su respuesta més clara fue esta: “Daré a mi Patria lo que
debo darle como artista”.'®

El proyecto Archivo Monumenta tuvo como objetivo, en una pri-
mera instancia, trabajar sobre la ciudad de Buenos Aires, pero con la
intencién de extender nuestro interés a las ciudades capitales de pro-
vincias. Unos afos después de la creacién del proyecto, pudimos hacer
dos campafias dentro del pais,'® con el fin de registrar las obras exis-
tentes en el espacio urbano de Jujuy, Salta, Tucumdan, Cérdoba hacia el
centro y el noroeste del pais, y las ciudades mds importantes hacia el
suroeste de la provincia de Buenos Aires hasta Bahia Blanca, a lo que
se sumo la ciudad de La Plata, y una en el exterior para trabajar con
documentacién relativa a artistas extranjeros que recibieron encargos
para nuestro pais. En esta tltima oportunidad, se tomé contacto con
la presidenta de la Association pour la sauvagarde et la promotion deu
patromoine métallurgique haut-marnais (ASPM), Elisabeth Robert-
Dehault, y en 2007 se firmé un convenio de colaboracién para el

12. La Prensa, 17 de diciembre de 1918, en Archivo General de la Nacién (AGN), Serie Histo-
rica del Ministerio del Interior — Junta Ejecutiva Monumento a Rivadavia — 1910-24, Legajo 13.
13. El Diario, 13 de septiembre de 1919, ibid.

14. La Razon, 7 de junio de 1920, ibid.

15. La Prensa, 3 de julio de 1920, ibid.

16. Para ello conté con distintos subsidios de la Universidad de Buenos Aires (proyectos UBA-

CyT) y de la Agencia de Produccion Cientifica y Técnica, Ministerio de Cultura de la Nacion.

estudio de las obras de fundicién en hierro de origen francés. Dentro
de la categoria escultura ornamental, tanto el espacio publico como el
privado poseen un interesante conjunto de piezas, lo que da cuenta del
influjo galo en nuestro pais durante las tltimas décadas del siglo XIX
y las primeras del XX. Ese afio también, en el marco del encuentro
realizado en Montevideo, se formé la Réssau International de la Fonte

d’Art (RIFA), de la cual el Archivo Monumenta forma parte.

Debido a las conexiones con investigadores de otras ciudades, Pa-
tricia Favre en Mendoza, Lilian Prebish en Tucumin y Diana Ribas
en Bahia Blanca, comenzé a gestarse la idea de establecer relaciones
con otros centros académicos nacionales y también latinoamericanos.

En 2008, una nueva etapa complementd lo pensado hasta ese mo-
mento: formar un grupo que reuniera a investigadores relacionados
con el tema del arte publico en general —y no solo con la escultura
publica, como nos habiamos propuesto en el Archivo— que trabaja-
ran de manera independiente en otros paises de Latinoamérica. Se
inici6 entonces el derrotero del Grupo de Estudio sobre Arte Publico
en Latinoamérica (GEAP-Latinoamérica), que abrié camino luego a
los GEAP nacionales.

Es sabido que las cosas tienen un tiempo y un lugar, y que las ideas
circulan sin razones visibles provocando felices coincidencias. Ese afio,
2008, recibimos en el Archivo Monumenta la visita de Carolina Vanegas
Carrasco, investigadora de Colombia sobre el tema de nuestro interés.
La coincidencia de intereses y la misma vision sobre la necesidad de
establecer contacto con otros colegas del subcontinente derivé en la
formacién del GEAP-Latinoamérica. De esta tarea conjunta surgid el
grupo fundador'’ y se establecieron los siguientes objetivos:

17. De la Argentina, Teresa Espantoso Rodriguez (Coordinadora 2008-2017), Patricia Favre,
Marcelo Magadan, Diana Ribas, Raul Piccioni; de Colombia, Carolina Vanegas Carrasco
(Cocoordinadora 2008-20017 y Coordinadora 2017-actualmente); de Brasil, César Floriano
dos Santos, Paulo Knauss, José Cirillo, Fernando Pedro da Silva; de Chile, Marcela Drien,
Gloria Cortés; de Peru, Elio Miguel Martucelli Casanova. Al formarse los grupos nacionales,
se integran Sylvia Furegatti por GEAP-Brasil (cocoordinadora 2017-actualmente), Ana Ma-
ria Torres Arroyo por GEAP-México, William Paats por GEAP-Paraguay, José Luis Chacon
por GEAP-Venezuela y Daniela Tomeo Gaiero por GEAP-Uruguay. Otros grupos nacionales:
GEAP-Argentina (coordinacion: Teresa Espantoso Rodriguez), GEAP-Colombia (coordina-
cion: Carolina Vanegas Carrasco), GEAP-Peru (coordinacion: Elio M. Martucelli Casanova).
A este grupo inicial y a los coordinadores nacionales se han unido en los ultimos afios un

conjunto de investigadores jovenes.
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Nuestro objetivo es formar una red de investigadores que permita
conocer el arte ptblico desde diversas perspectivas y con una visién in-
terdisciplinaria. Asimismo, nos proponemos servir de nexo entre investi-
gadores de distintas 4reas geograficas que estudien el fenémeno del arte
publico en América Latina; divulgar el patrimonio artistico presente en
el espacio urbano, asi como también las expresiones efimeras de distinta
indole llevadas a cabo en este; divulgar las actividades y publicaciones or-
ganizadas por el GEAP-Latinoamérica, y difundir novedades sobre even-
tos y publicaciones vinculadas a nuestro objeto de estudio. La diversidad
de puntos de vista con que actualmente se abordan los estudios sobre
el arte publico y su relacién con el espacio urbano hace que el GEAP-
Latinoamérica se presente como dmbito de reflexién y debate, asi como
también un espacio puesto al servicio de los investigadores que trabajan
esta temdtica aborddndola desde diversos intereses: patrimoniales, hist4-
ricos, iconogréﬁcos, artisticos, de conservacién y restauracion, entre otros.
Es nuestro deseo reunir el mayor niimero de estudiosos dedicados al Arte

Publico producido en el continente latinoamericano.'®

Dadas las distancias, se establecieron encuentros bienales cuyas
sedes fueran rotando por los distintos paises miembros del grupo.
De esta manera estos eventos, denominados “Seminario Interna-
cional sobre Arte Publico en Latinoamérica’, se convirtieron en el
dmbito de reflexién e intercambio de saberes necesarios para poder
comprender, en sus coincidencias y divergencias, la existencia de un
pensamiento latinoamericano en el contexto que nos ocupa.

A raiz de estos eventos y su difusién, se logré crear una amplia
red de investigadores de paises de América Latina, Estados Unidos
y Europa, interesados en el arte puiblico y en las relaciones posibles
de establecer entre los distintos medios de produccién y recepcién.

El primer Seminario se realizé en Buenos Aires en 2009 y lue-
go siguieron otros en Chile (2011), Brasil (2013), Colombia (2015),
México (2017) y Pera (2019).

En cada uno de los encuentros se privilegié un recorte diferente
y se sugirieron distintos abordajes desde donde es posible estudiar el
arte publico.

En 2009, para el I Seminario, el tema convocante fue “Arte Publico

18. www.geaplatinoamerica.org http://geaplatinoamerica.blogspot.com.ar/ https://www.fa-

cebook.com/search/top?q=geap%20latinoamerica

Cubierta de la publicacién de las actas del | Seminario, en 2009

y Espacio Urbano. Relaciones, interacciones, reflexiones”. En el pré-

logo de la publicacidn se explicitd cudles eran y son los criterios en los
g p p y

que se fundamenta el grupo:

(...) el Grupo no ha establecido limites en cuanto al objeto de estu-
dio entendiendo el Arte Publico en su acepcién mis amplia: toda actividad
realizada en el espacio publico en la que intervengan los tres “actores” que
lo definen: la obra, el espacio urbano y el espectador. Desde el monumen-
to conmemorativo hasta los graffiti o stencil, incluyendo las intervenciones
efimeras y performances, un amplio abanico de expresiones se vuelca al es-
pacio de la ciudad otorgindole el caricter de escenario en el que distintas

intenciones son expresadas a través de lenguajes y técnicas diversos (...)."”

El IT Seminario Internacional sobre Arte Publico en Latinoamé-
rica llevé por titulo “Arte Publico y Espacios Politicos: interacciones

19. Las publicaciones de los seis seminarios internacionales realizados se encuentran dispo-
nibles en la pagina web del grupo mencionada més arriba. Las citas que se refieren al nom-

brar cada uno de ellos corresponden a los prélogos escritos por los editores/organizadores.


https://www.fa-cebook.com/search/top?q=geap%20latinoamerica
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Cubierta de la publicacién de las actas del Il Seminario, en 2011

y fracturas en las ciudades latinoamericanas’, y se realizé en 2011 en
Vittoria, Brasil. En esta ocasién y en colaboracién con la Universidad
Federal de Espiritu Santo (UFES), se propuso pensar la ciudad con-
tempordnea como un “paisaje cultural en construccién” que amerita
un debate amplio sobre la relacién “arte, poder politico y privado, me-
moria e identidad cultural”,

En 2013, el III Seminario tuvo su sede en Santiago de Chile, en
coautoria con la Universidad Adolfo Ibafiez, y la propuesta en esta
ocasién, “Transitos, apropiaciones y marginalidades del Arte Publico
en América Latina’, se relacionaba con “(...) modos y estrategias con

Cubierta de la publicacién de las actas del Il Seminario, en 2013

que histéricamente se han producido intercambios entre los artistas,
la ciudad y los espectadores, sus implicaciones en distintos dmbitos,
asi como las resistencias o acciones marginales que buscan plantear
nuevos discursos y lugares de intervencién”

El afio 2015 nos llevé a Colombia con el IV Seminario, “Pasados
presentes: Debates por las memorias en el arte ptblico en América
Latina’, realizado en conjunto con la Universidad del Valle de Cali,
cuando se propuso “una reflexién sobre los usos y los abusos de los
discursos de la memoria en la actualidad”. La publicacién llevé en la
cubierta la impactante imagen de la accién “Magdalenas por el Cauca’,
obra de los artistas colombianos Gabriel Posada y Yorlandy Ruiz, “ac-
cién rememorativa y antimonumental que alude a las pérdidas huma-
nas en medio del conflicto armado colombiano por medio del icénico
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Cubierta de la publicacién de las actas del IV Seminario, en 2015

y doloroso simbolo de la ausencia: la madre que busca sin descanso a
sus hijos desaparecidos”.

En la ciudad de México, a pocos dias del terremoto que azoté a ese
pais en 2017 y con un gran esfuerzo por parte de la sede anfitriona, la
Universidad Iberoamericana Ciudad de México, nos reunimos en el
V Seminario bajo la convocatoria “Intervenciones estético-politicas en
el arte publico latinoamericano”. En esta ocasién se insté a “(...) pen-
sar los problemas de exclusién, desigualdad y violencia que surgen del
actual orden global [ya que] diversas narrativas conviven y se debaten

Cubierta de la publicacién de las actas del V Seminario, en 2017

en los espacios puiblicos produciendo tensiones entre la instituciona-
lizacién, el olvido, las pricticas instituyentes y las memorias criticas”

El encuentro mis reciente se llevé a cabo en 2019 en Lima, Pera.
Nuestro VI Seminario, bajo el titulo “Efimero/permanente: pugnas
por la conservacién del arte publico’, tuvo lugar en colaboracién con
el Instituto de Investigaciones Museoldgicas y Artisticas (IIMA-URP)
vinculado a la Universidad Ricardo Palma. La idea rectora del evento
“(...) convocé a los interesados en el andlisis de las discusiones por la
conservacién y destruccidn del arte pablico. Una temitica que ofrece
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la posibilidad de generar provocadores debates académicos, en tanto
alerta sobre el cardcter de urgencia social que este asunto tiene en las
ciudades del mundo contemporineo”.

El afio 2020 result6 a nivel global un lapso que seguramente nos
llevé a todos a planteos nuevos y a repensar los ya concebidos. Afio de
temores, frustraciones, miedos, alejamiento, soledad, pero también de
esperanza y de afioranza por tiempos mejores. Indudablemente, de la
crisis politica, econdémica, sanitaria, cultural y humana, surgirin nue-
vas y renovadas instancias que tanto a nivel local como internacional
nos lleven a un futuro que esperamos y ansiamos promisorio. Todos
nos detuvimos por un largo periodo, nuestras propuestas se silencia-
ron temporalmente. Ahora, llegé el momento de reiniciarlas, ampliar-
las, profundizarlas, para continuar nuestra labor en pos del patrimonio
urbano en todas sus manifestaciones, ya sean proyectos o concreciones.

Mucho se escribié a lo largo del siglo XX sobre la proteccién y
conservacién del patrimonio cultural; desde la Carta de Atenas en ade-
lante, varios documentos de la Unesco dieron cuenta de la ampliacién
del concepto de patrimonio desde la nocién de patrimonio histdrico
hasta la nocién de bien cultural, concepto mds amplio que dio lugarala
inclusién tanto del patrimonio tangible como del intangible. Nuestra
tarea, desde el Archivo Monumenta y desde el GEAP-Latinoamérica
y los GEAP nacionales, nos incita a estudiar, reflexionar y valorar las
expresiones que se suceden en el espacio publico de nuestras ciudades
con criterios amplios y sin restricciones, promoviendo estos principios
a partir de encuentros, publicaciones y comunicaciones, a través de las
redes sociales, dando difusién a la tarea de conocer para valorar y ac-
cionar cuando sea necesario. El trabajo solitario ya no rinde frutos;
solo la interaccidn entre las distintas disciplinas —historiadores del
arte, urbanistas, conservadores, restauradores y los propios artistas—
podrin dar respuestas articuladas a las necesidades del patrimonio cul-
tural en el espacio publico.

Cubierta de la publicacién de las actas del VI Seminario, en 2019
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Teresa ESPANTOSO RODRIGUEZ. Es licenciada en Historia de las Artes por la Universidad de Buenos Aires (1983), realiz6 el Diploma en Gestién cultural, Patrimonio y
Turismo, en la Fundacion Ortega y Gasset Argentina (2001) y ha cursado la Maestria en Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales, 1IPC, Tarea, UNSAM.

Se desempefié como profesora adjunta de la carrera de Artes, Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires (arte europeo siglos XVI y XVII) y con-
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publico (escultura publica y monumentos conmemorativos), especialmente a cuestiones patrimoniales. Ha organizado y dirigido proyectos y grupos de estudio referidos
al tema: el Archivo Monumenta, el Grupo de Estudio sobre Arte Publico en Latinoamérica (GEAP-Latinoamérica) y el Grupo de Estudio sobre Arte Publico en Argentina
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y del GEAP-Argentina.
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Arte publico en la ciudad de Buenos Aires.
Escenarios, problematicas, paradojas y desventuras de
monumentos y esculturas

MARIA DEL CARMEN MAGAZ

Aproximaciones conceptuales

El patrimonio escultérico nos trasmite las preocupaciones, las mise-
rias, los ideales, las guerras y los afectos del ser humano. Refleja el
pasado, se relaciona con nosotros en el presente y se proyecta hacia
el futuro. Cada obra encierra una historia, un universo simbdlico que
es necesario develar para poder dialogar con ella. En este sentido, un
monumento conmemorativo pone en accién la memoria, la identidad
y la construccién de subjetividades.

Sobre las imdgenes y sus problematicas, Georges Didi-Huberman
nos plantea a qué tipo de conocimiento puede dar lugar la imagen.
Debemos reconocer que, probablemente, ella nos sobrevivird, que
ante ella somos el elemento frigil, el elemento de paso, y que, ante
nosotros, ella es el elemento del futuro, el elemento de la duracién.
La imagen a menudo tiene mas de memoria y mds de porvenir que el
ser que la mira.!

El espacio publico estd en la esencia de lo urbano; desde la Anti-
giiedad hasta nuestros dias, es un lugar de encuentro e intercambio.
Es un espacio de la gente y para la gente. En todo espacio existe una
dimensién simbdlica y otra material. La sociedad que lo ocupa lo
hace de acuerdo con el marco histérico-cultural que la conforma. La
identidad y la memoria se enuncian como construcciones que poseen
distintos niveles de andlisis: el politico, el urbanistico, el cultural y
el simbdlico, entre otros. Asi, al arte publico se lo tiene que pensar a
partir de ese tejido urbano, en su totalidad y con sus contrastes. Los
modelos de pensamiento colectivo de la mente humana cobran vida
en la escultura monumental.

1. Georges, Didi-Huberman, Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las imdgenes,

traduccion y nota preliminar de Antonio Oviedo, Buenos Aires, Adriana Hidalgo Editora, 2011.

Por su etimologia, monumento proviene del latin monumentum,
palabra formada por el sufijo instrumental -mentum y la raiz men-/
mon-, presente en verbos como monere (recordar), y mens (mente o
memoria). Por eso, es un medio para el recuerdo y la memoria.

El arte ptblico conmemorativo conlleva las ideas de eternizacién,
visibilidad, monumentalidad, jerarquizacién y resignificacion del lugar
de emplazamiento. Se subraya, entonces, la idea de la obra auritica;
pero, més all4 de la contemplacién en si misma, para poder apreciatla
se impone la interpretacidn, es decir, la lectura o participacién activa
del espectador.

Desde el punto de vista retérico, podriamos aplicar la nocién de
hipérbole a las figuras representadas en los monumentos conmemo-
rativos, ya que hay una intencién de magnificar, de manera excesiva,
la heroicidad de las figuras histdricas que se quieren recordar.

En los espacios publicos, ademds de los monumentos conmemo-
rativos, estdn las esculturas ornamentales. Gianni Vattimo distingue
el monumento del ornamento. Frente a un pensamiento vinculado
al arte fuerte (monumental), se encuentra el pensamiento débil (or-
namental). Vattimo considera que el monumento es, ante todo, “un
hecho funebre destinado a registrar rasgos y recuerdos de alguien a
través del tiempo, pero para otros”.?

El poder recurre al espacio y al monumento para sacralizarse y
legitimarse; deja alli su ideologia, que funciona como un dispositi-
vo de rememoracién. Hay ademds toda una organizacién simbéli-
ca que rodea el monumento y su pedestal; este tltimo contribuye

2. Gianni Vattimo, E/ fin de la modernidad. Nihilismo y hermenéutica en la cultura moder-
na, Barcelona, Gedisa, 1996, p. 68.
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a elevar la escultura propiamente dicha optimizando su visibilidad,
pero también se ubica —de manera simbdlica— por encima de los
ciudadanos. El ritual de la inauguracién, como una “liturgia civica’, y
su emplazamiento urbano apoyan su caricter histérico y educativo.?

Buenos Aires: origen del arte publico.
La necesidad posterior de grandilocuencia y glorificacién

Podemos considerar el afio 1811 como el inicio cronoldgico del
arte publico en nuestra ciudad. El llamado “Altar de la patria’, cono-
cido mds tarde como la “Pirdmide de Mayo’, se ubicé en la entonces
Plaza de la Victoria, actual Plaza de Mayo.

La primitiva pirémide era muy austera, sin esculturas, y realizada
en tierra Roma por el alarife Francisco Cafiete*. Estaba coronada por
un perillén y rodeada de muretes y cadenas para protegerla del trdn-
sito de animales y personas. Hacia 1856 fue Prilidiano Pueyrredén
quien decidié embellecerla; se le agregé la escultura superior de La
Libertad y cuatro alegorias que se colocaron en su base: La Agricultu-
ra, Las Ciencias, Las Artes y El Comercio. La Libertad es la tinica que
se conserva, de las cinco realizadas por Joseph Dubourdieu. Las res-
tantes se perdieron cuando fueron reemplazadas, en 1875, por otras
de marmol. Al trasladar la Pirdmide, en 1906, hacia el centro de la
plaza, no se le colocaron las segundas estatuas. Muchos afios después,
las rescaté el arquitecto José Maria Pefia y se ubicaron en la plazole-
ta San Francisco. En el afio 2017, el arquitecto restaurador Marcelo
Magadén, entonces vocal de la Comisién de Monumentos, Lugares
y Bienes Histéricos, llevd a cabo la puesta en valor del monumento
y decidi6 volver a colocar las segundas alegorias (La Geografia, La
Astronomia, La Navegacién y La Industria) como las observamos en
la actualidad.

Hubo varios intentos de reemplazo o de jerarquizacién de la Pira-
mide. En ocasién del Centenario, se realizé un concurso para llevar a
cabo el grandioso Monumento a la Revolucién de 1810, en cuyo in-
terior debia preservirsela. El proyecto no se concretd por el estallido

3. Giulio Claudio Argan, El concepto del espacio arquitecténico desde el Barroco a nuestros
dias, Buenos Aires, Nueva Vision, 1984, pp. 55-56 y 64.

4. Payro, Julio E., Prilidiano Pueyrredon, Joseph Dubourdieu, La Piramide de Mayo y la
Catedral de Buenos Aires, Buenos Aires, Biblioteca de Historia del Arte. Serie Argentina,
Universidad de Buenos Aires, Facultad de Historia y Letras, N.° 5, 1970.

Monumento al general José de San Martin, en la plaza San Martin

de la primera guerra mundial. En 1942 se la declaré Monumento
Histérico Nacional y se la salvé de cualquier modificacién, intento
de traslado o demolicién que pudiera imaginarse.

Otro ejemplo de grandilocuencia se concreté en el Centenario
para glorificar, atin mids, la figura del general San Martin. El gru-
po ecuestre, que en 1863 se ubicé en el Paseo de Marte, de Joseph
Daumas, parecia muy austero para la época. Se organizé entonces
un concurso internacional, y se le agregé un monumental basamento
de granito rojo lustrado con grupos escultdricos y relieves de bronce,
realizado por el alemdn Gustave Eberlein, ademds de trasladarlo a la
plaza que lleva su nombre. De este modo, se logré una visibilidad y
una escala privilegiada para el conjunto.’

A principios del siglo pasado, la Municipalidad de Buenos Aires
comenzd a adquirir en Europa estatuas y grupos escultéricos para los
espacios verdes.’ En el afio 1903, el concejal Ernesto de la Cércova

5. Maria del Carmen Magaz, Escultura y Poder en el espacio publico, Buenos Aires, Acervo
Editora, Serie Arte, 2007.

6. “El gobierno comunal de Buenos Aires, progresos edilicios”, en Caras y Caretas, Buenos
Aires, editor Carlos Correa Luna, N.° 525, 2 de enero de 1909.



ARTE PUBLICO EN LA CIUDAD DE BUENOS AIRES. ESCENARIOS, PROBLEMATICAS, PARADOJAS Y DESVENTURAS

presentd un proyecto ante el Concejo Deliberante proponiendo un
presupuesto para adquirir obras en el exterior.”

Los primeros comisionados por la Municipalidad de Buenos Aires
para importar desde Europa esculturas ornamentales fueron el autor
del proyecto y Eduardo Schiaffino,? quien decia en su libro Urbani-
zacién de Buenos Aires: “(...) Hasta 1905, faltaba en Buenos Aires
la estatua decorativa cuya funcién no es otra que poner una nota de
voluptuosa gracia en el paisaje anémico, que a trechos, incurre la vida
semiclaustral del ciudadano (...)"°

Se adquirieron en ese entonces: El pensador, de Rodin; Los prime-
ros frios, de Blay; Sagunto, de Querol; La duda, de Cordier (gestién
del doctor Manuel Giiiraldes en Paris); El perdén, de Boverie; La
cigale, de Charpentier, y El progreso, de Noel.

Marco legal para la proteccién del arte piuiblico en la ciudad

El Consejo Internacional de Monumentos y Sitios (ICOMOS),
organismo consultivo de la Unesco —del cual la Reptblica Argen-
tina forma parte a través de su comité local—, ha legislado a nivel
internacional publicando las llamadas Cartas para la proteccién del
patrimonio cultural.

En 1964 se llev6 a cabo en Venecia el II Congreso Internacional
de Arquitectos y técnicos de Monumentos histdricos, cuyas conclu-
siones se conocen como La Carta de Venecia; en su articulo 7.° se
estipula que “el monumento es inseparable de la historia y del lugar
en que estd ubicado”.

La Republica Argentina ha suscripto a varias convenciones sobre
proteccién del patrimonio, como la Convencidén sobre la Proteccién

7. El proyecto fue aprobado. Se cred una partida anual dentro del presupuesto municipal
de $30.000 m/n para la adquisicion de obras de arte de caracter decorativo. La misma
disposicién nombré una comision especial para supervisar, compuesta por el director de
Arquitectura, el director de Paseos Publicos, el director del Museo Nacional de Bellas Artes
y el presidente de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes.

8. Centro de Documentacién Municipal (CEDOM), Actas de la Comisién Municipal, afio
1903 del 27-11-1903, Obras de Arte, pp. 508, 509.

9. Eduardo Schiaffino, Urbanizacion de Buenos Aires, Buenos Aires, Manuel Gleizer Editor,
1927.

La cigale, en la plaza Holanda

del Patrimonio Mundjial, Cultural y Natural, adoptada por la Confe-
rencia General de la Unesco del afo 1972.

Por Ley 738 de 2001 se cred la Comisién de Evaluacién de Obras
de Arte en el Espacio Publico. Su intervencién debe realizarse con
cardcter obligatorio y previo a la intervencién de la Legislatura en
la aceptacién de donaciones, emplazamientos, desplazamientos o re-
mocién de toda obra de arte destinada al espacio publico, pero es una
comisién no vinculante, y no siempre se la constituye y actda.
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En cuanto al patrimonio cultural especifico de la ciudad de Bue-
nos Aires, los monumentos estdn protegidos por la Ley 1227 del afio
2006. Por Ley 4830 del afio 2013 se establecieron las penalidades
cuando se atenta contra el patrimonio portefio. Asimismo, el articulo
89 de la Constitucién de la Ciudad Auténoma de Buenos establece
una ley de doble lectura para la “Imposicién de nombres a sitios pu-
blicos, emplazamiento de monumentos y esculturas y declaracién de
monumentos dreas y sitios histéricos”.

Una nueva proteccién nacional se une a las arriba menciona-
das. Con fecha 13 de noviembre de 2019, la Comisién Nacional de
Monumentos, de Lugares y de Bienes Histéricos ha protegido a los
monumentos y esculturas mds destacados de la ciudad. Se incluyé a
las obras adquiridas a comienzos del siglo XX; las donadas por las
colectividades; las realizadas por escultores franceses, como Rodin,
Bourdelle, Charpentier y Cordier, entre otros; las de los primeros es-
cultores argentinos, como Lucio Correa Morales, Francisco Cafferata
y Rogelio Yrurtia; y completan la declaratoria las obras de escultores
nacionales consagrados, como José Fioravanti y Alberto Lagos.

Dicotomias histéricas. Correlatos artisticos

La historia argentina estd signada por dicotomias que enfrentan
a distintos sectores de la sociedad desde los inicios de la Republica
hasta la actualidad. Dos de estas antinomias son unitarios-federales
y peronistas-antiperonistas.

Durante mis de cincuenta afios en el siglo XIX, unitarios y fe-
derales se enfrentaron en la dicotomia de centralistas y federalistas.
Rosas, Urquiza y también Sarmiento fueron las figuras principales
de esta primera grieta de la historia argentina.

En cuanto al correlato escultérico se ubicaron, de los arriba men-
cionados, sus homenajes en bronce en el Parque 3 de Febrero, del
barrio de Palermo, espacio fisico que pertenecié a Juan Manuel de
Rosas. Tras la derrota de Caseros, el lugar sufrié violentas transfor-
maciones, los jardines fueron convertidos en parque publico y, hacia
el cambio de siglo, se dinamité el caserén-vivienda de Rosas.

El primer monumento ubicado sobre los escombros del caserén
fue el de Domingo Faustino Sarmiento, realizado por Auguste Rodin,
e inaugurado el 25 de mayo de 1900. Era necesario borrar todo resto

Monumento a Juan Manuel de Rosas, en la plaza Seeber

rosista, por lo que no solo se colocé a Sarmiento, sino también a
Urquiza, cuyo turno llegé varios afios después. El grupo ecuestre fue
ejecutado por Vicente Renzo Baldi y la inauguracién se llevé a cabo
el 11 de abril de 1958 en un rondpoint del cruce de las avenidas Sar-
miento y Figueroa Alcorta, antiguos jardines del caserén. Por tltimo,
en 1999 se concretd el homenaje a Juan Manuel de Rosas en la actual
plaza Seeber, llevado a cabo por el escultor Ricardo Dalla Lasta.

No podemos dejar de comparar la ubicacién de los monumentos de
Rosas y Urquiza. La de este tltimo es privilegiada, dado que el transito
que circula por las avenidas debe aminorar la marcha y rodearlo, lo
que condiciona una visién obligatoria del monumento. Muy diferente
es lo que sucede con el de Rosas, ubicado en un partérre a bajo nivel,
originario del disefio de Benito Carrasco para la plaza Seeber;' los au-
tomovilistas no lo enfrentan porque lo tienen a un costado, sin ningin
tipo de direccionalidad visual. Asi, Rosas pasa inadvertido.

Respecto ala segunda dicotomia, la revolucién de 1955 que derro-
¢ a Juan Domingo Perdn cercend los proyectos monumentales para
homenajear la figura del expresidente y de Evita; asimismo, se inicié
una feroz persecucion a toda imagen vinculada a sus personas.

10. Sonia Berjman (comp.), Benito Javier Carrasco. Sus textos, Buenos Aires, Céatedra de
Planificacion de Espacios verdes, Facultad de Agronomia, Universidad de Buenos Aires
(FAUBA), 1997, p. 79.
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En 1951 Eva Perén habia comenzado a pensar en un monumento
que conmemorara el Dia de la Lealtad, representado por un traba-
jador elevindose sobre una tumba, que guardaria los restos de un
descamisado. Cuando Evita comenz6 a tomar conciencia de la gra-
vedad de la enfermedad que padecia, expresé el deseo de descansar
en la cripta de ese monumento. Estaria rodeada por 16 alegorias de
mérmol: el Amor, la Justicia Social, los Nifios dnicos privilegiados y los
Derechos de la Ancianidad. A Evita le entusiasmé el proyecto y deci-
dié reemplazar la figura del descamisado por la de ella misma. El 26
de junio de 1952 la Ciamara de Diputados y el 7 de julio el Senado de
la Nacién aprobaron la ley de ereccién del monumento a Eva Perdn,
con réplicas en el interior del pais.'!

Una vez fallecida, el 26 de julio, el eje de la discusion se centrd
en un homenaje a Juan Perén. En septiembre de 1955, los cimientos
estaban terminados, pero la sublevacién militar frustré la obray lo ya
realizado fue demolido.

Del proyecto frustrado del Mausoleo a Evita se conservan unas
pocas obras alegdricas que envid el escultor italiano Leone Tomassi,
destinadas a ornamentar la cripta del monumento. Las esculturas
fueron enviadas desde Italia y permanecieron hasta 1962 en depé-
sitos de Aduana, hasta que las autoridades de ese organismo las
transfirieron a la Municipalidad. Se restauraron y luego de varios
emplazamientos, en los que fueron vandalizadas, se las ubicé en el
Jardin Botanico para protegerlas. Son las alegorias de la VI Sinfo-
nia de Beethoven, La Pastoral; se conservaron del IT tiempo, Escena
junto al arroyo, del IV tiempo, La tempestad y del V tiempo, Canto
de los pastores o Plegaria.

Asimismo, fueron destrozadas y arrojadas al Riachuelo las escul-
turas del frontispicio del edificio de la Fundacién Eva Perén (hoy
Facultad de Ingenieria, UBA), realizadas por el mismo escultor.
Muchos afios después, en 1996, Carlos Satl Menem encargd que se
las buscara. Se encontraron tres: Eva, La solidaridad y Perén y los
derechos del trabajador; todas han sido declaradas bien de interés his-
térico artistico por la Comisién de Monumentos, de Lugares y de
Bienes Artisticos, en su tltimo decreto del 2019. En la actualidad, se

11. Para detalles sobre el emplazamiento, la maqueta, el proyecto y la discusion en el se-
nado, ver Hugo Gambini, Historia del peronismo, Buenos Aires, Editorial Planeta Argentina
S.A., 2001, vol. I, p. 64, y Joseph A. Page, Perén. Segunda parte (1895-1952), Buenos
Aires, Javier Vergara, 1984.

La tempestad, en el Jardin Botéanico

encuentran en la Quinta de San Vicente, adonde fueron trasladados
los restos de Juan Domingo Perén.

No se salvé tampoco, ya que fue demolida, la residencia presiden-
cial (quinta Unzué) donde vivieron Perén y Evita. En ese predio se
construyd, afios més tarde, la Biblioteca Nacional y, como recordato-
rio compensatorio, se denomind “plaza Evita” al espacio verde sobre
avenida del Libertador. Se decidi6, asimismo, erigir un monumento
que la recordara, por supuesto no con las dimensiones y el costo del
primer homenaje proyectado. La piedra fundamental se colocé el 23
de septiembre de 1997. El monumento fue realizado por el escultor
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Monumento a Evita, en plaza Evita

Ricardo Gianetti e inaugurado el 9 de diciembre de 1999, sin que
estuviera terminado. El simbolismo es complejo y, debido a que el
monumento se encuentra inconcluso, el espectador no percibe casi
ninguna de las ideas propuestas.'?

En ambas dicotomias histéricas vemos que, con el transcurrir del
tiempo, a pesar de las demoliciones y las prohibiciones... las figuras

12. “El simbolismo del monumento”, en Club del 45. Boletin informativo, Buenos Aires,
2000, afo 10, abril, N.° 70.

de Rosas y Evita volvieron, por medio de los monumentos, a sus lu-
4 p
gares de origen y de referencia.

Invisibilidad y revisionismo histérico

Ante la pregunta de si hay integrantes de una nacién que son
ocultados o invisibilizados respondiendo a la historia oficial, la res-
puesta es si.

Jacques Ranciére estudia la relacién entre el arte y la politica y
concluye que la base estética en la politica es, al igual que en el arte,
la condicién que permite el “hacer visible”.”?

Muchas figuras histdricas, sectores o segmentos sociales fueron invi-
sibilizados. Podemos mencionar a los pueblos originarios, los morenos,
la mujer (salvo sus representaciones como madres o como figuras mito-
l6gicas). No obstante, existieron piezas disruptivas y artistas excepcio-
nales que se alejaron de la mentalidad de época y del relato oficial. Dos
escultores de finales del siglo XIX son las excepciones: Francisco Ca-
flerata, quien plasmé El esclavo africano o La esclavitud, y Lucio Correa
Morales, que rescaté a la mujer aborigen en su obra La Cautiva.

Sobre el planteo del revisionismo histérico, consideramos que no
se debe cometer el mismo error de los siglos anteriores: “visibilizar
una figura en detrimento de otra”; debemos conservar ambas. No
coincidimos con la idea de “desmonumentalizar a Roca”. Si, con la
idea de llevar a cabo mds monumentos para recordar a los pueblos
originarios y compensar todos los faltantes de la historia oficial.

Si bien el revisionismo es un movimiento internacional por el que
se han destruido muchos monumentos, hay paises o ciudades que pro-
ponen una nueva perspectiva, sin violencia, con un mensaje pedagdgi-
co. El llamado “modelo de Burdeos” propuso no destruir las placas re-
cordatorias de personalidades esclavistas, que abundaban en la ciudad,
sino agregar placas explicativas de los horrores cometidos y emplazar
nuevos monumentos que representaran a las victimas de la esclavitud.

Otro ejemplo lo encontramos en la Habana Vieja (Cuba). Hay
una escultura de Fernando VII que no solo fue restaurada, sino que

13. Jacques Ranciere, Sobre politicas estéticas, traduccién de Manuel Arranz, Barcelona,

Museo de Arte Contemporéaneo, 2005.
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El esclavo africano, en plaza Sicilia

permanecié en un lugar muy destacado de la ciudad, pero con una
leyenda en bronce que explica que el monarca restablecié el absolu-
tismo, fusilé a los liberales y se alined con los enemigos del pais.

Esta resignificacién permite mantener el objeto de arte, pero le
quita la glorificacién al representado.

El poder y el patrimonio escultérico

Elena Oliveras, en La cuestién de arte en el siglo XXI,'* toma en
consideracién afirmaciones de Ranciére sobre la importancia de en-
tender la afinidad de la obra de arte con la politica. Ambas, como
vimos, tienen la condicién de “hacer visible”, El arte “hace mundos” en
el sentido de volverlos evidentes. Consideramos entonces que la obra
artistica, en nuestro caso el arte ptblico, es una suerte de miquina
(6ptica) de significacién.

Las esculturas de Lola Mora realizadas para el Honorable Congre-
so de la Nacién son un ejemplo paradigmatico de la azarosa relacién

14. Elena Oliveras, La cuestion del arte en el siglo XXI. Nuevas perspectivas tedricas, Bue-
nos Aires, Paidos, 2019, p. 149y ss.

entre el poder politico y el patrimonio artistico. Al cambiar la mirada
del poder sobre las obras de la artista se decidié, directamente, invi-
sibilizarlas.

En 1906 la escultora retorné a la Argentina y se le cedi6 un espacio
para su taller en el tltimo piso del edificio del Palacio Legislativo. Rea-
lizé dos grupos escultéricos para la fachada, La Libertad y dos leones,
y La Justicia, La Paz y El Trabajo, ademds de cuatro esculturas de pie
para el Salén Azul bajo la capula (Alvear, Laprida, Zuviria y Fraguei-
ro). En 1913 la bancada radical inicié duras criticas al gobierno conser-
vador y se cuestiond el procedimiento de contratacién de la escultora
y su calidad artistica. En 1915 fueron removidos los dos grupos de la
fachada, donados en 1922 a la provincia de Jujuy, y el resto de los ho-
menajes se enviaron a Cérdoba, San Juan, Corrientes y Salta.'

A ese forzado e injusto ostracismo se sumd, en el afio 2013, el
proyecto de la senadora Liliana Fellner de la provincia de Jujuy.
Propuso realizar réplicas de las esculturas originales de Lola Mora,
que se encuentran en esa provincia, y colocarlas en la fachada del
Congreso de la Nacién. El edificio es Monumento Histérico Na-
cional, por lo que no se le pueden agregar o quitar elementos arqui-
tecténicos u ornamentales. Se entablé la discusién parlamentaria,
ya que lo 16gico habria sido que las réplicas se ubicaran en Jujuy y
los originales fueran restituidos al Congreso. Pero no fue asi, y las
réplicas se inauguraron el 1 de marzo del 2014 sobre la fachada del
Congreso Nacional.

En la actualidad, el desprevenido observador no puede dilucidar
que lo que observa son “falsos histéricos” de Lola Mora, colocados en

pleno siglo XXI.

Ostracismo y destierros a la vera del rio

En el traslado subyace el concepto de desarraigo. Al extirpar un
objeto escultédrico de su espacio, de su lugar especifico para el que fue
creado, o del espacio en que se lo ubicé y permanecié varios afios, se
desencadena un inevitable proceso de resignificacién y de choque con
la memoria urbana y la historia local.

15. Patricia V. Corsari, “El espacio doméstico de la escultora profesional. Generalidades
sobre Lola Mora”, en VI Congreso virtual sobre Historia de las Mujeres, 15 al 31 de octubre
de 2014.
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Argentina y Suiza unidas sobre el mundo, en el parque Jordan Wysocki

En el siglo XIX la ciudad se fue alejando del rio y negé sus condi-
ciones originales de implantacién.'® Esta ruptura se potencié con la
construccién de Puerto Madero; la ciudad quedé de espaldas al rio y
fue avanzando sobre este.

El primer destierro paradigmidtico fue el traslado de la Fuente de las
Nereidas, de Lola Mora, a la Costanera Sur.'” Oscar Félix Haedo fue

16. Graciela Silvestri, “La ciudad y el rio: relaciones entre técnica y naturaleza (El caso del
puerto de Buenos Aires)”, en Critica, Instituto de Arte Americano e Investigaciones Estéti-
cas “Mario J. Buschiazzo”, Buenos Aires, Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo,
Universidad de Buenos Aires, 1993, N.° 37.

17. Patricia V. Corsari, “La fuente de Lola Mora en el Paseo de Julio. Una nueva lectura de
su instalacion a través de la prensa escrita (1900-1903)”, en Terceras Jornadas. Estudios
e Investigaciones Europa/lLatinoamérica. Artes Plasticas y Musica, Buenos Aires, Instituto
de Teoria e Historia del Arte “Julio E. Payr6”, Facultad de Filosofia y Letras (UBA), 1999.

uno de los primeros en ocuparse del tema.'® Luego del fallecimiento de
la artista, hubo cerca de cien proyectos legislativos para devolverla a su
lugar original y, por multiples motivos, no se llevé a cabo la restitucién.

En el afio 2013 le tocé el turno al monumento a Cristébal Colédn,
donado por la colectividad italiana para el Centenario. No se tuvieron
en cuenta las leyes internacionales de preservacidn del patrimonio ni
las leyes nacionales. El monumento fue desarmado y trasladado a
la Costanera Norte. Quedé pricticamente sobre el rio, a pesar de
que el arquitecto restaurador Marcelo Magadédn no estuvo de acuer-
do con este emplazamiento tan cercano al agua. Presentd su informe
contrario ante la Comisién de Monumentos, ya que la humedad y la
contaminacién del agua del rio perjudican el mirmol, acelerando su
deterioro. Asimismo, la ubicacién impide observarlo en su totalidad,
pata lo cual habria que tomar un barco.

Colén debié haber permanecido en su lugar y, en todo caso, po-
dria haberse colocado a Juana Azurduy enfrentdndolo y entablando
un didlogo histdrico, como lo hacen la Torre de los Ingleses en la pla-
za Fuerza Aérea y el Memorial de Malvinas en la plaza San Martin.

Moral y discriminacién

Por motivos de “moral” fue retirada, en 1931, la llamada Fuente
de la Doncella o Fuente Catalana, donada por esa comunidad para
el Centenario. Se encontraba en el Parque Rivadavia, vecina a una
iglesia y a un colegio religioso. Hubo un movimiento de opinién por
motivos de “decoro”y se la trasladé a los depdsitos municipales. Afios
después, se la ubicé en la plaza San Martin; alli estuvo hasta el afio
2006, cuando en la Legislatura se aceptd el proyecto de volverla a su
emplazamiento original.

No sucedié lo mismo con el monumento donado por la colectivi-
dad suiza de la Argentina, obra del artista Franz Sales Amlehn, inau-
gurado escasos once afios después de la Fuente Catalana. Asombra la
belleza y la libertad de dos desnudos femeninos que se dan un beso
en la boca. Suiza y la Argentina unidas por un vinculo espiritual, y
no por lazos comerciales, territoriales o politicos. Imagen revolucio-
naria y liberadora para la época.

18. Oscar Félix Haedo, Las fuentes portefias, Buenos Aires, Municipalidad de la Ciudad de

Buenos Aires, Cuadernos de Buenos Aires, N.° 51, Imprenta del Congreso de la Nacion, 1979.
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Saturnalia, en el Jardin Botanico

Los traslados por discriminacién también son frecuentes en la ciu-
dad. Uno de los primeros casos fue el monumento a Falucho, ubicado
al final de la calle Florida, vecino a la plaza San Martin. Cuando la zona
se tornd aristocritica, rodeada de palacios franceses, la negritud de
Falucho se consideré poco conveniente para el nuevo entorno urbano,
y se decidié reemplazarlo por un pensador como Esteban Echeverria.

Lo mismo sucedié con el impactante grupo escultérico llamado La
Saturnalia, de Ernesto Biondi, una obra que adquirié Cullen Ayerza
en Roma en 1907. La temdtica representa el final de una orgia con
varios personajes borrachos y decadentes. Fue considerada inadecuada

por los funcionarios portefios, por lo que Cullen la colocé en el jardin
de su casa hasta su muerte, en 1957. Estuvo varios afios en depdsitos
municipales y tuvo cuatro emplazamientos frustrados. Finalmente, se
la colocé en el Jardin Bot4nico, un lugar més oculto. El tema no parecié
edificante, ni ejemplificador para el gran publico de la ciudad.

Expolio y vandalismo

La desaparicién de monumentos y el vandalismo (pintadas,
graffiti y roturas) son un hecho cotidiano en nuestra ciudad. Los graffiti
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responden a todo tipo de intencién, desde aquella mds intelectual
que lleva a reflexionar, como cuando pintaron de color rosa El pen-
sador, de Rodin, y le escribieron “Dejd de pensar”, hasta todo tipo
de leyendas politicas, como las realizadas sobre el monumento a
Roca o, muchas veces, simplemente amatorias, como en el caso de
El Beso, en los lagos de Palermo. La limpieza de las obras las va
deteriorando, sobre todo al mdrmol, y no importa con qué material
se lleve a cabo la tarea.

Asimismo, se las ataca con bombas; en este caso, las figuras agre-
didas fueron personalidades polémicas de la historia argentina, como
Sarmiento y Urquiza. La agresién también puede responder a hechos
bélicos, como la guerra de Malvinas. Es el caso del monumento a
George Canning, que fue arrojado al rio y rescatado sin un brazo,
luego de que la Argentina perdiera el conflicto bélico.

En cuanto a los robos, se sospecha que hay una red de compra y
venta del metal, con ramificaciones internacionales, que promovié,
en los tltimos afos, la desaparicién de mas de 30 toneladas de bronce
artistico de nuestro pafs. Sin embargo, lo que mis preocupa a la poli-
cia es la desaparicidon de figuras escultdricas completas. Segtin datos
de Interpol sobre el patrimonio cultural, desde 1996 hasta la fecha,
desaparecieron 13 esculturas, la mayoria de bronce. Todas ellas tie-
nen pedido de captura internacional y, supuestamente, fueron roba-
das por encargo.”

La plaza San Martin perdié su patrimonio artistico referido a la
infancia, dos inolvidables grupos escultéricos, de pequefio formato,
realizados por los escultores italianos Gemito y Gulli. Otro caso que
conmovié a la opinién publica fue la pérdida de La Flor del Irupé,
magnifico bronce de Luis Petlotti, de tamano mayor que el natural,
arrancado del centro de un estanque de agua, en el parque Centena-
rio. Otra desaparicidn sugestiva fue la escultura funeraria del comisa-
rio José Gregorio Rosso, de dos metros de altura, hurtada del cemen-
terio de Chacarita. Asimismo, hemos perdido los bustos dedicados a
Rizutto, Pecotche, Ortega y Gasset, Gabriela Mistral, Joaquin Cas-
tellanos y Victorino José Lastarria, entre otros, y esculturas como
Aguila, La nena feliz, La aurora, Mercurio, Pareja espacial, Rémulo y
Remo, y tantas otras... Jorge Grimaz, coordinador de Monumentos y
Obras de Arte de la ciudad, nos informa que, desde finales de 2019

19. Virginia Mejia, “Guerra del bronce. La red mafiosa detras del robo de estatuas portefias”,

La Nacion, 1 de noviembre de 2020.

y comienzos de 2020, desaparecieron 35 piezas de bronce (placas,
relieves y secciones de monumentos).

Estado de situacién

La difusién, proteccién y emplazamiento del arte publico de la
ciudad de Buenos Aires es una obligacién y uno de los deberes que
debe cumplir el gobierno y el poder politico que lo representa.

No hay una politica publica de difusién de lo que es el patrimonio
de todos; es sabido que no se ama y cuida lo que no se conoce. A partir
de 2001 fueron sustraidas las placas de la mitad de los monumentos de
la ciudad; no se ha reemplazado la senalética perdida, por lo que es ha-
bitual que el ciudadano comin desconozca a quién ve o qué ve. De este
modo, el desconocimiento le impedird acceder a una real comunicacién.

Tampoco se cumple la legislacién respecto a las acciones punito-
rias contra el vandalismo y los graffiti, que agreden a los monumentos
y esculturas.

Sorprende, asimismo, que no haya un catdlogo razonado de las
obras emplazadas; no se les aplica un grado de proteccidén segtin su
autor, época, materiales y trascendencia. Ademds, no se ha confeccio-
nado un mapa de riesgo que registre el estado de situacién de cada
escultura.

En sintesis, no hay una politica publica de conservacién y res-
tauracién del patrimonio escultérico. La actual Coordinacién de
Monumentos y Obras de Artes es un organismo que se encuentra
en falta de una jerarquia institucional, igual que la del patrimonio
escultdrico del que se ocupa. Depende de la Subgerencia de Mo-
numentos, Fuentes y Obras de Arte (impuesto por el gremio de
trabajadores y empleados de la CABA), de la Gerencia de Gran-
des Parques (impuesto por el Poder Ejecutivo de la ciudad), de la
Direccién General de Obras de Regeneracién Urbana, de la Sub-
secretaria de Paisaje Urbano, del Ministerio de Espacio Publico e
Higiene Urbana.”® Huelgan los comentarios... ya que tendria que
ser una Direccidén y depender, por tratarse de patrimonio artistico,
de un organismo de Cultura.

20. Informacién facilitada, en noviembre de 2020, por el ingeniero Jorge Grimaz,

actual coordinador de Monumentos y Obras de Arte.
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Considerando que el espacio publico y su patrimonio escultérico
es el espacio de todos, en el que justamente se visualiza la democra-
cia, deberia cumplirse la legislaciéon que lo protege e implementarse
una politica publica que lo sustente.

Epilogo

Los monumentos son también referentes inspiradores de otras
manifestaciones artisticas, como las artes performativas.

Funciones Patridticas es una compania de teatro que conformé
Martin Seijo en 2008. Programan funciones en un formato efimero,
es decir que ensayan obras que se exhiben por tnica vez, y que estin
vinculadas a las efemérides de nuestra nacién. En 2010 y 2011 se
presentaron en la Fundacién Proa.

La obra Era de piedra®* se gest6 en ocasién de conmemorarse el
43° aniversario del fallecimiento del arquitecto Prebisch, creador
del Obelisco. En ella, se trata la “rebelién de las estatuas”, que to-
man la ciudad.

El formato es una presentacién teatral acompafada por un vi-
deoclip con imdgenes de cémic, donde participan los politicos vivos
y los de bronce, quienes no solo pelean entre si, sino que cortan el
simbolo de la ciudad del que sale un liquido negro.

Mitre, Rosas, Evita y varios soldados avanzan por las avenidas
—destruyendo las paradas del Metrobus— hacia el centro histérico.
Roca, a caballo, avanza por la Diagonal Sur, se enfrenta a Evita y es
destruido. En su trayecto, las estatuas pasan sobre el Museo del Bi-
centenario y llegan a la plaza donde se encuentra acostado Cristébal
Colén, lo apoyan sobre una de las caras del Obelisco cortado, y am-
bos homenajes terminan en el rio, en un lento hundimiento...

La obra responde a un pensamiento fantistico, sustentado en una
mirada critica y apocaliptica.

21. Era de piedra, de Martin Seijo. Participaron Julieta Gibelli, Martin Seijo, Sergio Zanardi.
Merienda: Vil Manjar. Vestuario: Nora Iniesta. Musica: Minorfa Activa. Musica en vivo: Mar-
tin Leiva. Fotografia: Jorge Marino. llustraciones: Hernan Ozorio. Luces: Fernanda Balcelis.
Prensa: Claudia Mac Auliffe. Direccién de video, realizacion y disefio grafico: Paolo Baseg-

gio. Dramaturgia y direccion: Martin Seijo.

Era de piedra, de Funciones Patriéticas
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De espaldas a la institucion.
Arte y espacio publico en el cambio de milenio

RODRIGO ALONSO

A finales del siglo pasado, los museos de arte fueron objeto de otra
de sus recurrentes crisis. En el marco de una globalizacién impulsada
por ideas liberales y la exigencia de responder al presente inmediato,
se produjo un debilitamiento de su compromiso con el pasado, la
memoria y la historia, para dar paso a la interaccién con el mercado
del arte, la exaltacion de la produccién emergente y la seduccién de
un publico no siempre concebido en términos de comunidad.

En Buenos Aires, los espacios oficiales se habian transformado en
reductos cuasiprivados con escaso o ningtin interés por su proyeccién
comunitaria. En el mejor de los casos, los visitantes eran niimeros,
pero muchas veces ni siquiera esos nimeros contaban: las politicas
de exhibicién, sencillamente, no los tenian en cuenta. Los museos
publicos, abandonados a su suerte y a la capacidad de gestién de
sus directores, entraron en una relacién cada vez mis estrecha con
el mercado y su circuito de influencias. Instituciones que en algin
momento fueron mds abiertas, como los centros culturales (que en
sus origenes habian albergado la produccién de artistas jévenes o
poco reconocidos), tendieron cada vez mds a exhibir a artistas con-
sagrados, y los espacios universitarios, naturalmente dotados para la
reflexién critica y la experimentacién, parecian haber perdido la ca-
pacidad de cumplir tal funcién.

Quiza no sea casual que ese progresivo desentendimiento de las
instituciones del dominio de lo piblico haya sido paralelo a la con-
solidacién de una estética formal y autorreferente, fuertemente in-
dividualista, que en su particular lectura del fracaso de las utopias
vanguardistas propuso un divorcio con la realidad politico-social
adoptando la idea de la imposibilidad del individuo para actuar sobre
la esfera social en su conjunto. Segiin esa tesitura, el arte constituia
un terreno auténomo de la vida cotidiana y, en cuanto tal, era incapaz
de actuar sobre ella. Los eventos que desembocaron en la crisis de di-
ciembre de 2001 y una vertiente de la produccién artistica argentina

que se desarroll6 concomitantemente cambiaron los términos de esa
férmula: en lugar de un arte divorciado de la realidad, fue la realidad
la que se divorcié de ese arte.

Espacio piblico, diversidad y descentralizacién

El predominio de una estética formalista en los noventa no es per
se un hecho objetable. La historia del arte alberga innumerables corrien-
tes en esa linea, muchas de ellas de indudable valor. Mis atin, es innega-
ble la importancia que esa estética ha tenido, que ha recuperado hoy (en
las numerosas exposiciones que la estdn revisitando), y que seguramen-
te conservard en los recuentos que nos sucederdn, en la medida en que
constituye un 4mbito coherente de produccién, original y audaz, que con
todo derecho ha dejado su marca en la historia. Lo que si debe sefialarse
como problemitica es la coalicién entre esa produccién, el mercado y
las instituciones, que determiné que creadores que trabajaban en lineas
diferentes no consiguieran una visibilidad adecuada para sus obras.

Porque, de hecho, durante ese periodo, existié otro tipo de pro-
duccién que establecié una relacion diferente con el entorno, mds
dialégica y permeable. Un conjunto de obras que se infiltraron en el
espacio publico, que bebieron de su dindmica, que articularon en su
discurso estético las limitaciones de las instituciones y de la propia
autonomia del arte, que se re-desmaterializaron, que trocaron su so-
porte por medios poco explorados, obligando a reformular miradas.
Una produccién que restablecié el didlogo con las corrientes inter-
nacionales sin abandonar su posicionamiento local, que construyé
sus discursos a la luz de criticas y teorias, que no limité su capacidad
para reflexionar al perimetro del marco pictérico.

Por sus propias caracteristicas, las obras que se articularon con
la esfera publica evidenciaron el ambiente sociopolitico en el que
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nacieron de maneras mis o menos confesadas, mis o menos me-
taféricas. Eludieron la inclinacién a mirar su propio ombligo, pero
también evadieron la conformacién de una estética regionalista fe-
tichizada acorde a las agendas de la globalizacién. Entre estos dos
horizontes —localismo autorreferente y exigencias globales— se
presentaron como pricticas opcionales, no cerradas, por momentos
provisionales y casi siempre reflexivas.

Un aspecto clave de ese contexto fue la singularidad de los espa-
cios que surgieron. La proliferacién de lugares “alternativos” basados
en la autogestién o impulsados por los propios artistas fue un hecho
comun. También lo fue la multiplicacién de eventos organizados por
artistas, en sus casas o en espacios publicos, en discotecas, bares o
a cielo abierto. Estrategias que implicaron formas de difusidn, inte-
raccién y exhibicién experimentales; acontecimientos que en su vo-
luntad por trascender las redes institucionales no dejaron huellas en
otras instituciones, como la historia o la critica.

La descentralizacién del circuito del arte fue clave para la discusién
de su homogeneidad. Previamente, los artistas disponian de vias muy
limitadas para exhibir su obra, para poner en circulacién sus propues-
tas, para encontrarse con la mirada del publico. Esos espacios depen-
dian de muy pocas personas. No existian formas de ingresar a ellos si
no era a través de esas figuras, del cumplimiento de ciertas exigencias
formales o de una insistencia paciente que no siempre rendia frutos.
En el juego entre espacios grandes y pequefios, centrales y alternativos,
es donde se gestd la produccién mds interesante del arte argentino de
aquellos afios. Una mencidn especial merece la circulacién que comen-
z6 a establecerse fuera de Buenos Aires. El florecimiento de un gran
nimero de espacios ajenos a la Capital Federal, con una programacién
diferente a la portefia, y el establecimiento de vinculos que se desen-
tendieron de las directivas centrales fue una bocanada de aire fresco
para el desenvolvimiento de la creacién artistica nacional.

En esos mismos afios tomé impulso la figura retdrica del artista
emergente. Si bien hoy esta categoria constituye pricticamente un
cliché y su conformacién induce, por lo general, a sospecha —des-
de la necesidad del mercado por renovar sus productos hasta la de
los organizadores de exposiciones por demostrar una mirada atenta
y actual—, no debe subestimarse su gravitacién en la escena artis-
tica argentina. El artista emergente venia con una promesa de “aire
nuevo’, con la expectativa de una relacién “incontaminada” con el cir-
cuito. En él se permitian producciones poco comunes en los artistas

consagrados: que utilizara medios no tradicionales, y en particular
los efimeros, como la performance o las instalaciones; que realizara
obras independientes de su capacidad de ingresar al mercado; que
no cumpliera con las convenciones de la carrera artistica. Esos ar-
tistas no institucionalizados se movian, por definicién, fuera de las
instituciones y, en muchos casos, incluso fuera del circuito del arte.
Funcionando como bisagra entre este y el circulo informe de escuelas
y talleres, entre las convenciones y reglamentos que aseguraban la
carrera profesional y la informalidad que solo se podia permitir a un
no iniciado, estos noveles actores fueron claves en la potenciacién de
los entornos extraartisticos.

Reactivando la esfera publica

En este contexto, muchos artistas renovaron los didlogos con la
sociedad, tanto dentro como fuera de las instituciones. Esta tenden-
cia fue notoria desde los afios previos a la crisis de 2001, particular-
mente en la produccidén fotografica y cinematogrifica. Si tomamos
cualquier ejemplo del Nuevo Cine Argentino Independiente, no es
dificil detectar su preocupacién por la realidad y la vida cotidiana en
la Argentina, expresada como un terreno de relaciones problemdticas
entre experiencia social, economia y poder politico. Lo destacable es
que, en el 4rea de la produccién cinematografica, el comentario social
no encontrd las mismas resistencias que prosperaban en el 4mbito de
las artes pldsticas en esos momentos.

Podriamos preguntarnos por qué no sucedié lo mismo a finales
del alfonsinismo, en medio del caos social, las huelgas y los saqueos.
Quiza porque las condiciones histéricas, politicas y sociales, pero
fundamentalmente la propia constitucién del circuito artistico, fue-
ron diferentes. Si la reconstitucién democritica mantuvo la ilusién de
una injerencia publica en la politica durante el gobierno de Alfonsin,
el menemismo se encargd de dispersar tal esperanza. Durante la pre-
sidencia de Carlos Satl Menem, el espacio publico fue desactivado
para evitar todo cuestionamiento a su politica de gobierno. Plazas
privatizadas, ciudades cerradas, shopping centers, la desarticulacién
de las huelgas y protestas obreras; todo eso contribuyé a la desfun-
cionalizacién de lo comun.

El espacio publico dejé de encarnar una posibilidad de opera-
tividad politica. No porque haya dejado de tenerla, sino porque se
implementd una sistemdtica anulacién desde el poder. Con el mismo
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impulso fueron desactivadas las instituciones artisticas. En estas
también se construyd la imposibilidad del compromiso. Con la crisis
de diciembre, la tendencia al abandono de la autonomia artistica y su
impulso contextual adquirié un nuevo impetu en la reactivacién de
la esfera publica. En el seno de un circuito y una estética asfixiantes,
aparecié como posible —al igual que en la sociedad en su conjun-
to— la redefinicién de legalidades, limites y margenes. El impacto
de la crisis en el circuito del arte actud, no ya como una amenaza
paralizante, sino, al contrario, como un horizonte de posibilidades
que muchos artistas supieron aprovechar.

El espacio piiblico como teatro de operaciones

La tendencia a abandonar las instituciones artisticas y trabajar
en el espacio publico constituyé una estrategia comin en una buena
parte de los jévenes artistas argentinos de finales del milenio. Quiz4
porque sentian que su obra no tenia cabida en esas instituciones, por-
que les resultaba dificil acceder a ellas con sus propuestas o, simple-
mente, porque consideraban que la ciudad era el entorno que mejor
extrafa la materia significante de sus trabajos, un sector considerable
de autores ajenos al discurso hegemédnico buscé manifestar sus ideas
en la arena publica, apelando a la respuesta estética de espectadores
ocasionales y desprevenidos.

Fue importante, por otra parte, recuperar la ciudad y sus espacios
para la prictica artistica. La autonomizacién de esta y la de su circui-
to de circulacién habian producido un confinamiento asfixiante del
sistema del arte que lo habia alejado progresivamente de muchos de
los espacios donde era capaz de construir sentido social. Al mismo
tiempo, los 4mbitos puiblicos habian sido transformados en patrimo-
nio de las clases dirigentes, de instituciones y corporaciones que neu-
tralizaban su potencial de manifestacién y expresién comunitaria.

En 1989, el Grupo Escombros promovié la ocupacién de una can-
tera abandonada en las cercanias de la ciudad de La Plata, convocando
a artistas de todas las disciplinas a conformar un centro de libre ex-
presién que denominaron “La ciudad del arte”. Esta ciudad no poseia
curadores ni revisores: su organizacion, colectiva y descentrada, bus-
caba evitar todo marco institucional o coercitivo que regulara las ac-
tividades del encuentro. El lugar elegido era una zona industrial fuera
de circulacién, un resto social supuestamente improductivo. Con su
intervencién, el Grupo Escombros recuperé la productividad del sitio

Grupo Escombros, La ciudad del arte, 1989, acciéon en el espacio suburbano
(Cortesia de los artistas)

pero en otro terreno —el artistico—, generando un impacto social
no menor. Gran parte de los cientos de artistas que respondieron a la
convocatoria eran completamente ajenos al circuito institucional del
arte argentino, como también lo era el publico que asistié a las jorna-
das del evento. La importancia de esta magna movilizacién colectiva
excede la mera evaluacién en términos estéticos; solo puede entenderse
en toda su magnitud si se considera su reverberacién social.

Partiendo de una propuesta de menor repercusién publica, pero
igualmente evasiva de los marcos institucionales, los integrantes del
Grupo Cero Barrado (Pablo Ziccarello, Natalia Cacchiarelli, Fernan-
do Brizuela, Florencia Vivas, Verénica Romano, Max Gémez Canle,
Hernin Salamanco y Sabina Alonso) intervinieron las mesas de
numerosos bares distribuidos por la ciudad de Buenos Aires crean-
do obras especificas para tales soportes. La intencién no era que las
obras fueran contempladas como tales, sino que fueran “usadas” como
sucede con cualquier mesa de bar. Los artistas previeron, incluso, que
los clientes pudieran intervenitlas y hasta destruitlas, apreciarlas o
ignorarlas. Lo que sin duda no pretendieron —y el entorno colaboré
en este sentido— es que fueran sacralizadas por el influjo legitimante
del circuito artistico ni por la mirada diferenciada de sus espectado-
res. Apartadas de ese circuito e insertas en un centro neurdlgico de
la vida ciudadana portefia, su fruicién se confundié con el rito del
desayuno, la lectura del diario, el encuentro de amigos o la reunién de
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trabajo, desinteresada e inadvertidamente, reclamando tan solo ser
parte del ritmo vital de la ciudad.

Un arte al margen

En América Latina, las pricticas artisticas pensadas para las
urbes se diferencian plenamente de las similares que se producen
en los paises centrales. En estos suelen existir organismos oficiales
o privados que disefian, financian o subvencionan el arte publico,
invirtiendo grandes sumas de dinero en proyectos tendentes al em-
bellecimiento o la humanizacién del entorno ciudadano. La obra in-
gresa a un espacio publico organizado oficialmente, incluso en sus
manifestaciones estéticas. El sitio destinado a su emplazamiento
estd predeterminado; aquella simplemente debe acomodarse al lugar
que le ha sido asignado, evitando producir conflictos con el entorno
y manteniendo, en la mayor medida posible, su autonomia respecto
del contexto en el cual ha sido ubicada. Su objetivo manifiesto es
estetizar, para lo cual todo atisbo de didlogo con el ambiente tiende
a ser neutralizado, contenido o enmarcado.

Esa concepcidn es radicalmente opuesta a la que rige las interven-
ciones urbanas que se generan al margen de las organizaciones oficiales
y que constituyen la prictica mas comiin en los paises latinoamericanos.
No se trata aqui de reproducir las condiciones con que las instituciones
invisten a sus objetos en un espacio exterior a ellas, sino de erosionar el
principio mismo de la autonomia artistica hasta debilitarlo seriamente,
para confrontatlo con la experiencia cotidiana del transetnte y con ho-
rizontes significantes que no han sido premoldeados (o, por lo menos,
no en un grado importante) por esas instituciones.

Es asi como la ciudad se constituye en un terreno de didlogo, pero
también en un horizonte de conflicto. Las tensiones propias del con-
texto civil se integran a la obra y se hace imposible pensar en esta des-
ligada de las condiciones politicas, sociales, culturales y econémicas
que atraviesan la experiencia viva de la comunidad. Su alejamiento
del circuito artistico no solo redunda en un cambio de ambiente, sino
también en la reconsideracién de la obra en funcién de sus relacio-
nes implicitas con el entorno sociopolitico y cultural para el que ha
sido creada, relaciones que el cubo blanco de la galeria o del museo
tienden a anular. La irrupcién de la obra en el espacio publico apela
de manera insistente al transetnte transformado en espectador casual.
Esto determina la necesidad de optimizar sus aspectos comunicativos,

ya que de estos depende el grado de participacién que se obtendra de
esta audiencia eventual.

El énfasis en los aspectos comunicativos no implica necesaria-
mente una adaptacién de la obra a los lenguajes o cédigos populares.
Se trata, mds bien, de resaltar cierta voluntad comunicativa subyacente
en la propuesta original sin descuidar su productividad estética y su
conflicto con el entorno. Los planteos disefiados verdaderamente para
el espacio publico dependen de un equilibrio muy sutil y precario entre
los postulados estéticos y el recurso a lenguajes de significacién social,
lo cual los enfrenta a un alto nivel de riesgo y exposicidn; cuando no
hay una red de contencién institucional son comunes los malos en-
tendidos. Pero peor es trasladar la l6gica institucional directamente al
espacio publico, porque lo mis probable es que no se pueda evitar el
hermetismo que deje al trabajo mudo frente al entorno social.

Para la conmemoracién del cincuentenario de la Declaracién
Universal de los Derechos Humanos, Alejandra Bocquel y Carina
Ferrari ejecutaron una accién publica cuya interpretacién dependia
en gran medida de una suerte de metacomunicacién critica. La accién
consistia en la exhibicién de carteles con frases verbales discrimina-
torias, formadas por una referencia a un grupo social o cultural y una
expresion calificativa ofensiva invariable: “gordo de mierda’, “macho
de mierda’, “sudaca de mierda’, “puto de mierda’, “yanqui de mierda’,
etc. En su recorrido por las innumerables expresiones discriminato-
rias de este tipo que circulan socialmente, las artistas ponfan de ma-
nifiesto no solo su realidad puramente lingiiistica, sino también que
todas las personas se encuentran irremediablemente involucradas en
alguna de ellas. El juego combinatorio es tan arbitrario como la dis-
criminacién misma. Pero para llegar a esta conclusién era necesario
acceder al nivel metacomunicativo —en este caso, irénico— que es-
taba en el corazén conceptual de la pieza. En todo otro caso, la obra
podia ser entendida como una manifestacién ofensiva y discrimina-
toria, actuando en el sentido inverso en el que pretendia operar.

Las acciones de Fabiana Barreda pertenecientes a Proyecto Hdbitat:
Reciclables (1999) asumieron un riesgo similar ante la ausencia de un
marco institucional interpretativo. Su irrupcién en el espacio publico
fue acompaniada por reacciones de sorpresa y aprobacién, pero tam-
bién de desconfianza e indignacién. Vestida con un traje confeccio-
nado con el packaging de productos alimenticios, Barreda realizé un
pequeiio ritual con la gente, en el que transformaba un producto de
consumo en una pequefia vivienda imaginaria en las manos abiertas
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Fabiana Barreda, Proyecto habitat: Reciclables. Capsula de alimento en el circuito urbano. Ecologia, 2000. Intervencién urbana, fotografia

(Cortesia de la artista)

de sus interlocutores. Sin embargo, muchos de estos, temerosos ante la
presentacidn tan extrafia de la artista o acobardados ante la posibilidad
de ser los blancos de una broma —debido a la profusién de cdmaras
ocultas en televisién—, generaron una resistencia que muchas veces
coartd la ejecucién y el sentido de la performance. Es en este enfrenta-
miento a ciegas con los horizontes interpretativos de la gente donde
estas acciones reﬂejan el caricter conflictivo de las fronteras entre los
contextos intra y extraartisticos,

La ciudad como escenario de confrontacién

Por su propia naturaleza, la intervencién urbana es netamente
politica, en la medida en que se perpetra en el seno de la vida ciuda-
dana, sin advertencias ni sefiales. La mera ocupacién o actuacién en
el espacio publico establece una tensién entre este y quienes, conmo-
viendo los 6rdenes implicitos de la estructura social —su habitua-
lidad—, se apropian de la ciudad transformédndola en el escenario
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de sus proposiciones particulares. Este conflicto suele proyectarse
hacia una reflexién sobre los libiles limites entre lo publico y lo pri-
vado, uno de los efectos mas comunes en este tipo de intervencién.
Sin embargo, las implicancias de estos actos exceden ampliamente
ese aspecto evidente. Como teatro de fuerzas sociales, politicas, cul-
turales y econdémicas, la ciudad constituye un campo de negociacién
de representaciones, roles e identidades en el que se ponen de mani-
fiesto —por momentos en formas muy crudas— las discrepancias y
desigualdades de amplios sectores de la sociedad. En su entramado
profundo, la ciudad alberga luchas de poder, sistemas de diferen-
ciacién y discriminacién social, zonas de visibilidad y de exclusién
espacial, conflictos entre el patrimonio publico y la propiedad priva-
da, dispositivos de coercién y aparatos de opresién, normas de con-
vivencia comunitaria, subgrupos que minan la identidad colectiva
con sus identidades particulares. Aun cuando una obra se oriente
solo a un sector de este complejo y problemitico tejido, lo cierto es
que la totalidad conforma el contexto semdntico del que finalmente
emanari su sentido.

En Buenos Aires, el Grupo Fosa realiz6 una serie de performances
que consistian simplemente en dormir en espacios publicos. Con sus
bolsas de dormir, los artistas modificaban el entorno comunitario in-
troduciendo en él una elemental accién cotidiana, posicionando en
el terreno colectivo un acto supuestamente privado. El planteo pa-
recia bésico, pero bastaba ver la reaccién de la gente a ese desajuste
en la estructura de la realidad para comprobar el caricter altamente
problemitico que involucraba. El cambio de contexto producia una
tensidn que no se resolvia ficilmente en la confrontacién entre lo
publico y lo privado. Para los habitantes de una ciudad como Buenos
Aires no es inusual encontrar personas durmiendo en la calle. Sin
embargo, los integrantes del Grupo Fosa claramente no pertenecian
a ese sector social, sino, con mayor probabilidad, al de los transetin-
tes que se encontraban con estos cuerpos inertes en el piso. Estos
no parecian estar alli por necesidad, sino por algiin motivo incom-
prensible; ese motivo ignoto era probablemente uno de los elementos
mds perturbadores en las performances de la agrupacién. Lo curioso
es que, si bien la obra habia sido disefiada en respuesta a un hecho
generado dentro del circuito artistico —un acto de censura—, su em-
plazamiento en la ciudad la doté de connotaciones sociales que se
captaban ficilmente en las reacciones de los ciudadanos; ellos solian
interpretarla como un acto de protesta por la ausencia de trabajo o
de una politica de vivienda eficaz, incorporando la accién del grupo
al 4mbito de sus propias preocupaciones vitales.

Grupo Fosa, Al ras, 2000. Intervencion en supermercado (Cortesia de los artistas)

Las senalizaciones del Grupo Costuras Urbanas de la provincia
de Cérdoba podrian ubicarse en el extremo opuesto. Mediante un
acto austero, las integrantes del grupo exhibian las modificaciones
del espacio publico surgidas como consecuencia de las politicas li-
berales, sefializando literalmente las privatizaciones del patrimonio
colectivo. Aqui, los conceptos publico y privado estaban enraizados
en el discurso econémico-juridico del derecho a la propiedad privada
pero, para un pais con una tradicién estatista como la Argentina, in-
volucraban asimismo una cuestién de identidad nacional. Las senali-
zaciones remarcaban que cada vez existian menos lugares donde uno
podia sentirse “‘como en casa’, en tanto crecia, invisible y subrepticia-
mente, la corporativizacidn y expropiacién del patrimonio comdn.

Desde una perspectiva algo diferente, Jorge Aregal abordé el dis-
curso corporativo de las empresas privatizadas y su particular ma-
nera de dirigirse a sus usuarios. Aplicando las estructuras formales
de las comunicaciones epistolares corporativas a situaciones absurdas
emplazadas en el espacio publico —a lo largo de las vias del tren de
la ciudad de Mendoza abandonadas por su falta de rentabilidad—,
el artista provocé un cortocircuito semdntico en el eventual receptor
del mensaje. “Queridos visitantes: muchos de los objetos situados en
este lugar se encuentran activados. No tocar. Muchas gracias’, rezaba
uno de los carteles ubicado en un entorno desolado, mientras otro
recomendaba: “A nuestros queridos e inquietos jovenes: estd termi-
nantemente prohibido tocarse. Evite consecuencias. Dentncielo”. En
el cardcter aparentemente absurdo de los mensajes, se escondia un
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discurso autoritario aplicado al espacio publico que Aregal ponia al
desnudo con humor, pero también, con implacabilidad.

Las integrantes del Grupo de Arte Callejero recurrieron a carteles
y senalizaciones, pero con un objetivo bien diferente. Orientadas a la
historia politica reciente, utilizaron esas formas de marcacidn para
destacar publicamente los lugares en los que habitaban algunos mili-
tares que protagonizaron la represién ilegal durante la altima dicta-
dura. Esta accién tenia un equivalente en los escraches que realizaba
la asociacién H.LJ.O.S. En ellos, grupos de militantes politicos se
manifestaban frente a las casas de los represores alertando a sus veci-
nos y al pueblo todo sobre la presencia de estos personajes en el seno
de la sociedad. El Grupo de Arte Callejero encontré una solucién es-
tética —no por eso menos politica— a la prictica del escrache. Esta
solucién se apropiaba de la materialidad discursiva comunitaria y de
sus sistemas de sefializacién ciudadana para generar un mensaje de
mayor duracién, traducido al lenguaje de la urbe y sancionado enun-
ciativamente por sus propios habitantes.

Figuras en el paisaje grafico

En su afdn por intervenir masivamente sobre el espacio urbano,
algunos artistas utilizaron uno de los medios de expresién mis di-
fundidos en ese terreno: los carteles publicitarios. Producidos ar-
tesanalmente o recurriendo a medios industriales, estos carteles se
integraron con facilidad al lenguaje de la ciudad, disimuldndose sin
inconvenientes en su paisaje visual. Sin embargo, y a diferencia de
los afiches comerciales ordinarios, los producidos por artistas cons-
tituyeron una presencia disruptiva en el panorama grafico de la urbe.
Mis all4 de sus objetivos concretos —sorprender o concientizar, con-
frontar o promover la participacién de la gente— su ubicacién en el
espacio publico se establecid siempre en el marco de un campo de
tensiones desde donde se interpelaba al transetinte, en un intento por
capturar su atencién, neutralizando, al mismo tiempo, la competen-
cia de la sobrecarga publicitaria de sus vecinos.

En esos afos, los afiches constituian una de las formas de comu-
nicacién social més eficientes. Sin embargo, su estatuto no era estric-
tamente comunicativo sino difusor de mensajes, en tanto no preveia
una via de respuesta de la misma efectividad. Su emplazamiento ur-
bano no desestimaba la accién de la gente, pero no estaban disenados
para promover tal accién.

Pablo Boneu, La estética de la omision, 1998. Intervencion urbana con afiche
gréfico (Cortesia del artista)

Por otra parte, y siguiendo algunas tendencias del marketing con-
tempordineo, el cartel ya no se define por lo que promueve, sino por
su mera presencia. Se busca saturar el entorno de los caminantes con
una imagen reconocible y no necesariamente comunicar ni describir
las bondades de una oferta. El reemplazo de la promocién del pro-
ducto por la primacia de la marca enfrenta al observador a un universo
de simbolos visuales sin profundidad, nimios pero omnipresentes,
bajo los cuales el espacio social se diluye en una profusién de efectos
graficos y esléganes ingeniosos, que sepultan las necesidades reales
de la existencia ciudadana.

En 1998, Pablo Boneu se propuso contrarrestar esa sobrecarga in-
formativa mediante afiches vacios que produjeran un descanso visual
e intelectual ante al elevado nivel de polucién de imdgenes que intro-
ducian los carteles publicitarios. Su intervencién se conocié como La
estética de la omision, y si bien la propuesta parecia, a primera vista,
muy sencilla, tuvo que esperar casi un afio para su realizacién, ante
la recurrente negativa de las agencias de publicidad a permitir que
tal accién tuviera lugar. En un momento en el cual cada centimetro
de espacio grafico cotizaba a un valor muy elevado, la propuesta de
una intervencién de este tipo constitufa un acto critico. La reaccién
parecia exagerada si pensamos que el promedio de duracién de los
carteles en la via publica fue inferior a los tres dias; no obstante, las
resistencias fueron muchas y solo cedieron tras la conviccién insis-
tente del autor.
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Desde su creacién, el Grupo La Mutual Art-Gentina incorpord el
afiche callejero como medio principal de manifestacién. Sus interven-
ciones integraban frases famosas con las de sus integrantes en tépicos
que iban desde la declaracién politica hasta la poesia, canalizadas a
través de carteles coloridos y de composicién uniforme, que invoca-
ban la atencién del peatén. El sentido general de las frases proponia
una reflexién sobre la realidad tanto cultural como politica, exigien-
do que el transetinte se olvidara por un momento del sobrecargado
ritmo ciudadano, trocando la lectura en un instante de meditacién.

La exigencia de los carteles de Carlos Filomia fue atin mayor: sus
dibujos con vifietas vacias estaban disefiados para acoger la participa-
cién activa de los paseantes. El artista solia realizar estas intervenciones
en épocas cercanas a las elecciones politicas. En esos momentos es-
peciales, donde la gente parecia necesitar vias para expresar su opinién
sobre las acciones de gobierno y las promesas electorales, la ciudad se
cubria de carteles enigmaticos que incitaban a la manifestacién pu-
blica de ideas. Los afiches se poblaban entonces de criticas, bromas,
insultos, reclamos, expresiones de indignacién, impotencia, burla o
dolor. La obra se transformaba asi en una via para la liberacién de
fuerzas ocultas y reprimidas, un espacio de acceso publico para quie-
nes no solian tener tal acceso, un dmbito de expresién anénima, sin
censuras ni restricciones, que funcionaba como caja de resonancia de
los discursos subyacentes en el entretejido social.

Por su forma comunicativa directa, el afiche es quizds uno de los
medios mis efectivos para interpelar al ciudadano. Sin embargo, des-
de el punto de vista artistico, su efectividad no es necesariamente su-
perior a la de otras formas de intervencién publica. Tanto los carteles
como las acciones y otros modos de presencia en el espacio publico
dependen, en tltima instancia, de la puesta en funcionamiento de

Carlos Filomia. Modelo unico de afiche politico, 1993. Intervencion urbana con
afiches gréaficos (Cortesia del artista)

dispositivos conceptuales que superen la mera estetizacién y el im-
pacto sensorial, con vistas a la conformacién de un sentido que recu-
pere los aspectos méds emblemdticos del discurso social para el arte.

El arte ptblico desarrollado en el cambio del milenio supo encon-
trar los medios adecuados y el contexto ideal para explorar y poten-
ciar su mirada analitica en tiempos de zozobra politica y de institu-
ciones endebles. De espaldas a estas encontrd un terreno fértil para
sus producciones criticas y generé didlogos e interacciones fructiferas
fuera de los marcos impuestos por el circuito profesional. Queda to-
davia la tarea de abordarlo en la dimensién que se merece, a fin de
nutrir la comprensién de la complejidad y diversidad de nuestro arte
nacional.

Rodrigo ALONSO. Licenciado en Artes, especializado en arte contemporaneo y nuevos medios. Investigador y tedrico en el campo del arte tecnolégico, es un referente

de la historia y el presente de esta produccion en América Latina. Ha publicado numerosos ensayos y libros sobre el tema; en 2015 publicé una recopilacién de sus prin-
cipales textos en el libro Elogio de la Low-Tech. Historia y estética de las artes tecnolégicas en América Latina. Como curador independiente ha organizado exhibiciones
en diferentes ciudades del mundo; entre las mas recientes se encuentran Fotografia Argentina 1850-2010. Contradiccion y continuidad, The Getty Museum, Fundacién
Proa, Buenos Aires, 2018; Pensar en abstracto, Museo de Arte Contemporaneo, Buenos Aires, 2017; Pop, realismos y politica. Brasil/Argentina. 1960s, Fundacién
Proa, Buenos Aires; Museo Oscar Neimeyer, Curitiba; GAMEC, Bérgamo; Museo de Arte Moderno, Rio de Janeiro, 2012-2013, con Paulo Herkenhoff; Transitio_MX.
Biomediations, Centro Nacional de la Imagen/Laboratorio de Arte Alameda, México, 2013, con Sarah Cook; Arqueologias a destiempo, Galeria Gabriela Mistral, Chile,
2013; Relatos de resistencia y cambio, Frankfurter Kunstverein, Francfort, 2010. En 2011 fue curador del Pabell6n Argentino de la LIV Bienal de Venecia. Es profesor

universitario de grado y posgrado y asesor de fundaciones artisticas internacionales.



Desde el sur:
conflictos entre esculturas y espacios publicos

ANDREA GIUNTA

El tiempo de excepcién que la humanidad experimenté durante 2020
y en el que atin estamos inmersos implicé de distintas formas a los
mundos del arte y la cultura visual. No solo se cerraron los museos
y las exposiciones se cancelaron, sino que las formas precisas de co-
munidad que hacen a la experiencia artistica entraron en un hiato
que todavia contintia. La paulatina apertura de los museos se ha
producido en el mundo en un contexto sanitarizado que limita el
acceso del publico y aquello que forma parte de la experiencia en
los espacios de exhibicién: no solo ver, sino también conversar sobre
las obras. Nuestros sentidos, los que nos conectan con la vida y con
el arte, se han visto alterados por el aislamiento.! Globalmente, nos
conmovieron las formas de resistencia espontdnea que se generaron
en Italia, primer escenario occidental en el que la pandemia expuso
sus alcances. Entre los balcones, las voces creaban espacios sonoros
para combatir la angustia que generaba el aislamiento. En ocasio-
nes, se cantaban canciones patridticas en las que redoblaba la nocién
de guerra que habia invocado Macron, el presidente de Francia, en
su primer mensaje a la ciudadania. Los hospitales de campafia y las
medidas punitivas aplicadas en Wuhan, que habian escandalizado a
Occidente por su atropello al poder de decisién sobre los movimien-
tos de los cuerpos, llegaban a Europa. Muchas cosas sucedieron y
atin pueden suceder en un escenario de pandemia que no ha quedado
atrds. El asesinato de George Floyd por la policia de Powderhorn,
Minneapolis, el 25 de mayo de 2020, puso en evidencia la violencia
estructural en los Estados Unidos. Una violencia directa que se sumé
a otros datos de la marginacién que la pandemia volvié visibles: por
el hacinamiento, por la deficiente alimentacién, por el escaso acceso
al sistema de salud, la poblacién afroamericana es mds vulnerable,
estd més afectada por el virus. Las reacciones se multiplicaron por el
mundo y, en el campo especifico del arte, se expresaron con un nuevo

1. Laura Malosetti Costa, “El desorden de los sentidos”, Revista Anfibia, UNSAM, 2020.

http://revistaanfibia.com/cronica/desorden-los-sentidos/ (consultado: 22-12-2020)

episodio de destruccién de imdgenes de personajes conflictivos de la
historia, incémodos por haber sido participes, de distintas formas,
de capitulos ominosos de la historia de Occidente: la esclavitud, la
conquista, la colonizacién, la explotacién. Sobre todo en las ciudades
de Europa y de los Estados Unidos, se vieron rodar esculturas por
accién de multitudes indignadas. Muchas otras fueron desplazadas
silenciosamente por autoridades municipales a espacios protegidos,
para apartarlas de las reacciones publicas. Como sefiala Paul Preciado,
las mismas fuerzas policiales que golpean y mutilan cuerpos vivos
racializados y sexualizados de manifestantes y migrantes en las ca-
lles han sido llamadas para proteger las representaciones de piedra
y metal. “Quizds —escribe Preciado—, ese sea en tdltima instancia
el propdsito de cualquier fuerza policial: proteger los monumentos
al poder”? Lo nuevo del caso es la forma global que adquirié la ico-
noclasia. Aunque la objecién ciudadana sobre muchas de estas esta-
tuas llevaba afios sin ser atendida, y por ende los reclamos no eran
nuevos (el caso del esclavista Colston en Bristol es uno entre muchos
ejemplos)’, las consecuencias de la pandemia irritaron el escenario y
produjeron reacciones en cadena en numerosas ciudades de Occiden-
te. No se trata ya de los talibanes demoliendo las esculturas de Buda
en Bamiyan, Afganistdn, en 2001, o de la destruccién de la mezquita
de Babri en Ayodhya, India, en 1992. Las decapitaciones, derrumba-
mientos, lanzamientos a los rios, los desmedros contra el patrimonio,
contra la preservacion, se producian en las “civilizadas” urbes de Oc-
cidente. En un contexto global en el que se reclama la coexistencia de
las identidades, la espera se ha vuelto perentoria. El espacio publico,
poblado de piezas escultdricas que sefalan las victorias, recuerdan

2. Paul Preciado, “When Statues Fall”, Artforum, vol. 59, N.° 3, diciembre de 2020. https://
www.artforum.com/print/202009/paul-b-preciado-84375 (consultado: 22-12-2020).

3. Tristan Cork, “How the city failed to remove Edward Colston’s statue for years”, Bristol
News, 10 de junio de 2020. https://www.bristolpost.co.uk/news/bristol-news/how-city-fai-
led-remove-edward-4211771 (consultado: 11-11-2020).
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con claridad a quién pertenece este espacio y quiénes fueron las victi-
mas de esos héroes que la civilizacién celebra.

Es importante reponer el contexto y la base afectiva de estas reac-
ciones, ya que de lo contrario nos quedariamos con la imagen exclu-
siva y excluyente de la turba arremetiendo contra el monumento.*
Quiza contribuya para exponer este lado del asunto —el de los afec-
tos y las emociones de las comunidades oprimidas— mi experiencia
en los Estados Unidos.

Ensené durante algunos afios en la Universidad de Texas en Austin,
cuyo campus presentaba un programa iconografico completo de los
“héroes de la confederacién”. Mientras la universidad disponia fondos
para atraer “minorfas” y lograr un alumnado diversificado, los estu-
diantes se desplazaban en un campus en el que se conmemoraba a los
generales Robert E. Lee o Albert Sidney Johnston. Ellos fueron los
“héroes” que aun abolida la esclavitud, después de su derrota, conti-
nuaron, desde su idealizacién y monumentalizacidn, alimentando la
ideologia y las pricticas de la segregacién y los linchamientos contra
la poblacién negra por los grupos supremacistas del Ku Klux Klan.
Entre esas estatuas, entre esos héroes, tenian que caminar los jéve-
nes estudiantes afroamericanos atraidos por las politicas y los fondos
para promover la diversidad. En 2017, en el silencio de la noche, las
estatuas de Lee, Johnson, John Reagan y James Stephen Hoggs fue-
ron removidas, tres afios antes que el estallido iconoclasta escribiera
su capitulo durante la pandemia.® La furia hacia estas imdgenes no
es una furia abstracta. Se genera por lo que representan, y porque lo
que representan se impone a una parte de la sociedad que quisiera
que la historia se escribiese no desde la glorificacién de aquellos que
llevaron adelante masacres, politicas de discriminacién, economias
de esclavitud, sino desde un concepto amplio de comunidad, que in-
tegre a quienes no son celebrados por el sentido de victoria desde el
que se escriben las historias oficiales. Quizds haya incidido en mi
dnimo, en la necesidad de conocer historias complejas, tan completas
como sea posible, y en incorporarlas como parte de un dispositivo

4. La teoria de los afectos ha abordado casos y desarrollado herramientas que permiten
considerar los aspectos cognitivos de las emociones. Jennifer Harding y E. Deidre Pribram
(eds.), Emotions. A Cultural Studies Reader, Nueva York, Routledge, 2009; Melissa Gregg y
Gregory J. Seigworth (eds.), The Affect Theory Reader, Durham, Duke University Press, 2010.
5. Jonah Engel Bromwich, “University of Texas at Austin Removes Confederate Statues
Overnight Operation”, The New York Times, 21 de agosto de 2017. https://www.nytimes.
com/2017/08/21/us/texas-austin-confederate-statues.html (consultado: 12/11/2020)

periscépico hacia la iconoclasia centrada en las estatuas publicas, el
hecho de haber vivido en una ciudad en la que aunque la segregacién
no era legal, existia, con diversos matices, en la vida cotidiana. Una
ciudad en la que la autopista interestatal 35 divide la zona este, en la
que viven predominantemente afroamericanos y latinos, de la zona
oeste, en la que viven los “blancos”. Esta geografia estd, por supuesto,
cruzada por la de la riqueza y la pobreza. Los afectos de la poblacién
del campus universitario se expresaron durante afios solicitando la
remocidn de esos bronces celebratorios que confrontaban cada dia a
una parte de los jévenes estudiantes. El racismo que la universidad
buscaba remover invitindolos a su comunidad les indicaba que alli
esas figuras eran héroes. La contradiccién llevé afios de debates.® Y
de instrumentalizacién, ya que desde tales heroicidades también se
construyen los discursos politicos de algunos candidatos. Es cierto
que no podemos borrar la historia, como decian quienes sostenian
que lo tinico que cabia hacer con esas imagenes era respetarlas y con-
servarlas. Su sigiloso desplazamiento cred espacios para abordarlas
criticamente.

Muchas opiniones se han vertido en los tltimos meses respecto
de los hechos que he resumido. Cierto pdnico se generaba ante lo
incontrolable de una situacién que emergfa en cualquier lado. Como
no se trata de un enemigo ubicable, definible, la iconoclasia contem-
pordnea parece replicar, en un sentido, la metdfora que se refiere al
virus como a una guerra. No se sabe cudles son las armas que hay que
utilizar para volver a la tan mentada normalidad, que en este asun-
to de estatuas volando de sus pedestales estaria representado por el
cese de tal movimiento, que no es, por cierto, nuevo. Aunque la ley
prohiba dafar esculturas publicas, esto sucede. Cada ciudad tiene un
presupuesto asignado a su reparacién y restauracion. Quiza, mis que
pensar que todo obedece a una fuerza anticivilizatoria, lo que lleva
a generalizaciones y repudios encendidos, pueda pensarse en cada
caso especifico. Quizd mds que moralizar o admonizar, resulte pro-
ductivo, sobre todo teniendo en cuenta que trabajamos en el campo
de las ciencias sociales, analizar los casos especificos, las historias
situadas, sus procesos y dindmicas. Quizas el contacto con la historia
particular y documentada nos permita alejar el miedo y los fantasmas
que provocan los aspectos irracionales involucrados en todo acto de
destruccién. Quizds este camino nos permita analizar con igual rigor

6. Mac McCann, “Written in Stone. History of racism lives on in UT monuments”, The
Austin Chronicle, 29 de mayo de 2015. https://www.austinchronicle.com/news/2015-05-29/
written-in-stone/ (consultado: 19/11/2020)
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el movimiento inconsulto que lleva a levantar estatuas. Una historia
completa tal vez permita posiciones mas razonadas.

El movimiento contra las estatuas tiene capitulos latinoameri-
canos anteriores al momento que sefial la pandemia. Sobre algu-
nos de ellos quiero detenerme a fin de establecer un contexto mds
amplio para observar los casos recientes. En relacién con Colén, en
la Argentina se escribié un episodio que convocé tanto a figuras
politicas como a diversos sectores de la ciudadania.” En 2012 se
propuso la reubicacién del monumento; desplazarlo del Parque Co-
16n en Buenos Aires, detrds de la Casa Rosada, a Mar del Plata. En
2013 comenzd a desmontarse con el pretexto de su restauracion.
A pesar de la recomendacién de los expertos en restauracion de la
Universidad Nacional de San Martin respecto del modo de hacetlo,
por decisién presidencial (no en respuesta a un reclamo publico
sostenido en el tiempo), se desarmé la pieza. Sus fragmentos que-
daron expuestos durante los meses en los que transcurrié el proceso
legal que traté de impedir lo que, finalmente, fue su nuevo empla-
zamiento en la zona del aeropuerto de la ciudad de Buenos Aires.
El traslado se produjo pese a la intervencién de varias asociaciones
que buscaron desde un comienzo frenarlo, desde la Asociacién Ci-
vil Basta de Demoler hasta siete comunidades de italianos legal-
mente representados. Desde las rejas que rodean el parque en el
que estaba emplazada, los portefios podiamos ver lo mds parecido
al imaginario de una ruina romana. El estudio de Ana Premazzi de-
muestra que la iniciativa presidencial de Cristina Kirchner fue tam-
bién aceptada por quien era entoncesjefe de gobierno de la ciudad,
Mauricio Macri. Las asociaciones que se oponfan al desarme y al
traslado se refirieron a una negociacién entre el gobierno nacional
y el de la ciudad de Buenos Aires, sin que se conozcan los términos
de ese acuerdo. Y aunque el 9 de septiembre de 2013 representantes
de las comunidades indigenas agrupadas en el Encuentro Nacional
de Organizaciones Territoriales de Pueblos Originarios (ENOT-

PO) expresaron ante la escultura misma su repudio a Colén como

7. Para seguir los distintos episodios que rodearon el traslado de la estatua de Colon y la
realizacion y emplazamiento de la de Juana Azurduy, ver Ana Premazzi, ;Colén vs. Juana
Azurduy? La pelea por los simbolos y la identidad nacional en el kirchnerismo, Tesis de
Licenciatura, Universidad de Buenos Aires, Facultad de Filosofia y Letras, 2013. http://
antropologia.filo.uba.ar/sites/antropologia.filo.uba.ar/files/documentos/Premazzi%20- %20
Tesis.pdf (consultado: 19/11/2020)

Monumento a Colén en Parque Colén, durante su desmontaje, 6 de junio de
2014 (Foto: Andrea Giunta)

Monumento a Colén en Parque Col6n, durante su desmontaje, 6 de junio de
2014 (Foto: Andrea Giunta)

simbolo de la continuidad de politicas colonialistas y xenéfobas,®
esta no fue quitada del pedestal por las agrupaciones alli reunidas
en protesta, sino por una gria oficial.

Existe, por otra parte, una iniciativa que comenzé hace unos afios
contra las esculturas de Julio Argentino Roca. Osvaldo Bayer fue ge-

nerador de un movimiento para terminar con la celebracién de quien

8. Ibid., p. 37.
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Monumento a Colén en parque Colén, durante su desmontaje, 6 de junio de 2014 (Foto: Andrea Giunta)

fue artifice de la campana del desierto con las consecuencias que esta
tuvo sobre la poblacién indigena en términos de etnocidio y margi-
nacién. Las intervenciones en la estatua ecuestre del centro civico de
Bariloche se han sucedido en el tiempo y han tramado una historia
peculiar. ;Cudl es, finalmente, la historia de un monumento: su vida
inmaculada en la que nada atenta contra su condicién perpetua, o el
andlisis de las intervenciones que dieron cuenta de un debate acerca
de las formas de narrar la historia?® Osvaldo Bayer propuso el neolo-

9. Para una breve historia de estas intervenciones en Bariloche, ver Natalia Buch, “Bronce
y genocidio: historias de un monumento en disputa”, Agencia Paco Urondo, 6 de septiem-
bre de 2020. https://www.agenciapacourondo.com.ar/cultura/bronce-y-genocidio-historias-
de-un-monumento-en-disputa?fbclid=IwAROamVqjcUt4YJ9ckjMSg8aulgNs2MPCXLgHrwJ
ZQNSzftk6STdch-JpGlc (consultado: 6-12-2020). En 2012 Tomés Espina propuso una in-
tervencion que demuestra la dificultad en zanjar las controversias que ciertas esculturas pu-
blicas provocan por medio de intervenciones simbélicas que las desactiven. https://www.pa-
ginal2.com.ar/diario/suplementos/radar/9-8477-2012-12-23.html (consultado: 6/12/2020)

gismo desmonumentar para nombrar la iniciativa por la que proponia
sacar el monumento del cruce de la calle Perti con la avenida Presi-
dente Julio A. Roca en Buenos Aires para llevatlo a la estancia de sus
herederos. Se pueden citar también dentro de la genealogia de esta
forma de monumento “vivo” las acciones que realizé el GAC durante
2003-2005 (campafas de concientizacién, charlas urbanas al pie del
monumento, cambio de denominacién de la calle que lleva su nom-
bre) y que incluyeron la creacién de una comisién y un proyecto de
ley antimonumento.'°

La disputa sobre la relevancia y el poder de los monumentos ha
dado lugar a obras, acciones y archivos que generan una zona espe-
cifica en las poéticas del arte contemporineo. Se trata de obras que

10. GAC (Grupo de Arte Callejero), Pensamiento, practicas, acciones, Buenos Aires, Tin-
ta Limén, 2009, pp. 301-311. http://ia800202.us.archive.org/32/items/GacPensamientos-

PracticasYAcciones/GacPensamientosPracticasYAcciones.pdf (consultado: 22/11/2020)
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abordan la historia no como un tema para ilustrar, sino como punto
de partida para dar cuenta de sus continuas contradicciones. Los ca-
sos que voy a abordar forman parte de un capitulo de la exposicién
que concebi a fines de 2019 para la galeria de arte Rolf de la ciudad
de Buenos Aires desde una perspectiva feminista que reconfiguraba
las agendas tradicionales de las exposiciones que se han realizado en
torno a la relacién arte-mujer, arte-femenino. Con el titulo “Pensar
todo de nuevo’, la exposicién investigaba obras que daban cuenta de
un estado del mundo que desde distintas dreas del feminismo se per-
cibe como exhausto, sometido no solo a la violencia de género, sino
también al expolio de la naturaleza que generan las politicas extrac-
tivistas del capital global. Desde distintas perspectivas que no puedo
abordar aqui, el feminismo plantea otras economias, propone otros
estados del mundo. El titulo de la exposicién se torné premonito-
rio, anticipatorio, cuando el aislamiento establecido para controlar
la pandemia clausuré todos los espacios publicos y dejé al planeta en
suspenso. Ninguna obra de esta exposicion fue concebida exprofeso,
pero en ellas se planteaba una reflexién que se activaba desde las
amplias agendas del feminismo y desde las que cada dia planteaba
la pandemia. Uno de sus capitulos abordaba la revisién critica de la
relacién entre lo humano y el espacio publico, la urbe y sus monu-
mentos. La revisién de la historia, la observacién del otro lado de la
historia, de lo otro obscurecido, borrado, negado, violentado, forma
parte de esta agenda feminista expandida. Estaba ya inaugurada la
exposicién en su versién online cuando el racismo latente en los Es-
tados Unidos estallé con el asesinato de George Floyd y gener6 un
movimiento internacional y occidental de ataque a esculturas de per-
sonas asociadas con el racismo, la esclavitud, el colonialismo, el im-
perialismo. Black Lives Matter, las vidas negras importan, era la frase
que acompafiaba a esta forma de iconoclasia que alarmé al mundo
ilustrado y a gran parte del periodismo. Tres artistas de la exposi-
cidén abordaban la iconoclasia de muy diversas maneras. Planteaban
opciones ante esa violencia real desde archivos que registraban vio-
lencias del pasado activadas por sectores diversos, incluso opuestos
de la sociedad. Es que la violencia hacia las imdgenes no corresponde
a una clase social ni a un partido politico. Se desata a veces en forma
inesperada e incluso aparentemente arbitraria. Sujetos de la historia
alternativamente enaltecidos o denostados producen impulsos mo-
numentales o destructivos que el arte contemporineo ha abordado
reiteradamente para elaborar una distancia, un encuentro diferi-
do y reflexivo, sobre acciones que expresan emociones extremas y
opuestas. Las obras de Santiago Porter (Buenos Aires, 1971), Marta
Minujin (Buenos Aires, 1943) y Celeste Rojas Mujica (Santiago de

Santiago Porter, Bruma I, Evita, 2008. Fotografia, inkjet print, 160 x 127 cm,
edicion 7 + 2AP

Chile, 1987), que inclui en “Pensar todo de nuevo’, establecen un
registro y una reflexién sobre acciones iconoclastas reales o simbdéli-
cas: estas obras proporcionan instrumentos para pensar en la textu-
ra del tiempo y de los archivos sobre violencias recientes desde una
petspectiva reflexiva, relativizando el sentido apocaliptico o norma-
tivo que se les concedié a muchos de estos actos durante los meses
de aislamiento y, fundamentalmente, estimulando la reflexién critica
mds que la celebracién o la condena.

Una imagen y una figura que provoco en exceso contrarios sen-
timientos fue la de Eva Perdn. A ella se le asigna, segtin la inves-
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Santiago Porter, Bruma I, Evita, 2008 (Cuadernos de trabajo)

tigacién de Ezequiel Adamovsky y Esteban Buch, un lugar real (o
simbdlico) en la consolidacién de imdgenes y sonidos caros a la emo-
tividad del peronismo, como lo son el escudo, la marchita y el bom-
bo." La muerte de Eva Perén dio lugar inmediatamente a procesos
de memorializacién de su figura representados por la momificacién
de su cuerpo y el proyecto de un monumento cuyo tamafio tripli-
carfa el de la Estatua de la Libertad. Sobre esta imagen —o aquello
en lo que se convirtié—, se detiene la investigacién y la fotografia
que realizé Santiago Porter en 2008 de la estatua mutilada de Eva
Perén y que forma parte del proyecto Bruma.'? El retrato de Eva es
el retrato de su escultura rota. El Decreto Ley 4161 del gobierno del
general Aramburu prohibié todas las imagenes, el escudo, la ban-
dera, la marcha, los nombres, las palabras asociadas el movimien-
to; todo aquello que permitiese activar ese pasado que el golpe de
Estado autodenominado “Revolucién Libertadora” buscaba no solo
deponer y reemplazar por otro, sino borrar incluso de todos los re-
gistros que pudiesen recordarlo desde los sentidos, desde la vista y
el oido o, incluso, desde la vibracién que en el cuerpo producian los
emblemdticos bombos de las manifestaciones peronistas. La estatua
de Eva estaba en el taller del escultor Leone Tommasi, lista para

11. Ezequiel Adamovsky y Esteban Buch, La marchita, el escudo y el bombo. Una historia
cultural de los emblemas del peronismo, de Perén a Cristina Kirchner, Buenos Aires, Pla-
neta, 2016.

12. Santiago Porter, Bruma, Buenos Aires, Ediciones Larriviere, 2017.

emplazarse en el mausoleo en el que se colocaria el cuerpo de Evita
embalsamada. Mientras este cuerpo, que provocaba deseo y temor,
permaneceria hasta 1957 en el edificio de la CGT —también ha-
bria deambulado por la ciudad de Buenos Aires y el conurbano—,
la escultura de Eva fue mutilada en el taller del escultor italiano. El
odio expresado hacia el midrmol también se desataria sobre el cuerpo
embalsamado, objeto de lesiones y traslados sucesivos que cesaron
en 1976, cuando después de viajar al menos por Italia, Francia y
Espana el cuerpo seria definitivamente depositado en el Cementerio
de la Recoleta. El mausoleo de Evita se fundié con el proyecto del
monumento a los descamisados que ya estaba en marcha antes de su
muerte, en 1952.12 Con 137 metros de altura total, incluida la escul-
tura del descamisado, se concibié como el mds alto del mundo. To-
dos los detalles simbdlicos que rodearian al cuerpo real y al cuerpo
escultura, desde la luz que caeria sobre el féretro tallado en cristal de
roca —con cubierta de plata e incrustaciones de piedras preciosas
realizada por Juan Carlos Pallarols Cuni, quien también realiza la
mdscara funeraria de Eva—, fueron violentamente contestados por
la invasién del estudio de Tommasi en San Isidro. Una vez mutila-
da, la pieza de mirmol fue arrojada al Riachuelo, desde donde se la
rescatd treinta afios mas tarde, cuando Eduardo Duhalde era inten-
dente de Lomas de Zamora.'* Los restos que perduran de esta obra
monumental (que estaria emplazada cerca de donde hoy se encuen-
tra la inmensa estructura plateada Floralis Genérica, del arquitecto
Eduardo Catalano), fueron instalados en 1996 en la Quinta San Vi-
cente, lugar de descanso campestre de Perén y Eva.”® Diez afios mds
tarde, se trasladaron alli los restos de Perén, desde el Cementerio de
Chacarita, en medio de enfrentamientos entre sectores sindicales.
En 2008 Santiago Porter realiza la fotografia centrada en la imagen
mutilada de Eva, sin cabeza, sosteniendo el escudo peronista, identi-
ficada como una alegoria, La Razén de mi Vida, segin Oscar Andrés
De Masi.'® Era una de las 16 figuras alegéricas que se disponian en

13. Anahi Ballent, Las huellas de la politica. Vivienda, ciudad y peronismo, 1943-1955,
Bernal, Universidad Nacional de Quilmes, 2009.

14. “El Mausoleo a Eva Peron, una obra colosal con final violento”, La Capital, 24 de julio
de 2017.

15. Alejandro Tejero Vacas y Maria Alicia Alvado, “Las huellas del colosal monumento que
se pensé en memoria de Evita”, Buenos Aires, Télam, 22 de julio de 2017. https://www.
telam.com.ar/notas/201707/196049-monumento-evita-peron-memoria-san-telmo-san-
vicente.html (consultado: 22-12-2020)

16. Oscar Andrés De Masi, “Monumento al descamisado y sepulcro monumental de Eva

Perén”, en Monumento a Eva Peron, Buenos Aires, Sanmartino Ediciones, 2014, p. 12.


https://www.telam.com.ar/notas/201707/196049-monumento-evita-peron-memoria-san-telmo-sanvicente.html

DESDE EL SUR: CONFLICTOS ENTRE ESCULTURAS Y ESPACIO PUBLICO

Santiago Porter, Bruma Il, Evita, 2008 (Cuadernos de trabajo)

la base del monumento, adosadas a las columnas que ordenaban la
galeria circular. La imagen de la figura de Eva ha sido reproducida
en infinidad de articulos periodisticos, pero la fotografia de Porter
registra un aspecto particular. En sus notas, donde reconstruye sus
decisiones cuando realizé la toma, relata la busqueda de un momen-
to especifico para hacerla: el amanecer con la bruma de un dia nubla-
do. El encuadre de la imagen deja fuera una de las figuras con cabeza
de la alegoria que refiere a los diez derechos bésicos del trabajador
proclamados por Perén en 1947. Al eliminarla, se produce una igua-
lacién y al mismo tiempo un borramiento, hasta cierto punto, de la
mutilacidn, ya que podria pensarse que en el proceso de la realiza-
cién ambas esculturas quedaron inconclusas. La luz homogénea da

al grupo un tono intermedio, casi sin contrastes. La imagen de Eva
estd encuadrada por los drboles que la rodean en forma simétrica,
formando una hornacina vegetal que asemeja un impreso. La rama
diagonal que cruza el espacio a la altura de la cintura de Eva, y que
podria interpretarse como una rama cortada, refuerza la alegoria de
la destruccién: como la naturaleza, el cuerpo marméreo de Eva estd
quebrado. En el basamento, la ropa de Eva se convierte en un rit-
mo intenso y zigzagueante. Por momentos parece un resabio gotico,
como si se tratase de una disolucién de los pliegues en una naturale-
za vegetal, de pequefias ramas secas que ascienden por la vestimenta.
Pero algunas tomas que he visto de la imagen también me llevaron
a pensar si no se trata de ramas convertidas en brasas sobre las que
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Marta Minujin, E/ Obelisco acostado, 1978. Foto-performance, copia de época (Cortesia Archivo Marta Minujin)

la figura idealizada, trascendentalizada, podria caminar. El sentido
dramdtico que puede verse en otras fotografias, marcado por la toma
desplazada, generalmente desde el lado izquierdo de frente a la ima-
gen, y con contrastes de luz intensos, aqui se desvanece. Fotografia-
da frontalmente, la escultura detiene la emocionalidad del tiempo.
Mis que representar la destruccién desde un registro de intensidad
dramdtica, presenta la imagen desde la bruma de ese momento par-
ticular. Desde ese encuadre frontal, con Eva ubicada exactamente
en el centro, los derechos del trabajador aparecen cortados —solo
figuran los tltimos cinco—; sin embargo, esto parece obedecer mis
a la necesidad del encuadre que a las consecuencias interpretativas
que puedan hacerse del corte. Porter registré en sus “diarios de tra-
bajo” reflexiones sobre el tiempo histérico que ese bloque de mérmol
tallado representa y condensa. Retoma la historia del monumento,
vinculada a la del cuerpo; transfiere las fotografias de lo que fue

un boceto, de lo que es una escultura violentada, al dibujo en lpiz.
“Pareciera que las imdgenes renuevan su vigencia a partir de lo ciclico
de nuestro acontecer politico’, escribe rememorando los incidentes
violentos que sucedieron cuando el cuerpo de Perdn se trasladé a la
quinta de San Vicente. Una violencia que el golpe del 55 estableci6
prohibiendo imédgenes, prohibiendo el peronismo, fusilando civiles
y militares, secuestrando el cuerpo de Eva: “(...) una historia atra-
vesada por la muerte, la venganza y las perspectivas irreconciliables
(...)" No son ruinas, sino escombros, prueba de una destruccién in-
tencionada. Y agrega: “Me interesa muy especialmente la relacién
que se puede establecer entre el aspecto de las cosas y su historia. O,
mds precisamente, la sagacidad que adquieren estas cosas, una vez
fotografiadas, para evocar lo que les ha sucedido”'” :Cémo podemos

17. Santiago Porter, Diarios de trabajo, 2008, Archivo Santiago Porter.
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Marta Minujin, EI Obelisco acostado, 1978. Foto-performance, copia de época
(Cortesfa Archivo Marta Minujin)

escandalizarnos con los acontecimientos contempordneos ante las
imdgenes cuando llevamos en nuestra historia las marcas de tales
enfrentamientos entre las personas ante las imigenes, incluso ante
los cuerpos muertos?

La altura del monumento al descamisado al que estaba destinada
la imagen de Eva hubiese duplicado el tamafo del Obelisco, prisma-
tica pieza central en la iconografia de la ciudad de Buenos Aires. Es
precisamente en un acto de iconoclasia simbélica que Marta Minujin
propone en 1978, para la I Bienal Latinoamericana de San Pablo,
una intervencién sobre el monumento acostindolo y convirtiéndolo
en una estructura habitable, no solo porque podia recorrerse a pie,
sino porque también podian verse en su interior imdgenes que, se-
gin se ve en las fotos de su archivo, se transmitian en televisidn.
Esta bienal fue singular, ya que por primera vez Brasil se desmarcaba
del dmbito internacional al que siempre habian aspirado las bienales
desde que las concibié Ciccilo Matarazzo en 1951, y se inscribia en
el latinoamericano que era el que le reclamaban los tiempos de la
historia. Recordemos que la bienal habia pasado por serios boicots
internacionales debido a la censura que imperaba en Brasil a partir
del Acto Institucional nimero 5 (AI-5), que se impuso entre 1968
y 1978 y que suspendia las garantias institucionales de ciudadania.
En el grupo de criticos que sentd las bases de esta bienal estaban Sil-

Marta Minujin, El Obelisco acostado, 1978. Foto-performance, copia de época
(Cortesia Archivo Marta Minujin)

via Ambrosini, Aracy Amaral, Juan Acha. Hubo luego un simposio
con otras participaciones. Fue, sin embargo, una bienal ampliamen-
te objetada.'® Fundamentalmente por el tema que propuso, Mitos y
Magia. Helio Oiticica, quien recién llegaba de su residencia de ocho
afos en Nueva York, y otros artistas brasilefios cuestionaban el con-
cepto de un arte latinoamericano. Fue entonces cuando pronuncié
su escandalosa y citada frase “(...) Brasil tiene mds que ver con los
Estados Unidos que con los otros paises de América Latina. O con
algunas tradiciones europeas. Por ejemplo, Alemania estd mds cerca
de Brasil que Pert, bajo un cierto aspecto”’® Juan Acha, sefiala Fa-
biana Serviddio, entendia que el sefialamiento de un tema era un cri-
terio tradicional que obstaculizaba el ejercicio tedrico renovador.”
Sin embargo, para Marta Minujin el tema resultaba estimulante. En
el Obelisco acostado, u “Obelisco tumbado”, como lo denominé en
las notas que acompafian el archivo de la accién, ella no solo destro-
naba la pieza erguida de la vertical a la horizontal, sino que la con-

18. Maria de Fatima Morethy Couto, “La cuestion latinoamericana en las Bienales realiza-
das en Brasil”, Buenos Aires, #caiana 10, primer semestre de 2017, pp. 48-60.

19. Isobel Whitelleg, “Brazil, Latin America: The World. The Bienal de Sdo Paulo as a Latin
American Question”, Third Text, v. 16, N.° 1, Londres, enero de 2012, p. 138.

20. Fabiana Serviddio, Arte y critica en Latinoamérica durante los afios setenta, Buenos
Aires, Mifio y Davila, 2012, pp. 98-99.
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vertia en un espacio para ser recorrido, habitado, con luces negras que
creaban sombras y en cuyo vértice el publico podia sentarse a entre-
vistas a los transetintes sobre su significado, referencias a obeliscos
de otros paises. Recordemos que la historia reciente habia involu-
crado al monumento: solo cuatro afios antes, durante el gobierno de
Isabel Perédn, poco después de la muerte de Perédn, se habia rodeado
el prisma con un anillo giratorio con la frase “el silencio es salud”.
El mensaje tuvo interpretaciones diferentes. Entre ellas, que era un
mensaje de la Triple A.*' Fue, sin duda, un anticipo del silencio que
la dictadura impondria a la ciudadania por medio de detenciones,
allanamientos, campos de concentracidn, tortura y muertes. En la
frase se replica la estructura de la que recibia a los prisioneros de
Auschwitz, “Arbeit macht frei”, “el trabajo te hace libre”. El silencio
no proporcionaba salud, el trabajo no otorgaba libertad. Minujin
desjerarquizaba el monumento pristino, sobre el que también caen
interpretaciones falicas, y lo convertia en una estructura desarma-
ble. La réplica se hizo con las medidas exactas, pero probablemente
por razones de presupuesto parte del obelisco quedé sin terminar,
mostrando el esqueleto sin sus caras planas y blancas. La apertura
del monumento afiadia un sentido de precariedad que horadaba el
cardcter cementicio y en cierto modo autoritario que tiene la pieza
completa cuando se la observa en el cruce de dos avenidas princi-
pales de la ciudad de Buenos Aires. Ella queria trasladar el mito (el
mito moderno fundado en parte por Alberto Prebisch, su autor) de
Buenos Aires a San Pablo y alterar la ley de gravedad del mundo de
lo vertical a lo horizontal, producir un estado de “conciencia oblicua”
en un simbolo vinculado al espiritu penetrante, a la luz solar, segin
lo explicaba en un texto mecanografiado.”” En esta intervencién en la
teoria de la gravedad ella interrogaba simbélicamente los principios
enunciados por Newton, radicalmente reformulados por Einstein, e
introducia ademds un cuestionamiento poético a la centralidad y a
la fuerza del monumento. Aunque Minujin no arrojé pintura ni tird
abajo el obelisco en la Plaza de la Republica, si intervino de distintas
formas simbdlicas su significado. Aunque es Marta Minujin, y nin-
guna estelaridad o publicidad escapa a su magnetismo, es llamativo
que los medios no hayan revisado esta intervencién cuando Leandro
Erlich realizé la suya en el afio 2015 en el Malba. No es que no se la
haya mencionado —de hecho, una foto de su obelisco acostado se

21. Ver en tal sentido el video de Rafael Landea y Gregory T. Kuhn, Buenos Aires 1975. El
Silencio es Salud, de 2013, presentado en el Museo de Arte y Memoria, La Plata. https://
www.youtube.com/watch?v=GO5EmR 1PuWO0&t=193s (consultado: 25-11-2020).

22. Archivo Estudio Marta Minujin.

incluye en el catdlogo®®—, pero la iconoclasia simbdlica de Minujin
espera aun un estudio que aborde sus distintas y complejas facetas.

El obelisco de Minujin y la foto de Porter remiten a monumentos
realizados en el siglo XX, vinculados a la historia de la ciudad de Bue-
nos Aires y a la historia politica de la Argentina. El tiempo que sefiala
la obra de Celeste Rojas Mujica es mds cercano. Es el de los meses
previos a la pandemia cuando en las calles de Chile se produjo el “es-
tallido social’, sintetizado en la frase “Chile despertd”, que comenzé
el 18 de octubre de 2019 con la reaccién de los estudiantes ante el
aumento de las tarifas del transporte publico. Conocemos la fuerza
movilizadora que los estudiantes han tenido en Chile al menos desde
las movilizaciones de 2011. Ante el aumento de tarifas en octubre de
2019, comenzé la evasién masiva en los molinetes del metro de San-
tiago. El 18 de octubre el conflicto confronté a los grupos moviliza-
dos con los carabineros. Las calles estallaron y fueron ocupadas por
multitudes que las disputaban cada dia a las fuerzas represivas. Las
batallas territoriales y simbdlicas por el poder en el espacio publico
duraron hasta el comienzo de la pandemia. Durante esos dias los mo-
numentos publicos fueron objeto de las mds diversas intervenciones.
Pintura, banderas, ollas, sombreros, los mas diversos objetos fueron
agregados para trastocar el sentido de esas imdgenes integradas al
espacio publico. Casi podria sostenerse que fueron sitios cambiantes
de la memoria del estallido en la medida en que las intervenciones
mutaban dfa a dia. Vimos fotos deslumbrantes, épicas, en las que el
sentido triunfal de las tradicionales figuras ecuestres se interceptaba
con el agregado de elementos y de cuerpos que se montaban sobre
los héroes y los caballos de bronce; vimos la nueva vibracién que se
imprimia en esas formas antes limpias y expuestas, para ser contem-
pladas desde la distancia, cuando las pieles reales se frotaban contra
el metal o la piedra. En esas extensas jornadas los cambios eran con-
tinuos y jaqueaban roles, sexualidades, normas, narrativas. Un nuevo
esplendor sucedia cuando se fotografiaban tales intervenciones, tales
amontonamientos de cuerpos, texturas y colores, a contraluz o con la
luz plena. No eran solo las acciones y las formas que estas asumian,
sino también las fotografias que registraban los distintos momentos
de las performances que sucedian en plazas y monumentos, en las que
muchas veces las figuras de la heroicidad eran travestidas jaquedn-
dose el mandato heteronormativo y patriarcal desde el que se cons-

23. Ver La democracia del simbolo, Buenos Aires, Malba, p. 48. En la pagina 47 del mismo
catalogo se incluye la fotografia de la intervencion que en 1972 Leandro Katz realizé con el

Obelisco como parte |1l de la serie Dislocacion y Recolocacion de Monumentos.



DESDE EL SUR: CONFLICTOS ENTRE ESCULTURAS Y ESPACIO PUBLICO

Celeste Rojas Mujica, Variaciones - Plaza Dignidad (1), 2020. De la serie Inventario
Iconoclasta de la Insurreccion chilena

tituye predominantemente la representacién del Estado. Vimos con
deslumbramiento que un monumento era cien monumentos, tantos
como los dias que duré el estallido, hasta que llegé el momento sa-
nitario mundial de vaciamiento de los espacios publicos. La plaza
Baquedano o plaza Italia, en la que se encuentra el monumento a
Baquedano, héroe de la guerra del Pacifico, rebautizada durante la

Celeste Rojas Mujica, Variaciones - Plaza Dignidad (Il1), 2020. De la serie Inventario
Iconoclasta de la Insurreccion chilena

insurreccién como plaza de la Dignidad, fue intervenida por el propio
presidente Pifiera cuando, ya vacia, posé en ella para ser fotografiado
en el pedestal de la estatua ecuestre llena de graffiti (uno decia “fuera
Pifiera”), como tomando posesidn de ese espacio que pocos dias antes
vibraba con las multitudes y que ahora, parecia decir, era suyo. En el
tiempo sanitario de vaciamiento urbano él posa, solo, con su camisa
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Celeste Rojas Mujica, Disposicion de interfaz web, 2020. De la serie Inventario Iconoclasta de la Insurreccion chilena

blanca y su corbata, sonriente y despreocupado, apoderindose de ese
espacio como si, después de tantos muertos y heridos, el desenlace
ineludible fuese el restablecimiento del orden representado aqui por
su ubicacién y su actitud en el basamento del monumento. Pifiera
tuvo que pedir disculpas.?* Celeste Rojas Mujica realizé un Inventa-
rio iconoclasta de la insurreccién chilena para el que trabajé sobre el
archivo de fotografias de los cientos de intervenciones que se hicieron

24. “Sebastian Pifiera pide disculpas por tomarse una foto en el epicentro de las protestas
en Chile”, BBC News Mundo, 4 de abril de 2020. https://www.bbc.com/mundo/noticias-
america-latina-52165999 (consultado: 20/12/2020)

en ese y en otros monumentos de Chile durante octubre y noviembre
de 2019. Siguiendo un conjunto de hashtags (entre otros: #despier-
tachile / #chiledesperto / #renunciapifiera / #asambleaconstituyen-
te / #noestamosenguerra #estadodeemergencia / #protestaschile /
#chileenllamas / #lamarchamasgrandedechile / #renunciachadwick
/ #plazaitalia / #plazabaquedano / #evasionmasiva / #pacomuerto /
#pacomuertoabonoparamihuerto / #noaltppll / #metrodesantiago
/ #mapuche / #cacique / #caupolican / #pedrodevaldivia / #diego-
portales / #instapenco / #parqueforestal / #25deoctubre) recopild
imdgenes en las redes que fue sumando a una interfaz que retine un
archivo de la insurreccién. Son registros de otros que se insertan en
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forma andénima y que Celeste traduce al blanco y negro. Ella opera
desde la apropiacién o, mis exactamente, utilizando un término de
Joan Fontcuberta, desde la “adopcién” de imdgenes que han sido pre-
viamente liberadas por quienes las subieron a la red.” :Qué produce
la visualizacién de este archivo? Ante todo, el impacto de la multi-
plicidad de intervenciones que se hicieron sobre los monumentos.
No parece, sin embargo, la tradicional accidén iconoclasta de destruir
o destronar, sino una operacién de apropiacién del poder de estas
imdgenes en funcién del establecimiento de un nuevo y polifacético
poder. El poder diversificado que proviene de las distintas interven-
ciones, cambiantes, aditivas, incluso carnavalescas.

En todo caso, lo que estos ejemplos nos proponen son pregun-
tas. Muchas preguntas. ;Cémo se decide la instalacién de un monu-
mento en el espacio publico?, chasta qué punto una vez establecido
son los poderes que regulan lo publico capaces de comprender la
reaccidn de la ciudadania ante los monumentos?, ;qué factores deci-

25. Celeste Rojas Mujica en Mane Adaro, “lconoclasia y autodeterminacion: la disputa
del espacio y la memoria”, LUR, Asturias, editorial MUGA, 28 de julio de 20. https://e-lur.
net/investigacion/iconoclasia-y-autodeterminacion:-la-disputa-del-espacio-y-la-memoria/
(consultado: 20/12/2020) y Joan Fontcuberta, La furia de las imagenes, Barcelona, Galaxia
Gutenberg, 2016, p. 60.

den su traslado o remocién cuando se reclama y acciona ante monu-
mentos de héroes incémodos, objetados desde distintos grupos so-
ciales?, ;cdmo se establece el valor artistico de un monumento y en
funcién del mismo se regulan las normas de su cuidado y conserva-
cién?, ¢cémo se elabora la nocién de patrimonio?, ¢son las interven-
ciones sobre un monumento (desde los grafitti hasta la apropiacién
corporal y performitica o su destronamiento) parte del patrimo-
nio?, ;deben registrarse y conservarse los archivos de las interven-
ciones en los monumentos y esculturas como formas alternativas,
vivas, efimeras del patrimonio?, ;cdmo se entiende el concepto de lo
publico en relacién con las imigenes de figuras controversiales, ata-
cadas y defendidas durante muchos afios? Cuando nos indignamos
o cuando celebramos actos de iconoclasia, sestamos sosteniendo el
concepto inamovible de la historia o su perpetua revisién critica? Es
cierto que los monumentos son archivos de la historia, de historias
que pese a nuestras visiones criticas, sucedieron. ;Pueden crearse
idmbitos en los que estos monumentos se conserven y la historia
que condensan pueda revisarse criticamente, en forma voluntaria,
sin interceptar la experiencia cotidiana de quienes han sido direc-
tamente afectados por los procesos de esclavitud, de colonizacién,
de racializacién, de explotacién?, ;qué hacemos con las esculturas a
figuras controversiales que no dejan de provocar reclamos y accio-
nes de la ciudadania?
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y la escultura del siglo XIX: del navegante al servicio de la

Foto 2

MARY K. COFFEY

Espaia catolica al precursor del Destino Manifiesto

TRADUCCION: Andrea Giunta

Foto 1

El 9 de octubre de 2020, Donald J. Trump emitié una proclama rea-
firmando una Resolucién del Congreso, de 1934, para que el segun-
do lunes de octubre fuese designado el “Dia de Colén” en honor del
“histérico viaje de Cristébal Colén” a las Américas.! Esta proclama
representd una de las muchas senales de una guerra cultural librada
por los politicos conservadores que buscan defender la supremacia
blanca en respuesta a décadas de activismo de las poblaciones negras,
indigenas y aliadas, que proponen descolonizar el paisaje civico de los
Estados Unidos. Estos activistas han exigido que ese feriado federal

1. Donald J. Trump, Proclamation on Columbus Day, 2020, publicada el 9 de octubre
de 2020. https://www.whitehouse.gov/presidential-actions/proclamation-columbus-day-
2020/?utm_source=link&utm_medium=header&fbclid=IwAR1FqFkve2G4ESFv2EWk60L5I
MC3uFdugyxBlvtvneaXAxHVOPV68jgNRD4 (consultado: 1/12/2020).
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Foto 3

se rebautice “Dia de los Pueblos Indigenas”. Quienes persiguen ese
objetivo también han decapitado, derribado, grafitado y manchado
con pintura roja las efigies de piedra y bronce del explorador, a fin de
denunciar el legado genocida de 1492 (fotos 1, 2 y 3). La proclama
denuncié la reciente ola de destruccién de monumentos que provocé
el asesinato de George Floyd por la policia el 25 de mayo de 2020 y
los levantamientos nacionales en defensa de las “vidas negras” (Black
Lives) que le siguieron. Refiriéndose a una Orden Ejecutiva del 1 de
junio que penaliza la destruccién o el vandalismo de monumentos fe-
derales, la proclama defendié la designacién oficial del “Dia de Colén”
al mismo tiempo que varias estatuas de Coldn cafan en distintas ciu-

dades del pais.?

Si bien la defensa de Colén por parte de la administracién Trump
no es sorprendente, comienzo este ensayo con la proclama porque

2. Ibid.

revela la singular construccién estadounidense del explorador ge-
novés y la amenaza que representa su contemporinea revalorizacién
en un momento de debate urgente sobre el racismo estructural y
el colonialismo de los pioneros. Segtin la proclama, Colén simbo-
liza “nuestras hermosas comunidades italoamericanas” Como em-
blema del multiculturalismo “dalténico” de Estados Unidos, evoca
una época en la que el mito nacional del “crisol de razas” celebraba
la inmigracién de etnias blancas de Europa en oposicién a los in-
migrantes negros y marrones de los hoy llamados y vilipendiados
“shit-hole countries” (término que ingresé al vocabulario presidencial
para referirse a paises de Africa o a Haiti y que podria traducirse
como “paises de mierda”).> De un modo similar, afirma que el via-
je transatldntico de Colén ejemplifica el “optimismo” de los colonos
blancos, esos pioneros que empufaron el hacha, hipostasiados por
Frederick Jackson Turner, cuya frontier thesis (tesis de la frontera)
cita la proclama de Trump cuando ensalza a “los héroes estadouni-
denses que abrieron caminos, colonizaron un continente, domesti-
caron el desierto y construyeron la nacién mas grande que el mundo
haya visto jamas”* En ambos sentidos, el legado de Colén revela el
valor de lo blanco a través de referencias codificadas a la expansién
territorial, el despojo indigena y una forma de materialismo raciali-

3. La proclama se refiere a los italonorteamericanos como “nuestras hermosas comuni-
dades ftaloamericanas” invocando el “nosotros” colectivo para hacer valer un reclamo de
posesion dirigido a los 17 millones de estadounidenses que reclaman herencia italiana, e
interpolar al lector en una comunidad compartida de descendientes de inmigrantes étnicos
blancos que se sienten atacados por los llamamientos para que se retiren las estatuas
de Colén. El racismo “dalténico” se refiere a una modalidad del multiculturalismo liberal
blanco de los Estados Unidos que afirma no ver el “color” y, por lo tanto, asegura que el
racismo no existe. El “crisol” fue la metafora del nacionalismo estadounidense que después
de la Segunda Guerra Mundial abrazé la inmigracion como una caracteristica definitoria
de la historia y la sociedad estadounidenses. La inmigracion, en este sentido, se entendio
implicitamente como una referencia a los inmigrantes europeos que ingresaron al pais en
el siglo XIX'y principios del XX, antes de que la inmigracién fuera radicalmente restringida
en la década de 1920 y durante el periodo de actos de exclusién racista contra asiaticos
de China y Japén. En enero de 2018, se alega que el presidente Trump se refirié a Haiti,
El Salvador y una seleccion de naciones africanas como “paises de mierda” durante una
sesion a puertas cerradas con miembros de su gabinete y del Congreso cuando se discutio
sobre la restriccion de la inmigracion.

4. Trump, Proclamation. Frederick Jackson Turner presentd su frontier thesis por primera
vez en 1893, en la reunién de historiadores de la Exposicién Mundial Colombina. Mas tarde
se public6 como The Frontier in American History, New York, Henry Holt and Company,
1921.
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zado y espiritualizado.’ Esta iteracién cultural especifica del mito de
Colén retrata al desventurado navegante y emisario de la Espana caté-
lica como un simbolo protestante del individualismo rudo y el cardcter
excepcional de la regi6n.

En este ensayo, decodifico estas referencias situando la pro-
duccién estadounidense colombina en la historia de la formacién
del Estado en el siglo XIX, durante el periodo comprendido en-
tre las décadas de 1830 y 1890, cuando Estados Unidos libré gue-
rras expansionistas contra las comunidades indigenas del oeste del
Misisipi (colectivamente conocidas como las Plain Indians Wars o
“guerras indias de las llanuras”), y contra México (1846-48), Espafa
(1898) y Filipinas (1899-1913), y anexd las islas de Hawdi y Samoa
(1898). La Exposicién Mundial Colombina realizada en 1893 en
Chicago, que conmemora el 400° aniversario del “descubrimiento de
América” por Colén, representa un punto de inflexién en esta histo-
ria. A través de la escultural coreografia de su White City (Ciudad
Blanca),® la feria convirtié las versiones anteriores de Colén como
padre fundador y pionero de la matanza de indios en un presagio in-
cipiente del “Gran Estados Unidos”, el periodo del floreciente impe-
rio de ultramar de esta nacién.” En la feria, las estatuas colombinas
ayudaron a comunicar las ambiciones imperiales de la ideologia del
Destino Manifiesto que se producen con el cambio de siglo. Si bien
estas no fueron las primeras esculturas que conmemoraron a Colén
en los Estados Unidos, si contribuyeron a uno de los varios episo-
dios de la “estatuamania” responsable del patrimonio monumental
en el que los activistas estdn interviniendo hoy.® Explorar esta his-
toria puede ayudar a comprender las disputas sobre su legado en

5. George Lipsitz, The Possessive Investment in Whiteness, Filadelfia, Temple University
Press, 1998, 2006.

En este libro, Lipsitz sostiene que la condicién blanca es un tipo de propiedad y valor que
asegura la jerarquia racial al asignar ventajas a los blancos a través de politicas publicas
discriminatorias. En consecuencia, las personas blancas beneficiadas de la discriminacion
pasada y presente invierten en mantener sus ventajas estructurales.

6. White City (Ciudad Blanca) es el nombre asociado al pasajismo y la arquitectura de la
Exposicién Mundial Colombina realizada en 1893 al sur de Chicago, en la que se usé yeso
y cuyos edificios estaban pintados de blanco (N. de la T.).

7. Daniel Immerwahr, “The Greater United States: Territory and Empire in U.S. History”,
Diplomatic History 40, N.° 3, 2016, pp. 373-391.

8. El periodo entre 1870 y 1920 ha sido caracterizado como “estatuamania” debido a la
explosion de memoriales publicos en Europa y en las Américas. Erika Doss sostiene que

“Cristébal Colén fue la estatuamania méas popular”, en Memorial Mania: Public Feeling in

los Estados Unidos y contribuir a los debates sobre la estatuaria
colombina en toda América.

Colén estd presente en las construcciones de los Estados Unidos
al menos desde el siglo XVII, cuando sus afirmaciones de haber des-
cubierto un “paraiso” sirvieron a los suefios providenciales de los his-
toriadores de la colonia que veian el dominio territorial como la Tierra
Prometida.” Apodado “Columbia” en su honor, Estados Unidos fue
emblemitico en alegorias neocldsicas que combinaban elementos de
la“princesa india”, imdgenes del encuentro entre conquistadores e in-
digenas, y atributos asociados a la libertad. En las representaciones
del territorio y la republica, estas alegorias se denominan de diversas
formas, como “Colombia’, "“América’, “Libertad” y “Progreso”. Después
de la Independencia, los vestigios de lo indigena en gran medida des-
aparecen, cuando Colombia pasa a asociarse casi exclusivamente con
la herencia grecorromana (foto 4). A menudo se presenta con acceso-
rios militantes como la bandera, un 4guila estadounidense, una espa-
da o un escudo. En las primeras imdgenes republicanas, comparte el
espacio con “nifios” de piel oscura y semidesnudos que representan la
subordinacién de los pueblos indigenas y afrodescendientes. Y a me-
nudo posa junto a un monumento a George Washington que revela
el papel que juegan los monumentos conmemorativos en las ficciones
fundamentales del estado-colono. A fines del siglo XIX, Colombia
es la encarnacién de la nacién, ahora imaginada no solo como la he-
redera cristiana blanca de la ilustracidén europea, sino también como
emisaria de la civilizacién en todo el hemisferio (foto 5).

La identificacién de Estados Unidos con Coldn, el hombre, se
consolidé a través del poema épico de Joel Barlow The Columbiad
(1807), en el que la visién profética de Coldn predice la Revolucién
Americana y el “destino en expansién de la nueva nacién”'° En The
Columbiad, George Washington encarna la visién de Colén, lo que
incita a los académicos a declarar a ambos como los “Rémulo y Remo

America, Chicago, University of Chicago Press, 2010, p. 22. Argumenta que en tanto esos
afios representan el dpice de las estatuas conmemorativas en los Estados Unidos, existieron
episodios sucesivos en los que tal manfa se concentré en Colén coincidiendo con las cele-
braciones de 1492; por ejemplo, durante las celebraciones del quinto centenario en 1992.
9. Cristoforo Colombo, Consuelo Varela, Textos y documentos completos: relaciones de
viajes, cartas y memorias, Alianza Editorial, Madrid, 1984, 1985, p. 264, citado en Delno C.
West y August Kling, “Columbus and Columbia: A Brief Survey of the Early Creation of the
Columbus Symbol in American History”, Studies in Popular Culture 12, N.° 2, 1989, p. 46.
10. West and Kling, op. cit., p. 52.
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Foto 4

de la naciente nacién”!! Con la publicacién de las biografias defini-
tivas del navegante, que realiza Washington Irving en 1828, y del
primer presidente en 1887, su fusién se completé —un hecho que
se refleja en el nombre de la capital, Washington, Distrito de Co-
lumbia—."* La biografia de Irving inaugurd la errénea concepcién

11. /bid., p. 53 y Barbara Groseclose, “American Genesis: The Landing of Christopher Co-
lumbus”, en Thomas W. Gaehtgens y Heinz Ickstadt (eds.), American Icons: Transatlantic
Perspectives on Eighteenth- and Nineteenth-Century American Art, Santa Monica, CA, The
Getty Center for the History of Art and the Humanities, 1992, p. 14.

12. Este nombre refleja el hecho de que una faccion importa nte de la élite habia estado

presionando para cambiar el nombre del pais a “Colombia” desde la guerra revolucionaria.

Foto 5

popular de Colén como un “explorador criptoprotestante que, ac-
tuando solo, pisé por primera vez el suelo en algin lugar cerca de
Plymouth Rock”"® La ironia de esta apropiacién no escapa a los estu-
diosos, que sefialan no solo que Colén era catélico, y que en ocasiones
expresé celo evangélico, sino también que nunca pisé el territorio de
los Estados Unidos. Y si bien su rol es central en la construccién sim-
bélica de la evangelizacién de América Latina, en los Estados Unidos
este rasgo no tiene el mismo énfasis. M4s bien, es su condicién de
explorador lo que subrayan escritores y artistas. En consecuencia, en
las escenas del primer desembarco, las representaciones de indigenas

13. Groseclose, op. cit., p. 17.
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estadounidenses evitan referirse a la lealtad a su autoridad catélica en
la primera misa y, por el contrario, resaltan su salvajismo irredimible.
Para los estadounidenses, las referencias a Colén como responsable
de la captura y esclavizacién de mds de 500 habitantes nativos o de
violaciones nunca fueron impedimentos para su veneracién.

A través de la americanizacién estadounidense de Coldn, el explo-
rador se convirtié en un protopionero y su viaje de descubrimiento
establecié el origen del Destino Manifiesto de la nacién. En esta for-
mulacidn, la escatologia catdlica de la Iglesia latina establece las ba-
ses providenciales del nacionalismo blanco, anglosajén, protestante
[WASP, por su sigla en inglés]: que la colonizacién liber a los colonos
de la tirania del Viejo Mundo, que la reptiblica democratica garantiza
la libertad y que el “suefio americano” de la riqueza material estd dis-
ponible para todos.'* Me refiero a estos como mitos porque Estados
Unidos, igual que toda América, tal como lo difundié la leyenda negra,
también se fundé en la violencia colonial: el despojo de los pueblos in-
digenas, la esclavitud de los africanos y la exclusién de las mujeres y los
hombres blancos no propietarios de la ciudadania formal. Como lo ha
demostrado Maria de Guzmadn, la construccién WASP de los Estados
Unidos constituye a Angloamérica como un “antiimperio, inocente de
las barbaridades del Imperio espafol”.’* Ademds, el muy alabado “suefio
americano” es, de hecho, una expresién de “la blancura como propie-
dad’, un sistema de derechos y privilegios que se aplica legalmente y se
concede sobre la base de exclusiones racialmente justificadas.'® Por lo
tanto, en las primeras articulaciones republicanas de Coldn, la combi-
nacién de la espiritualidad protestante con el privilegio racial blanco y
el materialismo adquisitivo contribuy6 al “evangelio de la prosperidad”
que anima el populismo conservador evangélico de la derecha politi-
ca supremacista blanca, la misma coalicién que hoy defiende con mas

14. El “suefio americano” se refiere a la creencia de que Estados Unidos es meritocratico
y que cualquiera puede lograr el éxito material si trabaja lo suficiente. Fue acufiado por el
historiador James Truslow Adams, cuyo The Epic of America (Boston, Little, Brown, and
Company, 1931) popularizé la tesis de la frontera, de Frederick Jackson Turner.

15. La Leyenda Negra remite al argumento de que el asentamiento estadounidense diferia
en caracter y moral de la conquista espafiola de América. Maria DeGuzman sostiene que
la Leyenda Negra funcion6 en el cambio entre el siglo XIX y el XX para constituir el imperio
angloamericano como un antiimperio. Maria DeGuzman, Spain’s Long Shadow: The Black
Legend, Off-Whiteness, and Anglo-American Empire, Minneapolis, University of Minnesota
Press, 2005, xxv.

16. Cheryl I. Harris, “Whiteness as Property”, Harvard Law Review, vol. 106, N.° 8, junio de
1993, pp. 1707-1791.

fuerza el legado y la estatuaria de Coldn.'” Probablemente es la forma
en que Trump y parte de su administracién han hecho explicitos dis-
cursos e ideologias constitutivas subyacentes lo que ha contribuido al
ataque de las estatuas de Colén y al cuestionamiento de su legado.

Mientras que los excesos de la administracién Trump han pues-
to al descubierto el racismo que energiza a la multitud del MAGA
(“Make America Great Again”), la fe cristiana en la empresa de libre
mercado también se desplegd sin piedad para justificar la expansién
hacia el oeste en el siglo XIX y la agresién hemisférica a comienzos
del siglo XX.!® En ambos periodos, el trato cruel de Coldén hacia los
indigenas americanos autorizé un concepto genocida de civilizacién
exigido a costa del progreso territorial y econdémico. Las alusiones
neocldsicas y el estilo beaux arts de la escultura y la arquitectura del si-
glo XIX estetizaron, naturalizaron y promovieron la expansién global
del capitalismo occidental como civilizacién cristiana. Por tal motivo,
los monumentos de Colén no conmemoran al navegante del siglo XV.
Mis bien, como las estatuas que inmortalizan a los generales confe-
derados, a los “soldados comunes”, a Abraham Lincoln o a Theodor
Roosevelt, estos monumentos indican la consolidacién de la aspira-
cién y de la identidad blancas, ya sea que estén representadas por el
Estado, los Caballeros Catélicos de Colén o los italoamericanos que
buscan un lugar dentro de tal régimen civilizatorio.'” Los investigado-
res han demostrado que la estética neocldsica de la escultura del siglo
XIX informé y fue informada por la ciencia racial en la que el cuerpo
idealizado del Apolo Belvedere representaba, en las teorias poligené-
sicas, a la raza blanca. Tal como sostiene el académico y activista de
los estudios visuales Nicholas Mirzoeff, en todo el mundo atlidntico
las “estatuas de influencia cldsica forman una red material de blancura,
[y son] una de sus infraestructuras fundamentales”?

17. Ver Kate Bowler, Blessed: A History of American Prosperity Gospel, Oxford, Oxford
University Press, 2013, y Bethany Moreton, To Serve God and Wal-Mart: The Making of
Christian Free Enterprise, Cambridge, Mass, Harvard University Press, 2010.

18. MAGA refiere al eslogan y marca de campafia de Trump: “Make America Great Again”.
19. Para una discusién sobre neoclasicismo, ciencia racial y monumentos publicos, ver
Kirk Savage, Standing Soldiers, Kneeling Slaves: Race, War, and Monument in Nineteenth-
Century America, Princeton, NJ, Princeton University Press, 1999, y Nick Mirzeoff, “For
Anti-Racism: Against NYC’s Monuments Commission,” en Face Forward, Category: race, 15
de enero de 2018. http://www.nicholasmirzoeff.com/bio/category/race/

20. Nicholas Mirzoeff, “All the Monuments Must Fall #Charlottesville”, en Face Forward,
Category: race, 14 de agosto de 2017. http://www.nicholasmirzoeff.com/bio/category/race/.
(consultado:1-12-2020)
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Foto 6

La conexidn entre la supremacia blanca, la violencia racial y la ex-
pansidn hacia el oeste es explicita en el Capitolio, el sitio de la primera
ola de conmemoraciones oficiales a Colén.*! Desde la década de 1820
hasta la de 1850, el Congreso encargé a diversos artistas que decoraran
el edificio por dentro y por fuera. Luigi Persico y Horatio Greenough
realizaron grupos monumentales de figuras de marmol, que se coloca-
ron a ambos lados de la escalera que conduce a la entrada principal de

21. El programa artistico en el edificio del Capitolio de Estados Unidos esté repleto de ima-
genes de Colén. Ademaés de la escultura de Persico, hay un busto en el interior, una pintura
de su desembarco, de John Vanderlyn (1846), y las puertas de bronce, de Randolph Rogers

(1861), que retratan nueve episodios de la vida del explorador.

Foto 7

la fachada este. Encargado en 1836, el Discovery of America, de Persico,
se instalé en 1844 y el Rescue, de Greenough, se complet6 en 1850,
pero se instalé péstumamente, en 1853 (fotos 6 y 7).% Juntos ramifican
el mensaje del relieve del frontén de Thomas Crawford en la fachada

22. Estas esculturas ya no estan in situ. A partir de 1939, los legisladores progresistas
comenzaron a pedir la eliminacién de Rescue. En 1952, la Asociacion de Derechos Indi-
genas de California exigié la eliminacion de ambos. En 1958 fueron retiradas durante la
construccién y nunca se reemplazaron. Vivian Green Fryd, “Two Sculptures for the Capitol:
Horatio Greenough’s Rescue and Luigi Persico’s Discovery of America”, en Mary Ann Calo
(ed.), Critical Issues in American Art: A Book of Readings, Boulder, CO, Westview Press,
1998, pp. 93-96.
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neocldsica del Capitolio titulada Progreso (1851-1863), en el que una
alegoria femenina central est4 flanqueada, por un lado, por un padre
fundador y, por el otro, por un hombre de la frontera que con un ha-
cha tala un drbol mientras un jefe indio moribundo y su familia son
empujados a los margenes extremos. La escultura de Persico explicita
que el descubrimiento y el progreso de Colén, entendidos como con-
quista occidental, estaban relacionados. Su Colén avanza agresiva-
mente, sosteniendo en alto un globo terrdqueo con la palabra Améri-
ca, mientras una mujer indigena desnuda se asusta ante su avance. La
obra de Greenough, que hace pendant, muestra a un hombre vestido
con un atuendo renacentista sujetando a un guerrero indigena que
empufia un hacha y que amenaza a la acobardada esposa y al hijo.
La escultura de Persico recicla alegorias de Columbia/ América como
una “princesa india’, pero la transforma en una consorte indeseable
para el heroico patriarca. Su torso torpemente torcido, sus rodillas
y sus brazos abiertos se desvian de los cidnones estéticos del ideal
cldsico. Asimismo, Greenough invierte las escenas estandarizadas
de cautiverio en las que una mujer blanca es violada por hombres
indigenas fisicamente impresionantes, pero moralmente depravados.
Aqui, es el hombre nativo quien es expuesto y sometido por el colono
blanco, cuya vestimenta lo identifica con la Ilustracién europea. El
guerrero indigena ocupa la posicién feminizada dentro del escenario,
reforzando la jerarquia racial a través de atributos de género.

El proyecto del Capitolio se llevd a cabo en el contexto de la Ley de
Remocién de Indios de 1830, la guerra entre México y Estados Unidos
y la expansién hacia el oeste, todo lo cual fue defendido a través de
llamados al Destino Manifiesto de la nacién “para extender el conti-
nente asignado por la Providencia”? La Guerra Civil (1861-1865), un
conflicto sobre el estado de la esclavitud en el sur que se vio exacerbado
por la invasién del territorio indio y la adquisicién de Texas (1845),
Oregon (1846) y California (1848), desafié la fe en un progreso di-
vinamente ordenado. En la década de 1890, este periodo de conflicto
llegd a su fin con la victoria de la Unidn, la consolidacién del sistema
de reservas y el “cierre de la frontera”. Asi, cuando Frederick Jackson
Turner presentd por primera vez su tesis de la frontera, la precedié con
una cita del censo de 1890 que sostenia que “en la actualidad, las dreas
despobladas han sido tan divididas por zonas de asentamientos que
dificilmente se puede decir que haya una linea fronteriza”** La linea
de frontera, “el punto de encuentro entre el salvajismo y la civilizacién’,

23. Vivian Green Fryd, citando a John L. O’Sullivan, quien acufi6 el término cuando argu-

mento sobre la anexion de Texas. “Two Sculptures for the Capitol”, p. 98.

argumentd Turner, definié el “cardcter estadounidense”” Invocando el
viaje de Coldn, conclufa: “Y ahora, cuatro siglos después del descubri-
miento de América, al final de cien afios de vida bajo la Constitucién,
la frontera se ha ido, y con ella se ha cerrado el primer periodo de la
historia estadounidense”.?

Turner convirtié la frontera en una linea metaférica que podia tra-
zarse en cualquier lugar y en cualquier momento. Una metifora que
durante el siglo XX resuena tanto en la retérica politica como en la cul-
tura popular. La frontera como “punto de encuentro entre el salvajismo
y la civilizacién” estructuré el diseio fisico de la Exposicién Mundial
Colombina de 1893, ocasién en la que Turner pronuncié su discurso.
Los planificadores de la feria demostraron el progreso estadounidense
a través de la creacién de una Ciudad Blanca, que combiné las nocio-
nes milenarias de la virilidad con las afirmaciones de los darwinistas
sobre la supremacia racial blanca.”” Sus relucientes edificios blancos
y neocldsicos dedicados a las artes, la industria y los logros agricolas
de los hombres dieron testimonio del poder financiero e industrial de
la nacién y facilitaron su imperio informal al promover el desarrollo
de mercados extranjeros para sus numerosos productos. A las mujeres
blancas se les ofrecié a reganadientes un edificio propio, mientras que
a los hombres y mujeres afroamericanos se les negé la representacién
a pesar de la protesta activa de Frederick Douglass e Ida B. Wells.*® La

presencia de un edificio de mujeres separado dentro de un escenario de

24. Frederick Jackson Turner, “The Significance of the Frontier in American History,” ex-
tractos de un articulo leido en la reunion de la Asociacion Histérica Estadounidense en
Chicago, el 12 de julio de 1893
http://nationalhumanitiescenter.org/pds/gilded/empire/text1/turner.pdf (consultado: 2-12-2020)
25. Ibid.

26. Ibid.

27. Ver Barbara J. Ballard, “A People without a Nation,” Chicago History, Summer 1999, pp.
27-43; Gail Bederman, “Remaking Manhood through Race and ‘Civilization™, Manliness and
Civilization: A Cultural History of Gender and Race in the United States, 1880-1917, Chicago,
University of Chicago Press, 1995, pp. 31-41; Mona Domosh, “A ‘civilized’ commerce: gen-
der, ‘race’, and empire at the 1893 Chicago Exposition”, Cultural Geographies 9, 2002, pp.
181-201; Robert W. Rydell, All the World’s a Fair, Chicago, University of Chicago Press, 1984,
pp. 38-71, and Judy Sund, “Columbus and Columbia: Man of Genius Meets Generic Woman,
Chicago, 1893", en Calo (ed.), Critical Issues in American Art, pp. 221-242.

28. Ida B. Wells, “The Reason Why the Colored American Is Not in the World’s Columbian Expo-
sition: The Afro-American’s Contribution to Columbian Literature”, panfleto con contribuciones
de Frederick Douglass, Irvine Garland Penn y Ferdinand Lee Barnett, distribuido en la feria http://

digital.library.upenn.edu/women/wells/exposition/exposition.html (consultado: 2-12-2020)
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Foto 8
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logros masculinos subrayd la creencia victoriana en los roles de género
complementarios en un periodo significativo de la idea de progreso ci-
vilizador de la sociedad estadounidense blanca.

El edificio de la mujer estaba situado en el extremo mds alejado de la
Ciudad Blanca como una linea fronteriza literal que delimitaba la civi-
lizacién de la disposicidén de los salvajes en Midway Plaisance. Midway,
una larga avenida perpendicular al recinto ferial, era una zona comercial
que ofrecia comidas exdticas, paseos emocionantes y representaciones
etnogrificas. La avenida comenzaba con pueblos alemanes e irlandeses,
luego pasaba por las calles turcas, drabes y chinas, y culminaba con nati-
vos americanos y dahomanos.“Descendiendo la espiral de la evolucién”
—como proclamé un periodista—, el visitante de la feria podia expe-
rimentar el encuentro colonial como un especticulo comercial, y asi
reafirmar su superioridad civilizadora. El exotismo comercial de Mid-
way reflejaba la ética del desarrollismo liberal que impulsé el imperio
informal de Estados Unidos.? Este espiritu promueve la libre empresa
y el intercambio internacional econémico y cultural como medio para
exportar el progreso —el “suefio americano”— al exterior. Como Mona
Domosh ha demostrado, las exhibiciones de la feria presentaron la re-
ciente subordinacién de los nativos americanos al gobierno como un
campo de pruebas para sus explotaciones en el extranjero.”’

A través de su programa escultdrico, la Feria consolidé el legado
de Colén como fundador protestante, individualista rudo, pionero en
la matanza de indios, y le agregé el nuevo valor del dominio global.
El recinto ferial se organizé alrededor de un patio de honor central
delimitado al este por un peristilo colosal que funcionaba como una
entrada triunfal a la Ciudad Blanca, y al oeste por el edificio de la
Administracién. Un gran estanque atravesaba el espacio intermedio,
creando una linea a través del agua. La escultura dorada de Chester
French, Republic, se encontraba en el extremo este, frente a la fuente de
Frederick MacMonnies, The Triumph of Columbia (The Barge of Sta-

te), ubicada al oeste (foto 8) con la estatua de Mary Lawrence detrds,

29. Elizabeth Rosenberg, Spreading the American Dream: American Economic and Cultural
Expansion 1890-1945, New York, Hill & Wang, 1982.

30. Domosh sefala que, ademaés de la aldea de nativos americanos al final de Midway, hubo
muchas exposiciones dedicadas a la cultura nativa americana en toda la Ciudad Blanca. En
ellas, los indigenas estadounidenses se presentaban como vestigios de un pasado primitivo.
Ademads, se realizaba al mismo tiempo la enormemente popular representacién de Buffalo
Bill, Wild West, que presentaba otro espectéaculo del dominio racial blanco sobre las nacio-

m

nes indigenas. Domosh, “Un comercio ‘civilizado™.

Foto 9

que representa a Colén en su primer desembarco (foto 9). El Colén de
Lawrence levanta su espada y planta su bandera, iniciando asi el viaje
de Columbia, en su “barcaza del Estado’, hacia su destino como una
gran republica. Personificada por la diosa de la libertad de 20 metros,
la Republic levanta un globo terriqueo coronado por un 4guila en una
mano y una pica que atraviesa el gorro frigio en la otra. Como el Colén
de Persico, la Repdblica francesa blande este icono del dominio cristia-
no que convierte a la diosa de la libertad en un leviatin imperial. Sobre
el arco central del peristilo se encontraba un conjunto de cuadrigas, El
Triunfo de Colén (foto 10). El mito colombino estadounidense narrado
a través del patio de honor alcanza en este elevado tributo un lugar
apotedsico; presenta a los Estados Unidos como una nueva Roma en
los albores del “siglo estadounidense”?!

La efusiva conmemoracién de Colén no se limité al recinto
ferial. El periodo comprendido entre las décadas de 1890 y 1920

31. American Century (el siglo americano) fue un término acufiado por Henry Luce, editor
de Time, en 1941, para referirse a los Estados Unidos posteriores a la Segunda Guerra

Mundial y a su dominio politico, econémico y cultural en el mundo.
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Foto 10

fue testigo de una oleada de comisiones de estatuas de Colén. Tan
solo en Nueva York fueron erigidos cinco monumentos.** Otros sur-
gieron en Boston y Washington DC; en todo el Medio Oeste, en
centros urbanos como Chicago, St. Louis y Columbus; en ciudades
rurales como Kankakee y Peoria, IL; en localidades occidentales como

32. Es dificil tener una lista completa, pero se puede obtener una aproximacion en las si-
guientes fuentes: William Eleroy Curtis, “The Columbus Monuments”, The Chautauquan: A
Weekly Newsmagazine (1880-1914), 16, N.° 2, noviembre de 1892, p. 138; Néstor Ponce
de Ledn, The Columbus Gallery: The ‘Discoverer’ of the New World as Represented in Por-
traits, Monuments, Statues, Medals and Paintings, Nueva York, N. Ponce de Le6n Publisher,
1893, y en https://en.wikipedia.org/wiki/List_of_monuments_and_memorials_to_Christo-
pher_Columbus%22_/I_%22United_States%22 (consultado: 2/12/2020).

Pueblo, AZ y Great Falls, MT, y en enclaves del este, en New Haven,
Willimantic, Shreveport, Phillipsburg, Revere y Baltimore. La mayoria
de estas estatuas fueron fabricadas en el extranjero y se ajustan a las
tipologias estdndar de Coldn (el Navegante, el Primer Desembarco)
o son copias de precedentes europeas. La mayoria fueron donadas a
las ciudades por ciudadanos patriotas o comunidades étnicas esta-
dounidenses, principalmente italianas y espafiolas, asi como por ot-
ganizaciones como los Caballeros Catélicos de Colén y la Sociedad
Genealdgica y Biografica de Nueva York. Durante el siglo XX, hubo
periodos de estatuamania de Coldn, que a menudo se corresponden
con fechas de aniversarios, como 1932, 1952 y, sobre todo, 1992. Y
aunque durante mucho tiempo ha habido pedidos de remocién o reu-
bicacidn, ante las protestas que generd el asesinato de George Floyd,
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35 esculturas se quitaron por orden de los funcionarios de distintas
ciudades o fueron tumbadas por los manifestantes. Quedan muchas
aun en pie.”” Todo esto sucedié entre junio y julio de 2020, lo que
motivé la apasionada defensa de Coldn y sus estatuas en la Procla-
macién de Octubre.

A modo de conclusién, destaco que, a pesar de la iconografia mili-
tante del programa escultérico en la feria de Chicago, en ella el énfasis
estuvo en todo momento en la idea de paz representada por una nacién
cuya influencia econdmica en el hemisferio sur se diferenciaba del colo-
nialismo de Gran Bretafia y Francia. Los patrocinadores corporativos,
como Deering o Singer Sewing Machine Co., promovieron sus maqui-
narias como agentes de civilizacién en representaciones racistas que pre-
sentaban a los consumidores en Manila o Zululand como sujetos que
se superaban trabajando con diligencia y aceptando una nueva divisién
sexualizada del trabajo.** Al vender el “suefio americano” en el formato de
productos que simplificaban el trabajo, las corporaciones estadouniden-
ses buscaban mercados extranjeros y mayores fuentes de extraccién. En
tan solo cinco afios, este imperio informal se formalizé mediante la ane-
xidn de las islas Hawai y Samoa y la adquisicién de las restantes colonias
americanas de Espana a través de la guerra. En tanto los historiadores
sefialan a 1898 como el afio en el que comienza el imperio estadouniden-
se, quienes reconocen la soberania de las naciones nativas americanas lo
ubican antes, al menos en 1811, cuando la expansién en territorio indio
desencadené una guerra entre Gran Bretafia y los Estados Unidos (la
Guerra de 1812) sobre las recientemente trazadas fronteras del nuevo
Estado-nacién. Desde este punto de vista, las representaciones de la de-
rrota indigena, tan centrales en la didctica de la feria, no solo reforzaron
los suefios de expansion de ultramar, sino que también proporcionaron
un modelo visual y una justificacién ideoldgica.

La cultura visual de estas guerras se encuentra representada prin-
cipalmente en la prensa satirica, como la revista Puck, donde encontra-
mos a Colén disfrazado de Tio Sam, protegiendo a una Cuba femini-
zada de la malvada Espafa (foto 11).* Las bombachas, el sombrero,

33. Puede verse una lista en proceso en este sitio: https://en.wikipedia.org/wiki/List_of_mo-
numents_and_memorials_removed_during_the_George_Floyd_protests” \|
Columbus” (consultado: 2/12/2020).

34. Domosh, “A ‘civilized’ commerce”.

“Christopher_

35. Puck fue la revista satirica ilustrada més influente de entre siglos. Publicacién no parti-
daria, criticé despiadadamente a los funcionarios del gobierno y especialmente la influencia

catélica en la politica estadounidense.

Foto 11

las botas y el cuello blanco de Colén combinan elementos del atuendo
puritano y renacentista que reflejan la antigua fusién del navegante
italiano con los fundadores protestantes. Su vinculo con una mujer
subordinada evoca el grupo del Capitolio de Persico, solo que aqui,
en lugar de acobardarse ante el avance de Coldn, la alegoria femenina
pide su intervencién. La ironia de esgrimir el legado de Colén contra la
Espafa catélica es aqui intencionada. Al final del periodo de expansién
intensa a fines de la Segunda Guerra Mundial, el cincuenta y uno por
ciento de los ciudadanos estadounidenses vivia en el extranjero.’® Fue
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Foto 12

el imperio de ultramar lo que llevé a los politicos a comenzar a refe-
rirse a la nueva republica imperial como “América”. El Gran Estados
Unidos —ya no una mera reptblica o unién de estados— usurpé este
apodo regional mientras mantenia, al mismo tiempo, su estatus como
antiimperio. Al superar el poder de Europa en el hemisferio, la ame-
naza que representa el Gran Estados Unidos desencadend en toda la
regién un latinoamericanismo defensivo que fue esencial para el arte y
la politica de vanguardia del siglo XX.?” Dentro de los Estados Unidos,

la adquisicién de tetritorios coloniales habitados por ciudadanos no

36. Immerwhar, “The Greater United States”, p. 388.

37. Destacan en este género José Marti, “Nuestra América”, El Partido Liberal, 20 de enero
de 1891, y José Enrique Rodo6, Ariel (traduccién de Margaret Sayers Peden), Austin, Uni-
versity of Texas Press, 1988.

blancos planteé una amenaza para las suposiciones victorianas acerca
del progreso racial. Asi como el dominio cristiano habia autorizado la
asimilacién violenta de los nativos americanos, ahora se reformulaba
como la“carga del hombre blanco” el elevar a los salvajes que vivian en
la nueva frontera de la nacién.?®

Concluyo este ensayo con otra caricatura en la que queda clara
la visién imperial de la defensa angloamericana en la Proclama de
Trump. Con el titulo de “Comienza la escuela” (foto 12), retrata a
un Tio Sam severo que instruye a una cohorte traviesa de nuevos

38. “La carga del hombre blanco” se origina en el poema de Rudyard Kipling de 1899,
publicado en defensa de la guerra filipino-americana y el control de la poblacién filipina.

Répidamente fue un tema dominante en la cultura material del imperio estadounidense.
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estudiantes etiquetados como “Filipinas, Hawai, Porto Rico [sic.] y
Cuba”. Estos nifios primitivizados recuerdan las alegorias racializa-
das de indigenas y afroamericanos en los primeros emblemas repu-
blicanos de Estados Unidos (foto 4). Su capacidad para matricularse
en el orden del Estado (encarnado por nifios mayores de piel mas
clara, que representan territorios anexados como Texas y California,
sentados detrds de escritorios y estudiando obedientemente) se pone
en duda por la presencia de un negro sambo, un indio que lee un libro
boca abajo, y un chino ubicado al margen de la escena. Los tres son
prejuiciosamente caricaturizados como un conserje (recordando la
esclavitud y servidumbre de los negros), un analfabeto (indexando la
asimilacién forzada de los nifios de las llanuras a través de los inter-
nados indios) y un extranjero que mira desde mds alld del umbral del
espacio civilizador del aula (una referencia a la exclusién legal de la
ciudadania de los asidticos). La pizarra y la leyenda sobre la puerta
refuerzan el mensaje de que el imperialismo estadounidense se im-
pondra con o sin el consentimiento de los colonizados.

La caricatura de Puck pone de relieve la ideologia incrustada en el
simbolismo colombino a principios de siglo XX, haciendo explicito el
racismo estructural que articula el imaginario nacional excluyente de
los Estados Unidos y que autoriza la conquista territorial del imperio

de ultramar. Como sostengo en todo momento, Colén es un punto de
articulacién entre la supremacia blanca, el “progreso estadouniden-
se”y el reclamo civilizatorio del dominio global. ;Es de extrafiar que
los descendientes de esas comunidades caricaturizadas cuestionen
la historia de la providencia estadounidense que Colén representa?
Como sostiene Del Upton, los debates sobre monumentos represen-
tan conflictos sobre valores acerca de cudles son los aspectos de la
historia que queremos celebrar en el 4mbito civico. Los monumentos
son declaraciones politicas; rara vez son obras de arte ptblico.”* En
los Estados Unidos, todo el corpus de estatuas conmemorativas del
siglo XIX afirma lo blanco; y en el caso de las estatuas de Coldn,
promueve y defiende el imperio politico y econdémico estadounidense
en el pais y en el extranjero. Por eso deben caer. La ocupacién tempo-
ral que un grupo de mujeres indigenas realizé del pedestal de Colén
en Detroit representando una danza curativa (foto 3) es tan solo un
ejemplo de cémo la arena civica, libre de la herencia colonial patriar-
cal, podria promover valores alternativos y, por lo tanto, ayudar a dar
forma a un futuro mis justo.

39. Del Upton, “Monuments and Crimes,” Journal 18, junio de 2020, https://www.jour-
nall8.0rg/5022 (consultado 2-12-2020)
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Primavera Arabe:
arte callejero en Tunez y El Cairo

SERGIO A. BAUR

Un lugar llamado Sidi Bouzid

El 17 de diciembre de 2010, el joven Mohamed Bouazizi, desem-
pleado, graduado universitario y vendedor ambulante, sin permiso
de las autoridades para ejercer el frigil comercio callejero, se inmolé
repentinamente frente a la prefectura de Sidi Bouzid, una localidad
de 40.000 habitantes situada en el centro de Ttinez.

La prensa internacional tard$ en interpretar el simbolismo que
el acontecimiento produciria no solo en el pais, sino en el resto del
mundo 4rabe. La potencia turistica que albergaba a miles de euro-
peos verano tras verano, convocados por sus bajos costos compara-
dos con los europeos, surgiria en pocos dias como un epicentro de la
protesta contra los totalitarismos de la regién y como emblema de la
lucha contra la violacién de los derechos humanos.

Mohamed Bouazizi vendia frutas y verduras en el mercado; ese dia
que cambiaria el curso de la historia en el norte de Africa y Medio
Oriente, la policia le incautd su mercancia; el joven traté de defenderse
en vano y anticipdé un dramdtico final, rocidndose de combustible e
inmoldndose frente a las autoridades policiales que lo intimaban.

Quizas el joven Mohamed Bouazizi nunca imaginé que su inmo-
lacién, frente a la prefectura de la pequefia ciudad, seria el inicio de
un nuevo capitulo de la historia del siglo XXI, el inicio de una lu-
cha de los jovenes por conquistar sus derechos y el comienzo de una
cronologia de hechos reivindicativos que répidamente se extenderian
por todo el Mediterrdneo oriental.

El 21 de diciembre, el diario francés Liberation, escribié: “Tan
pronto como se conocid la noticia de su inmolacién, varias decenas
de comerciantes y jovenes se reunieron para una sentada pacifica
frente a la prefectura, sede del gobernador local a quien solicitaron

una entrevista’. Las protestas se repitieron dia a dia y fueron en
aumento, la pequefia localidad se convirtié en el escenario de rei-
vindicacién social del pueblo tunecino, con amplia participacién de
los jovenes desocupados, los vendedores callejeros, compafieros de
Mohamed Bouazizi, un héroe desconocido que se enfrenté a las au-
toridades, sacrificando su vida.

La policia de Ben Ali, el viejo dictador tunecino, desaté una dura
represidn contra los jévenes manifestantes, siguiendo la comtn me-
todologia de hostigamiento ante cualquier disidencia contra el régi-
men. Ben Ali se encontraba en el poder desde 1987, tras un golpe de
Estado al presidente Habib Burguiba, padre de la independencia del
pais. Ben Alf reemplazé los principios de su antecesor por un régi-
men corporativista y neoliberal, creando su partido propio, la Agru-
pacién Constitucional Democritica, cuya continuidad en el poder se
dio a través de reelecciones fraudulentas que alcanzaban més del 90%
de los votos. La importancia estratégica de Tunez, ubicada frente a
las costas italianas y francesas, y limitando con Argelia y Libia, fue
quizds el motivo para que los abusos en materia de derechos huma-
nos llevados a cabo durante su gobierno contaran con el silencio y
complicidad de las potencias y de la prensa internacional.

Mohamed Bouazizi fallecié a los pocos dias de su inmolacién, el
4 de enero de 2011. Las precarias condiciones sanitarias de su pueblo
obligaron a las autoridades a trasladarlo a unidades de mayor com-
plejidad cercanas a la capital del pais. Inclusive, el ya frigil dictador
Ben Ali lo visité en el hospital, asegurando que el joven vendedor
ambulante recibirfa atencidn en Francia. Solo diez dias después, Ben
Ali hufa hacia Arabia Saudita, pais que le concedié el asilo politico.
Ttanez comenzaba asi una nueva etapa histérica.

Mohamed Bouazizi habia conocido desde nifio la persecucién
policial en su pueblo. Su frustrado intento de unirse al ejército como
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salvacién econdmica para la familia, y la imposibilidad de que las
autoridades municipales le extendieran un permiso de trabajo como
vendedor ambulante, concluyeron en el dramitico y épico episodio
de diciembre de 2010. A las pocas semanas de su muerte, la prensa
internacional acudié por primera vez al remoto y desconocido pue-
blo para conocer algo mds de la familia del joven: “No quiero que
se desperdicie la muerte de Mohamed —dijo Menobia Bouazizi, su
madre—. Mohamed fue la clave de esta revuelta”

Tan pronto como se iniciaba el afio, la serie de protestas sociales
que tenfan como objetivo el derrocamiento de las dictaduras de la
regién era conocida por la opinién publica como la Primavera Arabe,
a través de expresiones espontdneas y populares en las que el arte
callejero fue otra manifestacién de la reivindicacién de esos pueblos,
un espacio de libertad expresiva, en el que las nuevas generaciones
arabes comenzaban a ser escuchadas.

Primavera de las artes
Quiza la primera identificacién del arte callejero producido en

Ttnez la haya advertido una periodista de la cadena qatari Al Jazeera,
Yasmine Ryan. Cabe destacar que Al Jazeera fue, a partir de 2010,

Primavera Arabe, Elecciones para la Asamblea Constituyente en Tunez,
octubre de 2011

la red de comunicacién que siguié los acontecimientos de la llamada
Primavera Arabe con mayor intensidad. Su transmisién global de 24
horas produjo un vinculo de informacién en el norte de Africa y
Medio Oriente, inspirando a sus sociedades en la posibilidad de que
los totalitarismos de la regién ya habian caducado.

En su articulo “Art challenges Tunisian revolutionaries”, Ryan
sefiala: “Una multitud se ha reunido para reflexionar sobre las fo-
tografias en blanco y negro que se han pegado en la fachada del
edificio donde funcionaban, hasta hace poco, las oficinas locales del
tan odiado partido del expresidente. ‘No tengo idea de lo que sig-
nifican estas fotos. (Tt sabes?, le pregunta Meddeb Nejeb, maestra
de secundaria, a Al Jazeera. Puede que atin no haya comprendido
el significado de las fotografias, pero Nejeb quiere saber mas. Para
los artistas detrds de uno de los proyectos de arte callejero con-
tempordneo mis ambiciosos que hicieron vibrar el mundo 4rabe, la
obra de arte trata de reemplazar la fotografia presidencial, una vez
omnipresente, con mosaicos de tunecinos comunes y anénimos que
se levantaron contra su gobierno”.

Hasta 2011 los muros de las ciudades tunecinas anunciaban, a
través de pintadas, afiches y carteles, los logros apécrifos de la dic-
tadura de Ben Ali y también la propia invitacién al consumo de los
productos promovidos en la mayoria de las ciudades del mundo. Gra-
ffiti o afiches callejeros, asi como cualquier expresién politica, eran
répidamente removidos y considerados un atentado al orden publico
y una violacién a la impuesta tranquilidad que reinaba en el pais.

Yasmine Ryan hace referencia al proyecto “Artocracy”, cuyo obje-
tivo fue hacer visible lo invisible, a través de la fotografia documental,
a través de historias y de personas anénimas a las que nunca se habia
escuchado. Para ello el colectivo se trasladé a la ahora histérica Sidi
Bouzid, “donde todo empezd’, tal como la reconocen sus habitantes,
con el propésito de trabajar con los fundadores de la revolucién, esos
vendedores ambulantes de los barrios populares que, inspirados en
Mohamed Bouazizi, iniciaron posiblemente el capitulo mas impor-
tante de la regién en el siglo XXI. De esa manera acudieron al arte
callejero como un medio de expresién de la era posrevolucionaria tu-
necina. El grupo “Artocracy” surgi6 de la reunién de seis fotégrafos
tunecinos, entre cuyos miembros se encuentra la artista Hela Amar,
autora de fotografias e instalaciones que abordan los desafios de la
memoria y la identidad histérica tunecina, asi como también de las
condiciones de la mujer en la regién.
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En ese didlogo fundacional de los hechos politicos ocurridos en
Tdnez, y como una manera de reconocer a los protagonistas ané-
nimos del pasado violento del pais, el fotégrafo argentino Marcelo
Grosman present$ en 2012 su obra Guilty!, en el pueblo costero de
Sidi Bou Said. Esta localidad fue el nicleo del viaje de los artistas
Paul Klee y August Macke, del grupo Blaue Reiter, en 1914, y mis
adelante, en 1966, de Michel Foucault, quien permanecié en Ttnez
hasta 1968, lugar donde vivié las revueltas estudiantiles del pais afri-
cano y se aproximé por primera vez a las voces disidentes de los jéve-

nes del Tercer Mundo.

La serie Guilty!, de Marcelo Grosman, hace referencia a la ima-
gen policial del culpable, producto de la yuxtaposicion de retratos de
la férmula administrativa frente-perfil, interrogando al espectador
sobre la verdadera naturaleza del culpable, o como si ellos mismos
fueran quienes padecen de esa violencia. Estas fotografias se exhi-
bieron en una galeria semiabierta, una barraca del siglo XVIII de ar-
quitectura isldmica. De esa manera, la obra de Grosman confluyé en
una interaccién que por si misma contiene y acumula el sedimento de
anos andlogos de violencia y censura, como un camino de encuentro
con la produccién de los nuevos artistas tunecinos.

Los muros de las ciudades del norte de Africa y de Medio Oriente
se convirtieron, a partir de 2011, en la plataforma perfecta para que
la ciudadania, a través de los grafiteros y artistas callejeros, pudiera
expresar su repudio a las recientes tiranias de la regioén y también, en
muchos casos, para reclamar por sus familiares y compaferos tortu-
rados o desaparecidos a lo largo de décadas de abuso de poder.

La revolucién tunecina, llamada también la Revolucién del Jazmin,
en alusién a la flor nacional, produjo de inmediato la participacién
de los artistas del pais, tanto residentes como en el exilio, que con
sus trabajos acompafaban la transformacién politica tan esperada
durante décadas.

Las primeras protestas y manifestaciones, tras la muerte del joven
vendedor ambulante, ocasionaron multiples quemas de autos en las
calles de las ciudades, que formaban barricadas para brindar protec-
cién a los manifestantes de las fuerzas leales del debilitado régimen

de Ben Alj, hasta su partida definitiva del pais.

La artista y activista politica Faten Rouissi (1967) residia durante
esos episodios en un suburbio al norte de la capital tunecina, en la

Marcelo Grosman, Masculino, 31-35 # 2, de la serie Guilty!, 2012
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zona de Cartago Byrsa, barrio que, por un lado, alberga los restos del
puerto puinico y, por el otro, la colina inmortalizada por Virgilio, en
la que la reina Dido levanté su ciudadela.

Mis all4 de estas evocaciones clédsicas, en febrero de 2011, a po-
cas semanas de la revolucién, se produjo un evento artistico titula-
do: “Arte en la calle - Arte en el barrio”. Faten Rouissi, advertida de
que muchos de los vehiculos quemados durante la revolucién yacian
apifiados en un terreno baldio cercano a su casa, convocé a artistas,
estudiantes y jovenes para ayudar a transformar los autos quemados
en ‘objetos florecientes de colores brillantes, adornados con graffiti
revolucionario”,

Escombros, chatarra, carrocerfas y partes sirvieron también de
soporte para que el grupo interviniera con consignas revolucionarias
sus anhelos de esperanza y cambio sociopolitico en el pais. De esa
forma, expresiones como “libertad”, “revolucién” y “viva Tunez” mos-
traron la intervencidn de un colectivo espontineo que transformaba
los deshechos de la lucha en un objeto de arte.

Faten Rouissi fue entrevistada por numerosas plataformas digi-
tales y medios de prensa internacionales, debido al impacto que oca-
siond su intervencidn artistica. En noviembre de 2011, la plataforma
IBRAAZ, dedicada a la investigacién de la dindmica de la cultura
visual del norte de Africa y Medio Oriente, reprodujo uno de los
testimonios de la artista sobre esta accién callejera:

“En bicicleta, recorre las carreteras y los distritos en busca de
una respuesta a sus muchas preguntas. Es un hombre, tunecino,
drabe, bereber y nativo con raices en el Magreb, Africa, Medio
Oriente. Es de esta Tierra y de estos océanos. Se detiene ante varios
cadaveres coloridos de autos quemados, abusados por un grupo de
jévenes enojados durante la revolucién tunecina. El momento gene-
ra un nuevo aliento creativo. Es tinico y propicio para un comienzo.
Para ella, el espacio publico es la tnica salida real y eficaz para
la creacién contempordnea. Los actores culturales de esta regién
deben unirse para garantizar el surgimiento y desarrollo del arte
drabe en el escenario actual. El artista debe tener una postura in-
ventiva y profundidad de creacién. La era de la intimidacién por
parte de dictadores termind. Ahora es el momento de la fundacién
de nuevos conceptos y nuevas estructuras. Nuestro hombre en su
bicicleta ve este momento con alegria y esperanza, y, de un pais a
otro, su esperanza es compartida. Pide a los artistas que salgan de

Faten Rouissi, Art dans la rue-Art dans le quartier, Tunez, febrero de 2011

Faten Rouissi, Art dans la rue-Art dans le quartier, Tunez, febrero de 2011

sus problemas. Les dice: ‘Ustedes son nuestra esperanza perdura-
ble, con sus ideas y relevancia™

Sin embargo, los vientos entusiastas y optimistas del impacto de la
Primavera Arabe tunecina en el arte se vieron abruptamente interrum-
pidos frente a un hecho que no solo conmovié a la escena cultural, sino
que advirtié de otro peligro amenazante en materia internacional. Una
exposicién de arte contemporineo se celebrd del 2 al 10 de junio de
2012 en Ttinez y fue origen de los disturbios provocados por grupos de
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Faten Rouissi, Art dans la rue-Art dans le quartier, Tunez, febrero de 2011

islamistas radicalizados que estallaron recién inaugurada la muestra.
Los hechos tuvieron lugar en los barrios de Cartago, Le Kram y una
localidad maritima que durante los afios treinta era el lugar de veraneo
de los funcionarios coloniales franceses y que atin hoy conserva su nos-
talgica elegancia, la localidad de La Marsa.

Este balneario alberga cada afo la feria de arte contemporineo
“Printemps des Arts”, que exhibe la produccién artistica mds repre-
sentativa del pais. El 10 de junio de 2012, un grupo de aparentes

visitantes irrumpieron en las salas de exposicién y expresaron su des-
contento frente a las obras exhibidas, manifestando que estas “soca-
vaban la religién musulmana”

Posteriormente el grupo de salafistas atacé la exposicién que alber-
gaba el palacio de Abdellia, sede de la muestra “Printemps des Arts”, y
destruyé varias obras que consideraba blasfemas para el islam, provo-
cando asimismo una reaccién de otros grupos violentos radicalizados
que destruyeron las obras exhibidas e incendiaron oficinas publicas y
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comercios en la localidad de La Marsa y en otras ciudades del pais.
Frente a esos incidentes, las autoridades decretaron un toque de queda
en la capital y otras ciudades tunecinas.

Ante el desconcierto del publico frente a la reaccién de los gru-
pos ultra, decenas de personas comenzaron a difundir las fotos de la
destruccidn de las obras, a través de las redes sociales, acompanadas
de comentarios de los blogueros, que tanto habian hecho por difun-
dir las instancias de la revolucién de 2010-2011, provocando asi una
nueva respuesta de los radicales, quienes declararon “blasfemos” a los
artistas participantes de la muestra.

Las respuestas del publico y de los artistas no tardaron en llegar.
El poeta Abdelmonem Bahri, quien habia acompafado entusiasta la
muestra de esa primera edicién tras la revolucién de 2011, manifes-
t6: “Nunca permitiremos que se ponga en peligro nuestra libertad
de crear, nos interpusimos entre ellos y las obras para evitar que las
deterioren y rdpidamente los obligamos a retirarse. Estoy dispuesto
a morir por defender estas conquistas, pase lo que pase; no somos
cobardes, lucharemos hasta el final”,

La Primavera Arabe disené nuevas expresiones creativas tras la
Revolucién los Jazmines. El arte de la region asistié a un profundo
cambio, trazando nuevas cartografias, conquistando espacios que ha-
bian permanecido vedados por décadas, y cre6 una red de encuentros
entre los creadores, quienes comprendieron rapidamente que el arte
habia conquistado finalmente las calles, con el apoyo de un publico
recientemente incorporado a la vida cultural de las ciudades.

Si bien la Primavera Arabe inspird una revolucidn artistica cuya
metodologia de accién fue el “arte callejero’, los curadores, museos y
eventos del circuito internacional, tales como la Bienal de Venecia, no
quisieron estar ausentes de un movimiento artistico que acompafiaba
un cambio social y politico en una regién en la que el arte contem-
pordneo se habfa desarrollado mis en la didspora que en su propio
territorio.

“Creative Dissent: Arts of the Arab World Uprisings” fue una expo-
sicién promovida por el National Arab-American Museum en Dear-
born, Michigan, en noviembre de 2013, sobre las artes de los levan-
tamientos de Africa del norte y Medio Oriente desde 2011, cuando
las manifestaciones estallaron por primera vez en Tinez y Egipto, y
luego se extendieron a Libia, Siria, Bahréin y Yemen. Las curadoras

de la muestra, Christiane Gruber, profesora de Arte islimico de la
Universidad de Michigan, y Nama Khalil, artista y académica espe-
cializada en los movimientos de la regién, comenzaron a registrar al
inicio de la revolucidn, “la extraordinaria produccién de las imégenes
visuales, cdnticos y otros medios expresivos a través de los cuales los
manifestantes se movilizaron e inspiraron la accién colectiva, alenta-
dos con un mayor sentido de propésito y urgencia”.

Gruber y Khalil consideraron que no se puede subestimar el po-
der de estos modos de comunicacidn, en referencia a las expresiones
espontdneas, a pesar de que muchas formas de disensidn escénica y
visual son efimeras y nacen en las calles, por lo que resulta un desafio
transmitir las vivencias, incluso el caos de ese espacio y tiempo, den-
tro de un 4mbito museistico cuidadosamente organizado.

La 542 de la Bienal de Venecia de 2011 conté con participaciones
nacionales de muchos de los paises drabes, que en el contexto de la
revolucién exploraron temas vinculados a la corrupcién, protesta so-
cial, marginalidad y cuestiones religiosas. En esa edicién, la curadora
Lina Lazaar, de Arabia Saudita, concibi6 la mayor muestra panira-
be de arte contempordneo, incorporando artistas desde Ttnez hasta
el golfo Pérsico. Esta exposicién histérica reunié mis de 25 obras y
encargos de algunos de los artistas mis destacados del mundo drabe
bajo el titulo “El futuro de una promesa’, de la que se desprendia la
euforia cultural por la que atravesaban esos paises, con artistas cu-
yas obras podian expresar desde la crisis habitacional en Gaza hasta
las discusiones sobre la sociedad civil, la globalizacién, la libertad
de expresidn, la justicia, la igualdad “y la necesidad de una mayor
infraestructura para apoyar a los artistas en toda la regién’, tal como
lo manifesté su curadora, quien ademads trabaja en una fundacién de-
dicada al apoyo de los artistas drabes.

Didlogos en la pared

La antropéloga cultural y egiptéloga Aleida Assman se refirié a
la Primavera Arabe como un “evento de impacto”. Un momento de
la historia en el que la transformacién social y politica va produ-
ciendo hechos a tal velocidad que, en un mundo globalizado, solo
se alcanza a registrar el desarrollo de la noticia, convirtiéndola en
efimera y proyectando en las audiencias la mirada esperanzadora de
sus protagonistas, convencidos de la necesidad de producir cambios
diarios espectaculares. En esa conviccidn, los sittings, las marchas,
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Pintores para la Libertad, Solo el principio, Calle Abbas el Akkad St, Nasr City
(Foto: Maya Gowaily)

las intervenciones artisticas urbanas parecen impulsar la caida de los
viejos regimenes totalitarios y llevar a sus respectivas naciones a una
democracia aceptable para las expectativas del siglo XXI.

Serd por ello que Saphinaz-Amal Naguib, investigadora de la
Universidad de Oslo, abre su trabajo titulado “Arte efimero compro-
metido: arte callejero y la Primavera Arabe egipcia’, con una revela-
dora cita que describe la capacidad y la relevancia que tuvieron los
movimientos de grafiteros y artistas de las calles de El Cairo, que
de manera desafiante acompanaban los acontecimientos producidos
desde el inicio de las protestas: “Con una caja de colores que cuesta
tres libras, dibujas una idea, pintas una revolucién”.

La publicacién del libro Wall Talk: Graffiti of the Egyptian Revo-
lution, con sus casi 700 pdginas, demostré con una evidencia docu-
mental los cientos de piezas de arte callejero que se habian realizado
durante la revuelta que ocasioné la caida del presidente Mubarak,
como un intento popular de destituir la dictadura egipcia que habia
gobernado el pais por tres décadas, un fenémeno social que extendia
los principios de la Primavera Arabe iniciada en Tinez.

El libro fue ideado por un grupo de grafiteros egipcios y fotd-
grafos que habian registrado el trabajo hecho en las calles desde las
primeras protestas que tuvieron lugar a partir de enero de 2011. El
artista Malek Mostafa escribi6 el prélogo del libro, en el que traza un
paralelismo entre la revolucién de Egipto y su movimiento de graffiti,
y al respecto sefiala: “Ambos fueron fenémenos de motivacién propia
en los que las personas trabajaban juntas en el mismo nivel, en lugar
de grandes partidos o personas poderosas que las movilizaban”.

El graffiti existia en Egipto antes de la revolucién, aunque poco
desarrollado; evoluciond encontrando su propia identidad tras las mo-
vilizaciones de la plaza Tahrir, centro politico de la ciudad de EI Cairo,
donde se produjeron las primeras protestas civiles contra el régimen
de Hosni Mubarak. Muchos grafiteros recurrieron al pasado histéri-
co del pais haciendo referencia a los innumerables frescos pintados en
las tumbas de las sucesivas dinastias de la civilizacidn egipcia. En los
trabajos contemporineos, los artistas recurrieron a las viejas deidades,
faraones y miembros de la corte, para actualizar en sus siluetas y perfi-
les a los personajes que hicieron la crénica de la revolucién.

El lanzamiento del libro Wall talk tuvo como propésito impedir
que el trabajo creativo de decenas de artistas se perdiera con las pin-
tadas de las autoridades municipales, que pretendian borrar las obras
de arte callejero mds icdnicas, en especial las de la calle Mohammed
Mahmoud, que, como una galeria de arte al aire libre, albergé los
principales trabajos sobre sus paredes. El muralista y grafitero Ammar
Abo Bakr manifesté su decepcién frente a las pintadas que se realiza-
ban sobre su obra, pero ante la publicacién de Wall talk sefialé: “Sa-
ber que nuestros graffiti estin registrados es suficiente para nosotros”.

La calle Mohammed Mahmoud se encuentra al lado de la plaza
Tahrir y fue el escenario de las intensas luchas entre los manifes-
tantes y las fuerzas de seguridad. Tal como lo expresé la periodista
Shaimaa Khaliluna, de la cadena BBC: “Las paredes que recubren la
calle Mohammed Mahmoud parecen un mural que narra las batallas
que ha visto: ‘Gloria a los mirtires, dice un graffiti. 'Salid a las calles),
insta otro”. Por su parte, un periodista alemdn que cubria los levan-
tamientos diarios de la plaza Tahrir, reprodujo la respuesta de un
joven, que resultd ser un disefiador gréfico que escribia en una pared
sus propias consignas, a la pregunta de cuil era su motivacién para
intervenir el muro: “Queria dejar un mensaje. Desde el primer dia del
levantamiento, nadie podria haber sabido entonces que conduciria a
una revolucién”,
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Samira Ibrahim, No puedes romperme, Calle Mohamed Mahmmoud, EI Cairo
Foto: Maya Gowaily

Nuestros descendientes revolucionarios traeran de vuelta nuestra antigua gloria,
edificio publico, El Cairo (Foto: Maya Gowaily)

Pintores para la Libertad, Libertad, Calle Hassan el Maamoun, EI Cairo
(Foto: Maya Gowaily)

Los estudiosos de este arte efimero, y también los curadores del
arte urbano o callejero, de los cientos de graffiti que dieron testimo-
nio de las revoluciones de Africa del norte y de Medio Oriente a
través de plataformas virtuales, fotografias obtenidas con la cdmara
de un teléfono o con publicaciones como Wall Talk, intentan la pre-
servacion de la obra de los jévenes artistas, construyendo un archivo
que contenga el registro y el espacio de la protesta.

La ya citada académica Saphinaz A. Naguib se pregunta acerca
de cémo las formas en que un patrimonio oral inmaterial de dichos
populares y poesia se transforma en forma muy répida en imigenes
concretas, poderosas y politicamente cargadas, sobre las paredes de
los espacios puiblicos urbanos, y cémo ese patrimonio se proyecta
mis alld de las imdgenes. Naguib también se plantea si, con el tiempo,
las mismas imigenes que se han borrado de las paredes y que ahora
circulan en varias plataformas de Internet se incluirdn como parte del
patrimonio inmaterial de Egipto.

El editor de Wall Talk, Sherif Boraie, dijo al respecto: “No se tra-
ta solo de graffiti. Es una crénica de nuestra revolucién. Se trata de
nuestra angustia’,

La Primavera Arabe se asomé a Occidente como un relato uté-
pico, una posibilidad de las sociedades de paises tan diversos, cuyo



PRIMAVERA ARABE: ARTE CALLEJERO EN TUNEZ Y EL CAIRO

Pintores para la Libertad, Si yo no fuera egipcio quisiera ser un pintor para la
libertad, Calle Ahmed Fakhry, Nasr City (Foto: Maya Gowaily)

comun objetivo era el derrocamiento de las arcaicas dictaduras. Po-
cos meses después de la caida de los regimenes de Tunez, Egipto y
Libia, y de la violencia politica generada en otros puntos de la regidn,
el proyecto surgido de las movilizaciones populares parecia agotarse
en el marco de una dificil transformacién socioeconémica y del anhe-
lo de las viejas burocracias de retornar al Ancien Régime.

Las expresiones populares y las manifestaciones artisticas que
acompafiaron las revueltas se diluyen en los muros de las ciudades,
las imdgenes insurrectas se destifien o desaparecen tras la vanda-
lizacién de quienes prefieren las paredes mudas. El uso de la pa-

labra también se profundizé en los graffiti —caligraffiti— de las
ciudades; podrdn borrarse sus letras, pero atn se escucha el verso
de Neruda, traducido al 4rabe y pintado en EI Cairo por la artista
Bahia Shehab en 2011: “Puedes aplastar las flores, pero no puedes

retrasar la primavera”.
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Agalmatofobia (el odio a las estatuas)

JUAN PIMENTEL IGEA

Todas las culturas se proyectan sobre el pasado, eligen a sus héroes y a
sus villanos. A los primeros los celebra. En su honor se levantan esta-
tuas para petrificar y exhibir los valores que supuestamente represen-
tan. Un monumento a un antepasado es siempre un sermén cargado de
presente (de futuro, quién sabrd), una letania para que el viandante se
pare y reconozca en aquella efigie un conducta ejemplar, un gesto digno
de recuerdo, una biografia que encarna —oh, sorpresa— sus propios
valores. Naturalmente, como no todos tenemos los mismos valores (ni
gustos), no sentimos el mismo aprecio por unas estatuas que por otras.
Y como no todas las culturas han tenido ni tienen los mismo valores
(ni gustos), cada una ha levantado y levanta estatuas a personajes di-
versos. Dejemos para otra ocasidn la obsesién monumental feista de
tantos ayuntamientos en el mundo (al menos en Espafa).

En estos dias hemos asistido al enésimo episodio de lo que
podriamos llamar agalmatofobia, el odio a las estatuas, lo contrario
de lo que le sucedié al Maestro Gregorio, quien viajé desde
Inglaterra a Roma en el siglo XII 'y quedé prendado por las estatuas
del mundo antiguo y en especial de una Venus, tal y como conté la
medievalista Cristina Jular en un bello trabajo sobre el amor a las
estatuas,’ la agalmatofilia. Segtin dejé escrito en su guia romana (De
mirabilibus urbis Romae), el maestro enamorado volvié tres veces
para contemplarla, pese a hospedarse a tres millas de donde estaba
su marméreo objeto del deseo. Muchas de las estatuas romanas
—se quejaba el monje— habian sido destruidas o desplazadas.
La iconoclastia y la querella de las imdgenes no nacieron ayer. La
memoria y la damnatio memoriae tampoco. Danar los monumentos
erigidos por otros es tan antiguo como magnificar nuestra posicién
en el cosmos, en el mundo o en la historia.

1. Cristina Jular Pérez-Alfaro, “El cuerpo v la religiosidad medieval. La estatua y el amor fisico
en la Plena Edad Media”, Disparidades. Revista De Antropologia, 1999, 54(1), pp. 103-128.
https://doi.org/10.3989/rdtp.1999.v54.i1.405

[lustracion original para este articulo (Autor: Francisco Pimentel)

Moisés en la Biblia la tomé con el Becerro de Oro. Los pueblos
del Creciente Fértil y luego los romanos y los reinos cristianos
tuvieron sus momentos de iconoclastia y agalmatofobia. Tampoco las
culturas no occidentales se han andado con rodeos. Seria digno de
un concurso televisivo ponerse a medir quién destruy(’) mds imdgenes
de otras culturas, aunque las ha habido muy entregadas a la tarea.
En Espafia, como en otras latitudes, ha habido de todo. Catrlos V
incrusté su palacio en medio de la Alhambra y durante su reinado
se levant6 la basilica en la Mezquita de Cérdoba, dos intervenciones
muy agresivas aunque ambos conjuntos se han conservado en
excelentes condiciones, un logro de la cristiandad, pese a quien pese
(alguna cosa se habrd hecho bien o regular en Europa, incluso en
Espafa, digo yo). También los espafoles destruyeron numerosos
cédices precolombinos en Mesoamérica por considerarlos iddlatras,
aunque salvaron otros y esperemos que a ningin aventado le dé
por apedrear la figura de Bernardino de Sahagtin o el Colegio de
Santa Cruz de Tlatelolco, en México. Hace unos afios asistimos a
los estragos del Estado Isldmico en Palmira y Petra. La historia estd
llena de casos, mds o menos despiadados, brutales o injustificados.
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Uno puede considerar razonable, por ejemplo, que se hayan retirado
la estatua de Francisco Franco en Madrid (2005) o la de Stalin en
Georgia (2010) y, sin embargo, se encoge cuando se entera de que los
antivacunas lograron desplazar en 1862 la estatua de Edward Jenner
(el descubridor de la vacuna de la viruela) fuera de Trafalgar Square,
un espacio reservado para los hombres de armas.

Hay casos mis claros y otros discutibles. Hay actos de
resignificacidon de los espacios publicos y majaderias presentistas sin
fundamento. Uno de los criterios que he echado en falta en el debate
reciente ha sido considerar muchas de estas esculturas obras de arte,
vestigios de un tiempo pasado, productos culturales y no idolos
atemporales. Llevado al absurdo y por hablar de la ciudad donde
vivo, algunos republicanos acérrimos podrian exigir que se retirara la
escultura de Felipe IV en la plaza Mayor de Madrid; los mondrquicos
furibundos, el monumento a Manuel Azafa en Alcald de Henares, y
ya puestos, los creyentes ultramontanos, la escultura del 4ngel caido
en el parque del Retiro. Por el mismo razonamiento, AristSteles
serfa un proscrito, por misdgino y esclavista. A Linneo, el botdnico
del siglo XVIII que clasificé las especies y las razas (un concepto
completamente desfasado), hay quien ya le busca las cosquillas en
Suecia y Reino Unido. Asi las cosas, habria que romper los mapas
portulanos, pues su forma de cartografiar el espacio tampoco estd
vigente. De ahi a Farenheit 451, la distopia de Ray Bradbury que
Truffaut llevé al cine y en la que un Estado totalitario quemaba los
libros, hay solo un paso.

La primera pregunta es obvia: ;Quién de los héroes del pasado
pasaria el filtro de nuestros cédigos éticos y politicos? La segunda,
légica, ademds de escalofriante: ;:Quién se erige en Tribunal de
la Santa Fe para expedir carnés de pureza de ideas y curriculums
inmaculados? ;Quién se arroga la potestad de poder derruir estatuas?
¢El pueblo soberano? :Qué pueblo? ;Villarriba o Villabajo? Luego
estd lo opinable y controvertido, pues el tema dista de ser simple,
como todos los asuntos interesantes. ;No tenemos derechos los
ciudadanos a reescribir el pasado, a predicar unos valores distintos a
los de las generaciones que nos precedieron? La memoria histérica,
¢no se transforma igual que las leyes, las costumbres o la forma de
los pantalones vaqueros? ;:No tenemos derecho a revisar el pasado,
a retirar estatuas y poner otras? ;Pero quién puede o debe hacerlo?
¢De quién es el espacio ptblico? De fondo, serpentea una cuestién
fascinante, la problemitica y ancestral relacién de las imdgenes
con el culto (por emplear el binomio del libro de Hans Belting)* y,
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Campo de Diocleciano, Palmira (Creative Commons)

por tanto, con el orden de las creencias, un mundo en el que nunca
faltaron la idolatria, los sacrificios y los martires.

Los recientes episodios de agalmatofobia en Estados Unidos y
Europa se ha originado araiz del movimiento Black Lives Matter. Se han
producido ataques a estatuas de figuras del pasado relacionadas con
los imperios transocednicos o el colonialismo y que automiticamente
han sido juzgados y condenados como racistas y esclavistas. De
pronto, Coldén ha pasado a capitalizar la ira frente al abuso policial y
el asesinato de George Floyd. En Barcelona también el monumento
al descubridor sufrié agresiones hace afios. Asi, mientras unos
querian convertirlo en cataldn de toda la vida (y no genovés) ahora
otros se empefan en atribuirle todas las injusticias y crimenes de
la Conquista. Mds de uno habrd participado en ambas campafas,
primero apropiindose de su figura y luego lanzdndole pintura. Es
lo que tiene ser el primero, aunque hay especialistas que aseguran
que fueron unos vikingos o tal vez unos monjes irlandeses quienes
pisaron América por primera vez (esto también les suele pasar a los
pioneros, precursores o descubridores: siempre hay otro que lo vio o
lo dijo antes). Esperemos que no acaben pidiendo derruir las iglesias
normandas o los bellisimos skips (las embarcaciones vikingas). El
asunto serfa comico de no ser patético. Cervantes ha sido tachado de

2. Hans Belting, Imagen y culto. Una historia de la imagen anterior a la era del arte, Madrid,
Akal, 2010.

Monumento a Stalin, Praga (Foto: Miroslav Vopata. Creative Commons)

Estatua del Angel Caido, parque del Retiro, Madrid (Creative Commons)
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El monumento a J. E. B. Stuart, en Richmond, Virginia, tras las protestas por el asesinato de George Floyd (Foto: Tyler Walter. Creative Commons)

racista, Junipero Serra de promotor del esclavismo y pronto Quevedo
serd calificado de poco inclusivo y emplear un lenguaje sexista. Mds
de uno en mi pafs se pregunta por qué los gringos cargan contra
algunos exploradores y misioneros (espafioles) y dejan indemne
al general Custer. Quizds Trump o cualquier otro indocumentado
(de izquierdas o de derechas) tenga alguna ocurrencia al respecto.
Los ecos de la leyenda negra —como siempre— alimentan a los
nostélgicos de la leyenda dorada.

Hay que decirlo claro: cuando una causa justa emplea estrategias
equivocadas se dafia a si misma. Los fines no justifican los medios.
Tampoco en este caso. Los historiadores deberiamos salir al paso
de manera mis contundente para denunciar el vandalismo y si
no lo hacemos es seguramente por no ser tildados de “racistas” o
“supremacistas” es decir, por lo politicamente correcto, que lo invade
todo, hoy como ayer; lo que ocurre es que —como los valores y la
ética— lo politicamente correcto también cambia con el tiempo. En
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Estatua de Oliver Cromwell en Westminster, Londres (Foto: Jan Kova. Creative
Commons)

la Espafia franquista resultaba ad hoc hacer alarde de espafiolismo; en
la Transicién, haber corrido delante de los grises (la policia nacional).
Posiblemente mds de uno también participé en ambas hazafas.
Es mis, lo politicamente correcto no solo tiene una historia, sino
también una geografia: llevar unos determinados colores en el Camp
Nou (en aquellos tiempos remotos en que la gente iba a los estadios,
¢se acuerdan ustedes?) es una provocacién, mientras que esa misma
camiseta en el Bernabéu pasaria completamente desapercibida. Lo
cierto es que la mayoria de nosotros solemos nadar casi siempre a
favor de corriente. Héroes, los justos (si no, todos tendriamos una
estatua, qué caramba).

Es triste que los Barclay decoren con su nombre las calles de
muchas ciudades (la entidad financiera homénima nacié del
trafico de esclavos), pero seria absurdo retirar las estatuas de
Hans Sloane, el naturalista cuya coleccién dio lugar al Museo
Britdnico y cuya fortuna procedia de las plantaciones jamaicanas
de su esposa, levantadas, huelga decir, con esclavos. No sé muy bien
cudntas estatuas del Capitolio pasarian hoy la prueba del detector
antiesclavista, pero si que Cromwell atin conserva la suya frente al
Parlamento britdnico, el Lord Protector que disolvié la Cimara de
los Comunes y que hizo decapitar el rey Carlos I. Y de Napoledn
Bonaparte, ni hablemos.

Quiza no seria malo contemplar las estatuas como productos del
tiempo y no como idolos. Quiza seria saludable acercarse a ellas no
ya con la pasién del Maestro Gregorio, ni desde luego con la fe del
fundamentalista, sino con la sed de conocer mas del pasado, como
quien se acerca a un libro o a un cuadro antiguo, no para buscar la
genealogia heroica de nuestras propias ideas, sino para apreciar las
diferencias. Y, llegado el caso, para valorarlas, por qué no, puesto
que solo multiplicando nuestra experiencia como seres humanos,
es decir, explorando nuestras diferencias y no subrayando nuestras
identidades, seremos menos intolerantes y mis comprensivos con los
actos de los otros (y tal vez con los nuestros).
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Un memorial musical para la Guerra del 14

ESTEBAN BUCH

Una instalacién musical acaba de incorporarse al Panteén de Paris, el
templo republicano de los “grandes hombres”, que la Revolucién fran-
cesa instalé en una iglesia construida por encargo del rey Luis XV.! Se
trata de In nomine lucis (“En nombre de la luz”), una obra para coro del
compositor Pascal Dusapin, estrenada el 11 de noviembre de 2020 du-
rante el ingreso al Pantedn de los restos del escritor Maurice Genevoix,
autor de relatos sobre la experiencia de los soldados franceses durante
la Primera Guerra Mundial.” Encargada por el presidente Emmanuel
Macron, su origen y funcién hacen de ella una musica de Estado, junto
al himno nacional o la misica militar. Con su texto en latin —versiculos
del Eclesiastés, citas de Virgilio y una inscripcién funeraria romana—
se trata también, en cierto modo, de una musica sacra de Estado, en
tensién con los principios laicos de la Republica francesa.

Mis alld de las afinidades entre la religién civil y la religién tout
court, la obra ilustra la capacidad del arte sonoro para ser parte material
de monumentos arquitectdnicos, e incluso para constituir por si mis-
mo monumentos o memoriales musicales. Lo mismo que la estatua
de un héroe o un muro con los nombres de victimas, esos artefactos
despliegan su sentido en el espacio publico, como intervenciones en
la historia politica de la memoria colectiva. In nomine lucis alude a
esas tradiciones, pues se trata en realidad de una obra doble: por un
lado, una musica cantada por un coro; por el otro, una lista leida de
muertos de la Guerra del 14, similar a las de los monumentos erigi-
dos en los afios veinte en todos los pueblos y ciudades del pais.?

Su inauguracién tuvo lugar en un espacio publico que la pande-
mia de Covid-19 habia convertido en un espacio virtual. En lugar de

1. Mona Ozouf, “Le Panthéon. L'Ecole normale des morts”, en Pierre Nora (dir.), Les lieux de
mémoire. I. La République, Paris, Gallimard, 1984, pp. 139-194.
2. Maurice Genevoix, Ceux de 14, Paris, Flammarion, 2015.

3. Antoine Prost, “Les monuments aux morts”, Les Lieux de mémoire, op. cit., pp. 195-228.

la participacién de los ciudadanos que desde Rousseau caracteriza a
los rituales republicanos, traducida habitualmente en la presencia de
la gente en las calles, esta vez los franceses asistieron al evento desde
un espacio privado, es decir, desde sus casas, frente al televisor. Y
como, en lugar de dejar oir la musica, los periodistas la usaron como
fondo sonoro para sus comentarios, la gente tampoco tuvo dema-
siada oportunidad de oirla en ese momento. Al momento de entre-
gar este texto, con los museos y monumentos cerrados a causa de la
pandemia, era imposible saber cuindo podrd hacerse la experiencia
directa de la instalacién de Dusapin en ese “palimpsesto de la nacién’,
como la ha llamado el presidente Macron®.

Como musica oficial, se trata del avatar mis reciente de un gé-
nero finebre antiguo. Si uno se limita a la historia de Francia, y sin
remontarse hasta la musica sacra del Ancien Régime, que insistird
cada vez que el edificio sea devuelto a la Iglesia por sucesivas con-
trarrevoluciones, la obra de Dusapin es una descendiente del him-
no compuesto en 1791 por Francois-Joseph Gossec, sobre un texto
de Marie-Joseph Chénier, para el ingreso al Pantedn de los restos

de Voltaire.

En 1840, Hector Berlioz dirige por las calles de Paris su Grande
symphonie funébre et triomphale en memoria de los caidos durante los
“dias de Julio”, que le ha encargado el gobierno para el décimo aniver-
sario de la Revolucién de 1830. En 1964, Olivier Messiaen compone
Et exspecto resurrectionem mortuorum, una obra para orquesta basada
en el Nuevo Testamento, en recuerdo de los muertos de las dos gue-
rras mundiales. Es un encargo de André Malraux, ministro de Cul-
tura del general De Gaulle, quien en diciembre del mismo afio saluda

4. “Entrée au Panthéon de Maurice Genevoix et de ‘Ceux de 14", video oficial y discurso

de Emmanuel Macron. https://www.elysee.fr/femmanuel-macron/2020/11/11/entree-au-

pantheon-de-maurice-genevoix-et-de-ceux-de-14.
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Jean-Jacques Lagrenée, L'Arrivée des cendres de Voltaire au Panthéon, Musée
Carnavalet, Paris

en un discurso famoso el ingreso al Panteén de Jean Moulin, héroe
de la Resistencia, acompafiado por su “terrible cortége”, el de todos los
miembros de la Resistencia y las victimas francesas de los campos de
concentracion.

Sin embargo, los himnos de la Revolucién no perduraban en el
lugar después de la ceremonia, y las obras de Berlioz y Messiaen
no tenian relacién directa con el Panteén. Desde el punto de vista
formal, por su didlogo con el espacio arquitectdnico, la instalacién
de Dusapin evoca mds bien los Polytopes de su maestro Iannis Xena-
kis, una obra electroactstica compuesta en 1972 para el Museo de
la Edad Media de Cluny, o la adaptacién por el mismo Xenakis del
Poéme électronique, de Edgard Varése, para el pabellén Philips de la
Exposicién Universal de Bruselas en 1958. Ya en 1953, en la Argen-
tina, Mauricio Kagel imaginaba su Misica para la torre destinadaala
Feria de América en Mendoza, otro objeto sonoro situado menos en
el tiempo que en el espacio.

Claro que esos no eran monumentos finebres, ni lugares de
memoria. La idea de una musica que sea por si misma un “espacio
de memoria” aparece en el discurso del compositor norteamericano
John Adams sobre On the Transmigration of Souls, una obra para
coro y orquesta de 25 minutos, compuesta en 2002 por encargo de
la Orquesta Filarmoénica de Nueva York, en memoria de las victimas
del 11 de septiembre. En su obra, dice entonces Adams, cada per-
sona podra hallar “un lugar donde estar sola con sus pensamientos

y sus emociones”’ Esa idea de un lugar de memoria que se recorre
con la escucha se halla en doble tensién con la dominante visual de
las précticas conmemorativas, y con la temporalidad dominante de
las pricticas musicales, que rara vez en ese contexto —salvo tal vez
en las instalaciones de La Monte Young o en algunas obras de Mor-
ton Feldman— le dejan al oyente la libertad de construir su propia
trayectoria.

Solo que esa miisica de Adams no cumple con ese programa de
deambulacién introspectiva, pues se trata de una partitura para un
concierto cldsico, que representa la “transmigracién de las almas” me-
diante un climax dnico y espectacular, como en la figura mitolégica
y musical de la apoteosis. Aun asi, tiene varios elementos comunes
con la de Dusapin, como la lectura de los nombres de las victimas,
habitual en los aniversarios del 11 de septiembre. De los 3000 muer-
tos de los atentados en las Twin Towers solo se oyen alli un pufiado
de nombres, por obvias razones de duracién. Cuanto mis en el caso
de Dusapin, que limité a 15.000 nombres el ndmero de 1.400.000
soldados franceses caidos en la Gran Guerra: “Hubo que hacer una
seleccién, con cinco por ciento de mujeres, pero también soldados de
paises africanos y del Mahgreb”.® Eso fue asi por razones practicas
de produccidn, pues para la difusién Dusapin dispone de un tiempo
ilimitado, ya que su obra no una partitura tocada en un concierto
privado, sino una instalacién permanente en un lugar publico.

Armisticio en tiempos de pandemia

El 11 de noviembre de 2020, los franceses conmemoraron el Ar-
misticio de 1918 de un modo diferente al habitual. Por la mafana,
el presidente Emmanuel Macron encendié la llama sobre la tumba
del Soldado Desconocido, bajo el Arco de Triunfo, como todos los
afios; pero los barbijos numerosos y el publico escaso recordaban a los
telespectadores la pandemia de Covid-19, cuya segunda ola los tenia
de nuevo confinados por orden del gobierno. En eso las imdgenes en
la pantalla parecian hacetle eco a la declaracién solemne de Macron
del 16 de marzo, cuando al comienzo de la primera cuarentena —que

5. Cit. en Esteban Buch, “Musique, mémoire et critique du 11 Septembre: a propos de On
The Transmigration of Souls, de John Adams”, en Pascale Haag y Cyril Lemieux (eds.), Faire
des sciences sociales: Critiquer, Paris, Editions de 'EHESS, 2012, pp. 289-316.

6. “Anselm Kiefer et Pascal Dusapin, Les Artistes Du Panthéon”, entrevista en France Inter,
11 de noviembre de 2020.
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durarfa hasta fines de mayo— el presidente habia dicho, mirando a
cdmara con tono marcial, como un eco de agosto de 1914: Nous som-
mes en guerre, “Estamos en guerra’.

El momento mas extraordinario de este 11 Novembre, sin embar-
go, no fue la mafiana sino la noche o, mejor dicho, el crepusculo. A las
seis de la tarde, el propio Macron presidi6 en el Pantedn la ceremonia
de ingreso del escritor Maurice Genevoix (1890-1980). Autor pro-
lifico de novelas y relatos regionalistas, como Raboliot, premio Gon-
court en 1925, secretario perpetuo de la Académie Francaise entre
1958 y 1973, se lo recuerda sobre todo por Ceux de 14 (“Los del
14”), un extenso testimonio literario sobre la vida en las trincheras,
escrito durante su convalecencia tras ser herido en combate el 25 de

abril de 1915.

En su discurso del Pantedn, Macron omitié referirse a la pande-
mia y sus 40.000 muertos franceses, pero su elogio del flamante “gran
hombre” evocd de otro modo el sufrimiento colectivo de la nacidn.
Genevoix no entraba al Pantedn solo, dijo el presidente como un eco
de aquel discurso de Malraux, sino acompanado por todos sus com-
pafieros de la Guerra del 14. Aquellos mencionados en su libro, pero
también otros escritores-soldados, varios extranjeros representantes
de la diversidad cultural del ejército francés, el violoncelista Maurice
Maréchal, que supo fabricarse un instrumento con materiales de la
trinchera, y también una mujer, Marie Marvingt, quien “tanto queria
defender a su pais que se disfrazé de hombre para pelear en primera
linea”. Todos los caidos de la Guerra del 14, insistié el presidente.

Las “panteonizaciones” suelen ser eventos multitudinarios, con la
gente afuera mirando el cortejo desde las veredas de la calle Soufflot,
y adentro una cantidad nutrida y selecta de invitados. Esta vez afuera
no habia nadie. Hacia frio y caia la noche, y participar en una ce-
remonia civica no formaba parte de las excepciones previstas en la
“autorizacién especial de salida’, exigida por la policia a causa de la
pandemia. Y tampoco habia casi nadie adentro, salvo el presidente y
su esposa, los familiares del escritor, algunos guardias republicanos
y algunos personajes de alto rango con barbijos negros. En cambio,
la ceremonia fue no solo transmitida, sino pensada para la televisién,
como una gran performance virtual de la pompa republicana. Ante su
televisor, la gente podia imaginar ese casi millén y medio de muertos
entrando al Pantedn, como en una extrafia pelicula de zombis. Los
organizadores incluso habian dispuesto un centenar de urnas llenas
de tierra en la explanada frente al edificio, para evocar la tierra de las

Pantedn, 11 de noviembre de 2020, video oficial, Palais de I'Elysée

trincheras y las sepulturas. Salvo que, al revés de Games of Thrones o
de Night of the Living Dead, no se trataba de representar los cuerpos
destrozados de Genevoix y sus compaifieros, sino mds bien sus almas,
en buena parte gracias a los poderes de transfiguracién de la musica.

El especticulo comenzé con dos jévenes depositando sobre una
de las urnas pufiados de tierra traida especialmente del lugar de
una batalla descripta en Ceux de 14. Luego se proyectd sobre el
frente del Panteén una secuencia de fotos de la guerra, con sonidos
de explosiones, lecturas de Ceux de 14 o cartas de soldados, y una
breve filmacién de Maurice Genevoix hablando de la escritura en
las trincheras; todo ello sobre un montaje de fragmentos de ma-
sica francesa sacados del Hymne a la Justice, de Albéric Magnard
(un compositor ejecutado por los alemanes en 1914); el Concierto
para la mano izquierda, de Ravel; la Tercera sinfonia con érgano, de
Saint-Saéns; La mer, de Debussy, y el Requiem, de Fauré. Le siguié
sobre las columnas de piedra la bandera francesa, mientras el ataud
de Genevoix se acercaba al Panteén en andas de ocho guardias re-
publicanos, al ritmo de la musica fanebre del Peer Gynt, de Edvard
Grieg (“La muerte de Aasa”), arreglada para banda militar. Inmo-
vilizado frente a las puertas, el cortejo se detuvo ante las puertas
del Pantedn cerradas. Tras un silencio, comenzé a oirse In nomine
lucis de Dusapin, esa luz que entonces emané del interior del mo-
numento, como si la miisica misma hubiera abierto las puertas. Si-
guié sonando mientras los uniformados llevaban el cajén al interior,
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Pantedn, 11 de noviembre 2020, video oficial, Palacio del Eliseo

hasta depositarlo frente al monumento a la Convention nationale
que ocupa el lugar del antiguo altar, en el centro geométrico del
edificio en forma de cruz.

Asi, en el guién de la ceremonia del 11 de noviembre del 2020, la
obra de Dusapin proveyé el climax musical del ingreso de Genevoix
al “Pantedn de los grandes hombres’, es decir, su apoteosis. Como en
la obra de John Adams, pero ala escala de toda la banda de sonido de
la ceremonia. En términos pictéricos y cinematogréficos, las puertas
del templo eran como las puertas del cielo, y las voces femeninas —las
tnicas que se oyeron el 11 de noviembre—, un coro de éngeles que
recibe al bienaventurado. Al abrirse las puertas del Pantedn, se en-
contraron asi la musica instrumental del cortejo finebre y la musica
vocal de la catedral laica, los cuerpos masculinos mudos en el exterior
y las voces femeninas sin cuerpo en el interior.

Claro que atin faltaba la ceremonia adentro, enmarcada por una
serie de obras plasticas de Anselm Kiefer también encargadas por el
gobierno, seis grandes vitrinas permanentes con alegorias de la gue-
rra y otros dos cuadros monumentales alli dispuestos para la oca-
sién.” El momento culminante fue el discurso de Emmanuel Macron,
quien hizo el elogio de todos los muertos de la Guerra del 14, y, al

7. Judicaél Lavrador, “Au Panthéon, Anselm Kiefer et Pascal Dusapin esquivent la pompe

funébre”, Libération.fr, 11 de noviembre de 2020.

Emmanuel Macron y un bisnieto de Maurice Genevoix, Panteén, 11 de noviembre
2020, video oficial, Palacio del Eliseo

mencionar la “recreacién” del Pantedn por las nuevas obras de arte,
propuso la primera exégesis de In nomine lucis:

Por los cantos dedicados a la luz de Pascal Dusapin, que habitan el
espacio de esta catedral laica para acompafar a cada uno. Armonias
mezcladas, vagabundas, que con su inhallable llamado captan lo que
el amor de la Nacién implica de trascendencia. Soplo de cantos que
gira, baja y nos abraza. Puntualizado por esos nombres que pasan,
sus nombres, aqui dichos, que retoman sus derechos. Aqui estdn. Los

del 14.

Siguié una Marseillaise cantada por ocho guardias republicanos
cuyo soplo potente se expandié en el aire sin barbijos.

Un Rubik’s kub de sonido

Con In nomine lucis, “la musica entra al Panteén’, comentaron va-
rios funcionarios y criticos musicales. Algunos se preguntaron si con
ella entraba también el propio Dusapin. A la vez que aseguraba que “no
confundia las cosas’, este se dio el gusto de citar la“boutade” de “alguien
muy encumbrado’, en aparente alusién al presidente, quien le habria
dicho“Usted ser4 el primer musico en entrar al Panteén, pero vivo’® La

8. Pascal Dusapin, entrevista en France Musique, 11 de noviembre de 2020.
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Pascal Dusapin, Panteén, 11 de noviembre 2020, video oficial, Palacio del Eliseo

ausencia de musicos en el Pantedn es una queja recurrente desde que
en 2003 Hector Berlioz fue vetado a causa de su odio a la Revolucién
de 1848. Hoy resulta dificil saber si Dusapin, nacido en 1955, logra-
rd reunir post mortem los apoyos necesarios, pero nunca se sabe. Se
trata de uno de los compositores franceses de musica contemporanea
mds reconocidos, autor prolifico de obras para orquesta, ensambles,
solistas, nueve dperas, y un paso por la citedra de creacién artistica

del College de France.’

No hay dudas, en cambio, de que su musica entré al Panteén
por voluntad de Macron. Como tantos otros monumentos o mu-
seos, y en particular desde que en 1885 se habia retirado un 6rgano
Cavaillé-Coll, el templo de los “grandes hombres” siempre fue un
lugar silencioso, salvo por los pasos y los cuchicheos de los visi-
tantes. Por eso, mds alld del homenaje a “los del 14" la obra de
Dusapin es una transformacién del monumento mismo, mediante
un elemento tan material como sus piedras o sus tumbas —y no
solo a causa de los aparatos que la difunden, sino porque la musica
es en si, como presencia fisica, un objeto material. El compositor
dijo haber pensado en todo el edificio como un instrumento musi-
cal, para “hacer cantar las piedras del Panteén”. En la prictica, eso
consistié en mandar a construir setenta altoparlantes camuflados
para parecerse a ellas.

9. Pascal Dusapin. https://www.college-de-france.fr/site/pascal-dusapin/index.htm#content.

Un parlante conectado al sistema Holophonix, Panteén, noviembre de 2020

Ubicados en distintos puntos del edificio, estén conectados al sofis-
ticado sistema de espacializacién Holophonix, disefiado por una em-
presa privada para dmbitos tales como salas de teatro o de conciertos,
un espacio de degustacién de champafa, o la cimara de diputados de
Corea del Sur.'® La alusién al holograma resume la intencién de crear
espacios sonoros virtuales explotando las propiedades fisicas del edifi-
cio como una compleja caja de resonancia. Pero de hecho Dusapin no
hizo cantar a piedras, sino a personas, los miembros de Accentus, un
coro mixto profesional de alto nivel, fundado por Laurence Equilbey y

dirigido en esta oportunidad por Richard Wilberforce.

Para estos cantantes excepcionales compuso Dusapin una serie
de breves momentos musicales, grabados en la Filarménica de Paris.

10. http://holophonix.xyz; Juliette Nusse, “Immersive Technology: Maurice Genevoix Enters
the Panthéon”, Fubiz Media. http://www.fubiz.net/2020/11/11/immersive-technology-mau-

rice-genevoix-enters-the-pantheon/.
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Coro Accentus, dirigido por Laurence Equilbey (Foto: Anton Solomoukha)

Pero eso no fue grabar la obra, sino tan solo sus componentes, los la-
drillos de la musica, para seguir con la imagen de las piedras. In nomi-
ne lucis no es una partitura tinica que se escucha de modo continuo,
sino un conjunto de combinaciones de esas secuencias bdsicas, pro-
ducidas por un programa de computadora.“Tenemos ahora cincuen-
tenas de coros, todos diferentes, de uno a cuatro minutos’, explica el
compositor.” Con una escritura modal caracteristica de su estilo, una
“superposicién de horizontalidades” opuesta a las dindmicas caden-
ciales del sistema tonal,'?“es como una nube sonora circulando en el
Panteén’, ha dicho Dusapin.” Su l6gica de permutaciones no ha sido

11. Pascal Dusapin, entrevista en France Culture, 11 de noviembre de 2020.

12. Jacques Amblard, “Dusapin - Schémas des styles (1980-2010)" (2019), hal-02319461.
13. Cit. en Marie-Anne Kleiber, “Le plasticien, le musicien et ‘Ceux de 14", Journal du
Dimanche, 8 de noviembre de 2020, p. 34.

revelada, pero el compositor la ha comparado con “un Rubik’s kub”,
el famoso “cubo magico” inventado en 1974 por el ingeniero checo

Ernd Rubik!,

Esas temporalidades suspendidas pueden evocar las del italiano
Giacinto Scelsi (1905-1988), autor en 1974 de una obra para érgano
titulada precisamente In nomine lucis, de la cual el francés tom el
titulo de la suya. El érgano, instrumento de las iglesias, remite a la
funcién original del Panteén y también a la idea de ver en este una
“catedral laica”. El In nomine lucis de Dusapin tiene un aire de familia
con obras corales de Scelsi, como Tre Canti sacri (1958), también en
latin, prolongando a la vez en su catdlogo personal la serie Requiem(s),

14. Alexandra Alter, “He Invented the Rubik’s Cube. He’s Still Learning From It”, The New
York Times, 16 de septiembre de 2020.
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Parlantes conectados al sistema Holophonix, Panteén, noviembre de 2020

grabada en 2000 por el mismo coro Accentus. Sus melodias parecen
por momentos dilataciones de secuencias modales gregorianas, tras-
puestas al registro etéreo de la polifonia sacra posterior. Por ejemplo,
el coro que se oy6 al abrirse las puertas del Panteén comienza sobre
un modo mixolidio, y sus primeras notas son las mismas que las de
una docena de melodias gregorianas repertoriadas. No se trata de
una cita, sino, digamos, de un aire de familia. De hecho, la difusién
mecdnica de esas voces grabadas recuerda los cantos gregorianos o los
motetes de Palestrina que suelen oirse por altoparlantes en algunas
iglesias, acompafiando a los fieles en sus rezos y a los visitantes en sus
deambulaciones. Los sistemas técnicos son muy diferentes, tanto por
su calidad como por su estética, pero el parecido refuerza la descrip-
cién de In nomine lucis como un “réquiem republicano’, es decir, una
obra de musica sacra de Estado.

“Un réquiem republicano”

El texto en latin del In nomine lucis de Dusapin proviene de
cuatro fuentes: el Antiguo Testamento; la Eneida, de Virgilio; una
inscripcién funeraria romana, y el titulo de Scelsi. Segin la versién
publicada por el coro Accentus, la partitura tiene once partes, tres de
ellas sin letra.'® Promediando la obra, en el Coro 5, se escuchan las

15. Pascal Dusapin, “Trad. littéraire: In nomine lucis”. http://www.cen-erda.fr/Default/doc/
SYRACUSE/16960.

palabras del Eclesiastés, Vanitas vanitatum et omnia vanitas (“Vani-
dad de vanidades, todo es vanidad”), en la versién latina de la Vulgata
reconocida por la Iglesia catélica (1: 2). Aun si el orden de ejecucién
varia segin el principio combinatorio del Rubik’s kub, en esa edicidén
del texto el Eclesiastés aparece citado también al comienzo y al final.
El Coro 1 comienza con un fragmento de 2: 11:“Y he aqui, todo era
vanidad y afliccién de espiritu, y sin provecho debajo del sol”'¢ Tras
esto se oyen, en un orden modificado, extractos de la famosa secuen-
cia sobre los tiempos para cada cosa (3: 2-4):

Tiempo de nacer, y tiempo de morir;

tiempo de plantar, y tiempo de arrancar lo plantado
tiempo de matar, y tiempo de curar;

tiempo de destruir, y tiempo de edificar;

tiempo de llorar, y tiempo de reir;

tiempo de endechar, y tiempo de bailar (...)

Siempre con el Eclesiastés, el Coro 8 explora el tema de la perma-
nencia de la tierra: “Qué provecho tiene el hombre de todo su trabajo
con que se afana debajo del sol? Generacién va, y generacidn viene:
mas la tierra siempre permanece. Y sale el sol, y pdnese el sol, y con
deseo vuelve a su lugar donde torna a nacer” (1: 3-5). Insiste luego en
la imposibilidad del cambio: “sQué es lo que fue? Lo mismo que serd.
¢Qué es lo que ha sido hecho? Lo mismo que se hard’, es decir, 1: 9
amputado de su conclusién tdpica, “y no hay nada nuevo bajo el sol”.
En el Coro 11 se vuelve al tema de la vanidad: “Miré yo luego todas
las obras; y he aqui, todo vanidad y afliccién de espiritu, y no hay

provecho debajo del sol” (1: 11).

Los Coros 2 y 3 provienen del Libro VI de la Eneida, de Virgilio,
cuando Eneas llega ante las puertas del Infierno acompafado por la
Sibila. Antes de narrar el descenso del héroe, el poeta invoca las “dei-
dades que reindis sobre los muertos”, Caos y Flegetén. Dusapin deja
esos nombres de lado, para dirigirse a los muertos mismos:

Silenciosas sombras, anchas moradas
de la noche y silencio, que me sea
permitido decir cuanto se vio

en los hondos abismos de la tierra

de tenebrosa noche.'”

16. Traduccion al espafiol segun la edicion Reina-Valera Antigua.

17. Traduccion al espafiol de Graciliano Afonso, Palmas de Mallorca, 1854, p. 201.
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Los “hondos abismos de la tierra” pueden evocar las trincheras
y, por contraste, la voluntad que Dusapin les atribuye a los soldados
franceses: “Al trabajar sobre este tema tuve una intuicidn, o incluso
una revelacién. Me dije que esos muertos de hecho combatieron por
la luz. De alli lo de honrar a esos soldados y ese escritor muertos
con esa metifora”'® La idea de un combate “por la luz” no es original,
pero no aparece en el libro de Genevoix. En todo caso, el compositor
hace cantar el titulo In nomine lucis en su Coro 4, como si la luz sin
cualidades emergiera de un mundo antiguo oscuro.

Completa el texto, en el Coro 9, la inscripcidn latina Viator! Quod
tu et ego, quod ego et omnes (“Caminante, lo que td eres yo lo he sido,
lo que soy todos lo serdn”). Inventariada con el nimero 8.9913 del
Corpus Inscriptionum Latinarum, esa nueva variacidén sobre la vani-
dad es un vestigio de la ocupacién romana del norte de Africa en el
siglo I d. C. Tras la invasién francesa de Argelia en 1830, fue descu-
bierta en 1865 por un tal Monsieur Ferrié en la ciudad de Tlemcen,
mds precisamente en la “villa de M. et Mme. Guérin” ubicada en un
denominado “Bois de Boulogne”. La Revue africaine de la Sociedad
Histérica Argelina dio cuenta del hallazgo en la pdgina siguiente a
una resefia de la visita de Napoledn IIT al Museo de la ciudad de Argel,
ilustrando asi la relacién de la historia material de esa frase con el
pasado colonial francés.” Es cierto que era solo una variante local
de epitafios comunes en todo el Imperio romano, mediante el cual

el difunto esperaba “volver a la vida en la memoria de los hombres”.?°

El texto de In nomine lucis estd basado en fuentes antiguas, pero
es un texto moderno, cuyo autor es el propio compositor, Dusapin
ha dicho que su propésito no fue representar la guerra, sino “tocar la
memoria con un acto suave (un acte doux)"?' Macron, por su parte,
dijo que la obra iba a “acompanar” a los visitantes. No a consolarlos,
dada su sintonia con la vanidad o el memento mori. La alternancia
entre un tiempo de matar y un tiempo de curar evoca una reconci-
liacién que Dusapin asocia con su historia familiar, la de un hombre
de Metz, en Lorena, cuya madre era de origen alemédn y cuyo padre

18. Dusapin, entrevista en France Musique.

19. “Chronique”, Revue Africaine: Journal des travaux de la Société historique algérienne
9/51 (mayo 1865), p. 214 ; J. Canal, “Pomaria. Tlemcen sous la domination romaine”, Bulle-
tin Trimestriel, Société de Géographie et d’Archéologie d’Oran, T. 9 (1889), p. 298.

20. Charles Pietri, “Inscriptions funéraires latines”, Christiana respublica. Eléments d’une
enquéte sur le christianisme antique, Roma, Ecole Francaise de Rome, 1997, p. 1424.

21. Kleiber, “Le plasticien, le musicien et ‘Ceux de 14", p. 34.

era de origen francés. El montaje de textos insiste con la vanidad de
la existencia humana y la idea de que solo la tierra permanece, como
el titulo de una novela de ciencia ficcién de 1949, Earth abides, en
donde George Stewart describia una humanidad devastada por una
pandemiab22

El encargo de una musica para una “catedral laica” se concretd,
dijo Dusapin, durante “un primer encuentro con el Presidente, a
quien le di un proyecto que él aceptd y tras lo cual me dio toda liber-
tad”® Sin aquel proyecto escrito resulta dificil saber si Macron tuvo
alguna intervencién o conocimiento previo del texto, o si este fue un
producto de la “libertad” del compositor. A priori la idea de lo laico
parece poco compatible con el canto de la Biblia en latin. Es verdad
que la lengua latina no es una completa novedad en la historia del
Panteén. En el dbside atn se lee la frase Angelum Galliae Custodem
Christus Patriae Fata Docet (“Cristo le dice al 4ngel de las Galias que
vele por la Patria”), leyenda de un mosaico que muestra a Cristo y un
Angel con una espada en la mano, flanqueados por la Virgen Maria,
Santa Genoveva y Juana de Arco. Concebido por el pintor Ernest
Hébert y realizado entre 1875 y 1884 para un edificio que desde el
Segundo Imperio habia vuelto a ser una iglesia, era un encargo del
gobierno del “Orden moral” del presidente Mac Mahon, como signo
de una influencia clerical a la que recién pondrd freno la ley de 1905
de separacién de la Iglesia y el Estado.** En el 4mbito musical, parece
anticipar la Sinfonia brevis de Bello gallico, de 1919, del catdlico, rea-
lista, anti-Dreyfus y antisemita Vincent d'Indy, que celebra la victo-
ria francesa con un himno gregoriano.”

La obra de Dusapin se halla muy lejos de ese nacionalismo caté-
lico militarista, que fue uno de los motores ideoldgicos de la Guerra
del 14. Su texto no invoca a Dios ni a la guerra, y su mdsica no es
épica ni patridtica. A pesar de su interés por la reconciliacién franco-
alemana, el compositor dejé de lado las palabras “tiempo de guerra,
y tiempo de paz” de Eclesiastés 3: 8. Su musica no incita a marchar
ni a pelear, sino a deambular o pensar o sofiar o sublimar. El mensaje

22. George R. Stewart, La tierra permanece, Buenos Aires, Minotauro, 1967.

23. Pascal Dusapin, entrevista en France Musique.

24. Elisabeth Portet, “Les collections du Panthéon. Etude, inventaire et perspectives scienti-
fiques”, In Situ. Revue des patrimoines, 29 (2016). <https://doi.org/10.4000/insitu.16152>.
25. Esteban Buch, “Vincent d’Indy et la Premiere Guerre Mondiale: Sinfonia brevis de Bello
gallico”, en Manuela Schwartz (éd.), Vincent d’Indy et son temps, Sprimont, Mardaga, 2006,
pp. 21-35.
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de In nomine lucis no es cristiano, y tampoco se invoca a Jehovd. A
la inmanencia de sombras y vanidades parece oponerse, mds bien, la
permanencia de la tierra y el nombre de la luz, una luz que emana de
la muisica misma y acaso se identifica con ella.

Sin embargo, no se confunde con las Lumiéres, en plural, del Ilu-
minismo. Si eso es un “réquiem republicano’, no es porque recuerde
a la divisa Libertad, igualdad, fraternidad, cuyo equivalente literario
no habria sido dificil hallar, por ejemplo, en Victor Hugo, inhumado
en el Pantedn en 1885, cuando el edificio para a ser definitivamen-
te un espacio civico oficial. ¢Hay que pensar que es republicana la
colectividad incorpérea del coro, trabajada con la técnica mixta del
dispositivo electrénico que produce su holograma sonoro como cora-
z6n virtual de una estética sublime de Estado? ;O la alternancia de la
musica con los nombres de esos hombres muertos por la patria? ;O la
unién de la Biblia y de Virgilio para cantar la permanencia de la tie-
rra y la vanidad de la existencia humana? Se trata de una concepcién
particular de la Reptblica.

Desde el punto de vista de la historia de la nacién francesa, la
perspectiva es otra. El sentido de la Biblia en latin, lo mismo que el
hallazgo en Argelia de una inscripcién romana, excede el contenido
literal de esos textos y el respeto de la libertad de un artista. En el
contexto politico actual, el concepto de lo laico y la laicité va derivando,
asi, de baluarte histérico del agnosticismo republicano en arma retdri-
ca contra el multiculturalismo y la revisién de la herencia colonial, una

Manuscrito de Tillion

tendencia perceptible hasta en el 4mbito universitario, con declara-
ciones oficiales contra la teoria decolonial.

La instalacién de Dusapin impone a los visitantes del Panteén
la escucha de los nombres de 14.250 hombres y 750 mujeres, no ya
como muertos en la Guerra del 14, sino como representantes de la
nacidn francesa, convocada como sujeto por efecto mecdnico del dis-
positivo Holophonix. M4s all4 de la aritmética macabra de los cam-
pos de batalla, eso va en sentido contrario a los esfuerzos recientes
por la paridad entre los géneros. De hecho, la idea de que con In no-
mine lucis “la musica entra al Pantedn” es inexacta, o incompleta. En
mayo de 2015 se celebré el ingreso de la etnéloga Germaine Tillion,
quien en el campo de concentracién de Ravensbriick habia escrito el
texto de una opereta, Le Verfiighar aux Enfers.*

Tillion no era compositora, pero su genial comedia musical sobre
la barbarie nazi, basada en melodias populares, fue uno de sus aportes
a la nacién francesa, que en cierto modo entrd al Pantedn con ella.”’
“Si, una opereta, para poder desafiar al mal con la risa’, subray6 aquel
dia el presidente Francois Hollande, antes de afadir, dirigiéndose a
Tillion y a Geneviéve de Gaulle-Anthonioz, dos de las cuatro per-
sonas distinguidas ese dia: “Os acompafian mujeres que saben que,
siguiendo vuestro ejemplo, ya ninguna puerta les estard cerrada”?®
En 2018 el presidente Macron incluyd, por su parte, a ‘generaciones
de mujeres” en el ingreso al Panteén de Simone Veil, sobreviviente de
Auschwitz, miembro de la Académie Francaise, y figura histérica de
la lucha por el aborto, legalizado en Francia en 1974.%

26. Philippe Despoix, Marie-Hélene Benoit-Otis, Maazouzi Djemaa y Cécile Quesney (eds.),
“Chanter, rire et résister a Ravensbriick. Autour de Germaine Tillion et du Verflgbar aux
Enfers”, Le Genre Humain N.° 59 (2018/1).

27. Manuscrito de Le Verfligbar aux enfers, sitio web del Panteén: http://www.paris-pantheon.
fr/Mediatheque/Mediatheque/Debut-du-premier-acte-du-Verfuegbar-aux-enfers-une-operet-
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Otro arte en espacios publicos.
Cultura funeraria de raigambre popular en Ameérica

RODRIGO GUTIERREZ VINUALES

A modo de introduccién

El presente ensayo tiene como propdsito abordar de forma sintética
algunas problematicas y realidades que conforman el variado y am-
plisimo mosaico del arte y la cultura funerarios de raigambre popu-
lar, y su insercién en la esfera puiblica. Es nuestro fin, dadas las natu-
rales limitaciones de espacio, transmitir algunas de las ideas sobre las
que venimos trabajando, entre ellas algunas reflexiones que permitan
abordar un proceso de integracién conceptual de algunos de estos
aspectos, con peso propio, a los estudios del arte contempordneo. No
apuntamos a conformar un imposible mapa de casos y nociones, sino
a compartir una serie de pensamientos anotados durante nuestras
visitas a cementerios rurales y a zonas marginales (populares) de
camposantos urbanos americanos, a los que luego atravesamos con la
bibliografia y hemerografia acopiadas que consideramos ttiles para
confrontarlos.

La presente es una investigacién abierta y necesariamente incom-
pleta por la mencionada imposibilidad abarcativa. Las costumbres
funerarias son infinitas, y ni siquiera alcanza con decir que varian de
pais a pafs, porque en realidad cada localidad conforma un microuni-
verso. A las que aqui nos referiremos debemos pues entenderlas, den-
tro de una lectura global, como meras fracciones: lo fragmentario se
impone como necesidad metédica. Tomando como referencia al con-
tinente americano, obviamente se diluyen las posibilidades reales de
establecer un método teérico vélido, aglutinador, porque se trata de
tantos 4mbitos, pulsiones, costumbres (existentes o surgentes), crea-
dores individuales que emergen como tales y determinan estéticas
comunitarias tan disimiles y genuinas que la tnica via que se antoja
posible es la de analizar a cada experiencia en su propia esfera.

El desafio consiste en definir constantes factibles, en un terreno
siempre resbaladizo desde lo tedrico como es el de las artes populares.

Garcia Canclini hablaba de una “existencia diseminada de lo popular’,
refiriéndose a este tltimo cardcter como “una construccién ideoldgica,
cuya consistencia tedrica estd atn por alcanzarse. Es mds un campo de
trabajo que un objeto de estudio cientificamente delimitado”!

En lo que atafie especificamente a los cementerios, como analiza-
remos, sus testimonios son inagotables y se hallan ademds en plena
produccién, como una suerte de “tendencia artistica” vigente y difi-
cilmente interrumpible. Queremos abordar aqui algunos de esos tes-
timonios objetuales (no performaticos) que se han producido y se
siguen produciendo en el proceso funerario dentro del 4mbito publi-
co, a la vez que cruzarlos con algunas de las teorias vinculadas al arte
popular. Trataremos aqui de un arte alter-nativo (nativo, pero otro).
En la resolucién del titulo de este trabajo, que, como suele ocurrir, se
definié luego de habetlo escrito, decidimos apropiarnos del término
otro arte, utilizado por Pablo Thiago Rocca para abordar, en el caso
uruguayo, a artistas ‘no alineados” con el sistema.”

La nuestra empezd como una investigacién “no académica’, como un
viaje sin mapas guiado por la curiosidad, aunque era inevitable aplicar
un prisma académico en tanto bagaje previo desarrollado en el estudio
de cementerios monumentales. ¢Cudl supondria la principal diferen-
cia en cuanto al plan de trabajo? Que en el estudio de estos tltimos
contibamos con unas cuantas certidumbres a la hora de afrontarlos:
artistas, paises, iconografias, simbologias arraigadas, irradiadas desde

1. Néstor Garcia Canclini, “Ni folklérico ni masivo ;qué es lo popular?”, Didlogos de la
Comunicacion, Lima, N.° 17, junio de 1987, pp. 4-11.

2. Pablo Thiago Rocca, Otro arte en Uruguay. Montevideo, Libreria Linardi y Risso, 2009.
Fue el critico francés Michel Tapié, en 1952, quien establecié el término Arte otro para refe-
rirse al arte abstracto no geométrico. Un lustro después lo utilizaria también Juan Eduardo
Cirlot. En el caso de Rocca, su propuesta esta mas cercana al concepto de outsider art, de
Roger Cardinal (1972).
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Europa al resto del mundo. En los cementerios populares nos hallamos
desprovistos de esas certezas clasificatorias (aunque podemos hacerlo
por arquetipos, geografia o cronologia, y en otras direcciones), quiz
por la existencia de un complejo trasfondo de alta densidad espiritual,
animista, que trasciende y determina la simple objetualidad arquitec-
ténica y pldstica de las tumbas situadas en esos recintos,

Asi, pues, insistimos; el reto consistid a partir de entonces en dar
sentido semdntico a una tarea de campo y a una amplia recogida de ma-
teriales, inmersa en proceso inagotable desde sus inicios, que condujo
a un relevamiento mas o menos sistemdtico de muestras en cada lugar
visitado, pero no amparados en procedimientos previos. El método vino
a posteriori, y arrimando nuestras conclusiones in situ a los escritos sobre
arte popular de tedricos latinoamericanos como Néstor Garcia Canclini,
Alfonso Castrillén Vizcarra, Mirko Lauer, Adolfo Colombres, Ticio
Escobar u otros citados a lo largo de estas pdginas. Varios de nuestros
postulados tienen un cardcter tentativo, propositivo, de hipétesis, de
afirmaciones que a veces son mds producto de la intuicién que de la
constatacién segura, porque el tema mismo asi lo determina.

Claves histéricas e historiografia

En los afios que transcurren entre el tltimo cuarto del siglo XIX
y mediados del XX, los cementerios urbanos en Latinoamérica se eri-
gieron en emblemas de prestigio social. Convertidos en verdaderas
ciudades de muertos, sus calles y avenidas albergaron un muestrario va-
riopinto de arquitecturas de corte historicista y notables obras escul-
téricas, procedentes en buena medida de talleres de artistas europeos
o de marmolerfas y casas de fundicién de paises como Francia, Italia o
Alemania. Camposantos de nuestro continente como los de Colén en
La Habana, el Presbitero Maestro en Lima, el General de Santiago de
Chile, el de la Recoleta en Buenos Aires, el del Buceo en Montevideo,
o el de la Consolagdo en Sio Paulo, por citar solo un puniado, comen-
zaron a crecer a imagen y semejanza de los de Staglieno de Génova,
el Monumentale de Milano, el parisino Pére Lachaise o el madrilefio
de San Isidro, entre otros. Al igual que ocurrié con los glorificadores
monumentos conmemorativos de caricter urbano, los cementerios vi-
vieron en esas décadas una suerte de edad de oro.

Aquel tiempo, no obstante, habria de pasar, y la obsesién de las
élites por perpetuarse de manera grandilocuente en los espacios de
la muerte fue mermando. Si bien se mantuvo durante la era de la

“modernidad” una continuidad en cuanto a la construccién de pan-
teones, nada fue lo mismo. Quizis el art déco, ya academizado, fue
el ultimo gran referente estilistico que se repitié con frecuencia, ya
que racionalismos y otras vertientes de avanzada se mostraron de
manera mas esporédica. En este marco, las nuevas generaciones ur-
banas de clases media y alta comenzaron a dar la espalda a la muerte,
impotentes para asumirla como una parte natural de la existencia.
El cementerio —sobre todo en las grandes ciudades— fue mutando
hasta ser visto con rechazo: su sola mencidn pasé a causar inquietud.

Por contrapartida, mientras declinaba la reputacién social de que
habia gozado el cementerio, en una dimensién muy diferente, la cultu-
ra funeraria popular, entroncada con la celebracién de la muerte desde
tiempos inmemoriales, lejos de experimentar esa sensacién crepuscu-
lar, sin excesos, sin los prejuicios de una supuesta e irracional “mala
suerte” de los cementerios, y con una permanente renovacién de sus
imaginarios, no evidenciaria fecha de caducidad. El caricter singular
de sus rituales, sus arquitecturas y sus multiples sefiales atraerfa des-
de los afios cincuenta (inclusive desde antes) la mirada de numerosos
fotdgrafos viajeros, europeos y americanos, que surcaron el continente
registrando paisajes y costumbres. Entre ellas, la muerte gozé siempre
de un sitio de privilegio junto a las fiestas populares. Esos fotdgrafos
fueron al siglo XX lo que los artistas viajeros del romanticismo eu-
ropeo al XIX, en cuanto a la construccién de un paradigma cultural
americano y a la difusién de un tipo de imdgenes particularizada.

Mis aqui en el tiempo, surgiria y se consolidaria un interés cre-
ciente por los cementerios como asunto de investigacién desde el
campo de la historia del arte. En ese contexto prevaleceria (y lo sigue
haciendo) una mirada que podriamos llamar “occidental’, atenta es-
pecialmente a los cementerios monumentales urbanos y a sus obras
arquitectdnicas y escultdricas “prestigiadas’, entre las que, muy de vez
en cuando, se incluyen referentes populares, sobre todo “tumbas mi-
lagrosas” a las que la gente peregrina y que interviene con inscripcio-
nes, placas o flores. En foros internacionales donde se analizan desde
el punto de vista de las artes y del patrimonio los temas funerarios, se
ha vuelto recurrente el que los analisis se centren casi exclusivamente
en los cementerios monumentales, olvidindose, por no tener a prio-
ri fines eruditos, de los materialmente mas modestos.> Un camino,
desde nuestra dptica, absolutamente reduccionista. Los cementerios

3. Como ha ocurrido y ocurre también en la mayoria de las “historias del arte latinoamerica-

no” en donde el desdén y el olvido impiden que figure siquiera una linea sobre estos temas.
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populares, ubicados en pueblos alejados de las grandes urbes (y a ve-
ces no tanto), suelen proporcionar expresiones mucho mas genuinas,
mds originales (quizd justamente porque estdn hechos por artifices
que nunca persiguieron el “ser originales”) y que testimonian sin am-
bages la riqueza cultural de nuestro continente.

Si bien ese proceso historiogréfico comienza a cristalizarse con
fuerza desde mediados de los afios ochenta, con anterioridad se publi-
caron algunas obras salientes, como los dos volimenes de Clarival do
Prado Valladares, gestados en los sesenta y aparecidos en 1972 con el
titulo de Arte e sociedade nos cemitérios brasileiros,* de indudable caricter
fundacional. Valladares, destacado teérico y critico del arte brasilefio, in-
tegrd alli una serie de aspectos y visiones que, aun habiendo transcurrido
desde entonces casi medio siglo, sigue constituyendo un modelo de tra-
bajo plausible de aplicacién: ademds de hacer referencia a la arquitectu-
ra, la escultura, las ldpidas, inscripciones y pintura, entre otros aspectos,
centra su atencién en los cronistas de cementerios, las tumbas de grupos
sociales y colectivos de diferentes procedencias (como los africanos y los
condenados), la insercién de cultos como el de la macumba, los cemen-
terios de nifios y el arte popular. En sus paginas habla, pioneramente,
de “construcciones tumularias con materiales inusitados’, “enaltecimiento
de materiales locales” y hasta de “cementerios para perros”. Como si esto
fuera poco, aplicé estos pardmetros a un gran nimero de cementerios en
todo el pais. Un lustro después, en 1977, y en la galeria Goeldi de Rio de
Janeiro, coronaria ese trabajo con la exposicion Arte Cemiterial Brasileira.

En la obra de Valladares, asi como en otras que fueron publicdn-
dose después, la fotografia, en cuanto producto de los trabajos de
campo de sus autores, se convertiria en un arma esencial para la di-
fusién y valoracién de la cultura funeraria en general y de los cemen-
terios en particular. Estas tareas de registro, de manera mayoritaria,
no respondian a hojas de ruta previas, por inexistentes, y cada una
de ellas estaba destinada a concluir, indefectiblemente, en un apor-
te novedoso. Esta tendencia se incrementaria a partir de la década
de los 90, y en tal sentido podemos citar compilaciones fotogrificas
como las de Maritza Alvarez en la Reptiblica Dominicana (1999),% o
Cecilia Pastore en la Argentina (2005);° ambas produjeron libros de

4. Clarival do Prado Valladares, Arte e sociedade nos cemitérios brasileiros, 2 vols., Rio de
Janeiro, Conselho Federal de Cultura-MEC, 1972.

5. Maritza Alvarez. Jardines de luz. Cementerios dominicanos, Santo Domingo, Republica
Dominicana, Editora Cole, 1999.

6. Cecilia Pastore y otros, Cementerio de la Recoleta, Buenos Aires, edicion de la autora, 2005.

fotografias captadas esencialmente en cementerios monumentales,
como lo hizo también en el camposanto genovés Staglieno el conoci-

do fotégrafo Lee Friedlander (2003).”

Dentro del proceso de consolidacién académica del tema funerario,
debemos mencionar la relevancia de los congresos que se vienen orga-
nizando a nivel continental y en los diferentes paises. Entre todos ellos,
operando a modo de matriz, se destacan los de la Red Iberoamericana
de Valoracién y Gestién de Cementerios Patrimoniales, entidad sur-
gida a partir de la Red Andina fundada en 2000, de los cuales se han
realizado ya varias ediciones en distintas ciudades americanas.

En lo que atafie a la cultura funeraria popular, marco en el cual
integramos a cementerios rurales, reas populares en camposantos
de ciudades, o recordatorios en caminos y altares en espacios urba-
nos, varios autores —y especialmente artistas— han venido refle-
jando en su produccidn, a través de fotolibros fundamentalmente,
esos testimonios en los tltimos afos. Podemos sefnalar el de Ricardo
Maldonado sobre el paraguayo cementerio de Luque (1990),% cuyas
pintorescas tumbas populares fueron objeto de una de las miradas
pioneras sobre un patrimonio tangible al que pocos habian tomado
en cuenta hasta entonces; no es menor el dato de que el prélogo de
aquel libro haya quedado a cargo de Olga Blinder, una de las prime-
ras artistas de vanguardia en el pais. Fotdgrafas de origen alemin,
como Bastienne Schmidt, con registros en Brasil, Cuba, Colombia,
Guatemala, México o Pert (1996),° o Birte Pedersen, en su caso
en Ecuador (2008 y 2013),"° marcarian nuevos aportes. En este
pais andino también lo harian las hermanas Ligia y Silvia Sinchez
Rivera (2015)," que recogieron varias muestras en la provincia de
Manabi. En el Perti, Mario Silva, con su fotolibro Altares de camino

7. Lee Friedlander, Staglieno, Tucson, Nazraeli Press, 2003.

8. Ricardo Maldonado, 30 imdgenes del cementerio de Luque. Asuncién, edicion del autor,
1990.

9. Bastienne Schmidt, Vivir la muerte, Kilchberg/Zurich, Edition Stemmle AG, 1996.

10. Birte Pedersen, Entrada al cielo. Arte funerario popular de Ecuador, San Sebastian, Edi-
torial Nerea, 2008, y Eternidad efimera. Arte funerario popular de Ecuador, Barcelona, Sans
Soleil Ediciones, 2013. Del primero de ellos nos cupo la redaccién del prélogo. Desde el
ambito académico, su tarea serfa reforzada por la tesis de maestria de Diana Carolina Varas
Rodriguez, Imaginario funerario popular en cementerios del Ecuador, Quito, Universidad An-
dina Simén Bolivar, 2015.

11. Ligia Sanchez Rivera y Silvia Sanchez Rivera, Grafias funerarias. Obituarios y lapidas.

Manabi, Portoviejo, Sisa Ediciones, 2015.
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Foto 1. Animita en la ruta Humberstone-lquique (Chile). Instalacion-recordatorio en pleno desierto (foto del autor, diciembre de 2003)

(2013),"* cuyos motivos —mayoritariamente de zonas desérticas—
entroncan con las antiguas apachetas y se presentan como parientes
directos de las animitas chilenas, que en nuestro caso comenzamos a
registrar en 2003 (foto 1). Justamente sobre estas podriamos desta-
car varios fotolibros, como Animitas. Templos de Chile, de Juan Forch
(2003),” o el de Andrea Arancibia y Rodrigo Terreros, que lleva por
titulo Casitas de fe (2011)."*

12. Mario Silva Corvetto, Altares de camino, Lima, Mallqui Books, 2013.
13. Juan Forch, Animitas. Templos de Chile, Santiago de Chile, Editorial Cuarto Propio,
2003.

14. Andrea Arancibia y Rodrigo Terreros, Casitas de fe, Talca, Edicion de los autores, 2011.

En el 4mbito académico, investigadores extranjeros como Jean-
Claude Garnier y Jean-Pierre Mohen (2003) supieron ver lo genui-
no de los cementerios populares americanos y convertirlo en objeto
de sus estudios. Lo hicieron en el marco de un estudio global sobre
cementerios mayoritariamente rurales, incluyendo, para el caso lati-
noamericano, los de San Cristébal de las Casas (México), Santiago
de Atitlain (Guatemala), Triunfo de la Cruz (Honduras), Colén de
La Habana (Cuba), Tata Juba y Macap4 (Brasil) e Isla de Pascua
(Chile).”

15. Jean-Claude Garnier y Jean-Pierre Mohen, Cimetieres autour du monde. Un désir

d’éternité, Paris, Errance, 2003.
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Al realizar un repaso por las producciones bibliogréficas y los te-
mas vinculados a la cultura funeraria que han alcanzado creciente in-
terés en nuestro continente, sobresalen especialmente algunos paises
y aspectos concretos. Podemos sefalar a Chile, y especialmente a los
estudios sobre el ya referido fendmeno de las animitas que, a fuerza
de publicaciones, casi se ha convertido en un género propio, el cual
navega entre el arte, la antropologia, la religién y la literatura;'® a Mé-
xico y su“Dia de Muertos”, generador de varios proyectos editoriales
también en Estados Unidos;'” a las investigaciones sobre los rituales
vinculados a la “muerte nifa’, extendidos por todo el continente;'® a
otros argumentos, como la fotografia finebre,” los cultos populares
de origen no cristiano, o, mds recientemente, los narcocementerios
a partir de la difusién masiva de informacién sobre los “Jardines de
Humeya” en Culiacdn, o las tumbas de narcos en Medellin, como la
de los hermanos (sicarios) Mufioz Mosquera, en la que hasta hace
unos afios se radiaban cumbias de manera permanente.

El arte funerario en el marco de “lo popular”

Afirmaba Octavio Paz en El laberinto de la soledad (1950) que
“nuestro culto a la muerte es culto a la vida”. El pueblo acude a los
“espacios de la muerte” para dotarlos de vida, buscando, a través de
diferentes rituales, asimilar la muerte de un ser querido, emitiendo
un doble mensaje: uno terrenal, dirigido a la sociedad y orientado
a aceptar y reconocer la propia finitud, y otro celestial, que busca
agradar al difunto y demostrarle que contintia siendo parte viva en
la memoria de los suyos. El acto creativo se manifiesta claramente
como una necesidad superior del espiritu, individual, familiar y co-
munitaria (foto 2).

16. Entre ellas: Oreste Plath, L’Animita. Hagiografia folclérica, Santiago de Chile, Grijalbo,
1995; Claudia Lira Latuz, E/ rumor de las casitas vacias. Estética de la Animita, Santiago
de Chile, Pontificia Universidad Catélica de Chile, 2002; Lautaro Ojeda Ledesma y Miguel
Torres Bravo, Animitas. Deseos cristalizados de un duelo inacabado, Santiago de Chile, LOM
Ediciones, 2011; Claudia Lira (ed.), Lecturas de la animita: estética, identidad y patrimonio,
Santiago, Ediciones Universidad Catélica de Chile, 2016.

17. Destacamos, entre otros, a Elizabeth Carmichael y Chloé Sayer, The Skeleton at the
Feast. The Day of the Dead in Mexico, Austin, University of Texas Press, 1991.

18. Por caso, Gutierre Aceves Pifia, Trdnsito de angelitos. Iconografia funeraria infantil,
México, Museo de San Carlos, 1988.

19. Se aborda en libros como Mauro Guilherme Pinheiro Koury (org.), Imagem e Memdria.

Ensaios em Antropologia Visual, Rio de Janeiro, Garamond, 2001.

Foto 2. Vista del Cementerio de Hoctln (Yucatan, México). La tradicién del orna-
mento y el color, santo y sefia de la regién maya (foto del autor, octubre de 2016)

El cementerio es, pues, un espacio para los vivos, en el que estos
intentan hallar y fijar una serie de formas que les sirvan para lidiar
con la muerte,® elaborar el duelo, recordar a sus difuntos y superar
el dolor por las pérdidas; la muerte se plantea como una “estrategia
de vida”*" El cementerio se convierte en un “teatro del alma” al que
el pueblo traslada simbolos de su existencia diaria, afirmando la idea
de que la vida sigue, y en la vida en el mds alld el difunto precisa
de ciertos elementos para continuar y mantener conexién firme con
sus deudos. Sobre estos aspectos cada sociedad adopta sus propias
especificidades. Podriamos citar aqui una caracterizacién de la cos-
movisién maya:

(...) Cuando alguno de la familia muere se le debe colocar en su caja di-
nero, ropa, zapatos, asi como sus utensilios personales, un vaso, un plato
o su bebida favorita pues le serdn de mucha utilidad, considerando que
la muerte es solo un cambio de estado fisico a un estado espiritual donde

también se necesita del apoyo de los que atin estamos aqui.?

20. Renato Cymbalista, Cidades dos vivos. Arquitetura e atitudes perante a morte nos ce-
mitérios do estado de Sao Paulo, Sdo Paulo, Annablume-Fapesp, 2002.

21. Néstor Garcia Canclini, Las culturas populares en el capitalismo, México, Editorial Nue-
va Imagen, 1982, p. 185.

22. Maria del Carmen Tuy, “La muerte y la vida en la cosmovision maya”, en VI Encuentro
Iberoamericano y Primer Congreso Internacional de Valoracion y Gestion de Cementerios

Patrimoniales y Arte Funerario, México, Universidad Auténoma Metropolitana, 2005, s/p.
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Como estos, los testimonios a lo largo y ancho del continente son
incontables, y se hacen tangibles en los espacios funerarios.

Al margen de los cementerios eminentemente populares, ubica-
dos en dmbitos rurales pero también en barrios no céntricos de las
grandes ciudades, si tomamos como referente a los camposantos que
llamamos “monumentales” advertimos que sus partes mds “vivas’, en
el caso de que las tengan, son las zonas marginales, populares. Lo
monumental adopta en si mismo un cardcter de museo rigido, se con-
vierte en una suerte de postal inalterable. Por el contrario, el paisaje
cultural que componen los margenes de esos cementerios, espacio
reservado a clases sociales menos pudientes, adquiere una marcada
vivacidad, ya que estas suelen vincularse al cementerio con menos
prejuicios que las clases altas, considerdndolo como una parte mds
de la ciudad y no como un espacio que haya que soslayar. Paradéji-
camente, las visitas guiadas que se suelen hacer en muchos de esos
cementerios monumentales rara vez incluyen en sus itinerarios esas
manifestaciones de la cultura popular.

El continente americano, en el sentido sefialado, muestra un ca-
ricter distintivo respecto a lo que es costumbre mayoritaria en Euro-
pa. En contraposicién a la sefialada vitalidad en las zonas populares
de los cementerios americanos —y tomando como referentes a los
sectores de nichos—, en Europa es mds usual (con excepciones, cla-
ro estd) que estos sean espacios tomados por las empresas funerarias
(marmolerias) a los que las familias encargan las lapidas, a diferencia
de América, donde son los deudos los que asumen en buena medida
la intervencidn creativa de las hornacinas, no solo por evitar caer en
artificios funerarios seriados e impersonales, sino a menudo por falta
de recursos para adquirir las ldpidas de fébrica.

El caricter puiblico de los cementerios radica no tinicamente en una
cuestién de espacio fisico, sino también conceptual, conforme al objeti-
vo de convertirse en un vehiculo de comunicacién hacia diferentes vias,
personales y sociales. Todas las tumbas, mds alli de sus intrinsecos
caracteres intimistas, emiten mensajes ptiblicos y se exhiben a la socie-
dad. Esto vale también para otros constructos de la cultura funeraria
popular, como son los recordatorios ubicados en carreteras u otros si-
tios rurales y urbanos. Planea en algunos de ellos un cierto deseo de
ostentacién social, que a veces remeda aspectos del hogar a manera de
prolongacién del espacio privado. Nos sirve aqui un anilisis recogido
respecto de la ornamentacién de nichos en la provincia andaluza de
Cadiz, que nos afade otra dimensidn al fenémeno:

Cuanto més recargada sea la decoracién del nicho se supone que mis
grande serd la pena, que mis se queria al difunto, convirtiéndose el
“nicho” en una prueba del dolor sentido por la familia sin la presencia
de esta... Una forma de sentir la muerte, adorando el cuerpo y ador-
nando el lugar donde reposa, quiz4s el mismo sentimiento barroco de
apoyarse en un especticulo para los sentidos sin el cual la fe no tiene

basamento ni soporte.?’

Si bien el cementerio es, en cuanto a lo sacral, un territorio de alta
densidad, lo religioso se extiende a los espacios privados y publicos de
lo cotidiano. Podriamos hablar de una “invasién de lo sagrado” aplicable
a muchas de nuestras comunidades, y en ese contexto los limites de la
cultura vinculada a lo funerario suelen difuminarse. Esa sacralizacién
del territorio se expresa en testimonios llamados a perdurar, como orato-
rios, altares populares, cruces y otras sefiales que encontramos en lugares
tan disimiles como terminales de buses y trenes, aeropuertos, controles
policiales, en coches y en camiones, en edificios ptblicos, hospitales o
escuelas, nacidos de la necesidad de sentir proteccién espiritual.

A la vez, las clases populares alteran el concepto a priori ticito
en las ciudades respecto del cual los lugares de culto y lo ceremo-
nial (procesiones y otros eventos religiosos que requieran el uso del
espacio publico) se desarrollan en espacios y en tiempos claramente
fijados. Al contrario de esto, aquellas diluyen los calendarios y sobre
todo los sitios estrictos. El “pueblo” suele apropiarse libremente de
los espacios cementeriales y otros ptblicos para edificar santuarios de
devocién personal, familiar o comunitaria. Ante ello, la Iglesia caté-
lica permite un cierto laissez faire, pues sabe que seria en vano entrar
en confrontaciones.

Lo mismo con respecto a lo creativo-objetual, que queda librado a
la imaginacién popular, como se advierte en los retablos populares o
las tumbas, las que, desprovistas del control de la Iglesia, terminan por
mutar hacia lo mundano sin perder su sentido y funcién religiosa. Y
esto aun cuando se mantienen estructuras y contenidos evidentes y di-
rectos que remiten al origen cristiano. El dinamismo de la religiosidad
popular y sus formas se contraponen a lo que podriamos denominar
una ‘estética estdtica” mds propia de la oficialidad catdlica.

23. Pedro Gonzalez Jiménez, “El nicho: iconografia y notas sobre el kitsch funerario. El
modelo gaditano”, en F. J. Rodriguez Barberan (coord.), Una Arquitectura para la muerte.
| Encuentro Internacional sobre los cementerios contemporaneos, Sevilla, Junta de Anda-
lucia, 1993, p. 426.
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Foto 3. Pantedn de Puerta Blanca, Tijuana (México). Capilla dedicada a Juan Soldado, santo popular venerado en la region (foto del autor, marzo de 2016)

En esta trama, aunque por cuestiones de espacio no vamos a de-
sarrollarlo aqui como tema, se incorporaria el vastisimo corpus de
cultos profanos, muchos de ellos espontineos, extendidos por todo el
continente. Entre las imdgenes que acompafian este texto, incluimos
uno de esos casos, la capilla dedicada al santo popular Juan Soldado en
el Pantedn de Puerta Blanca en Tijuana (foto 3). Estos forjan, dentro
de los cementerios o fuera de ellos, el establecimiento de verdaderos
lugares de peregrinacién. En muchos casos tienen que ver con muet-
tes violentas e inesperadas, que generan memoriales populares de ca-
ricter coyuntural en los mismos sitios de la tragedia o en lugares vincu-
lados al personaje —por citar casos concretos de 2020, los dedicados
a Kobe Bryant en Los Angeles, George Floyd en Minneapolis o Diego
Armando Maradona en Buenos Aires, Népoles y La Plata, preludia-
dos estos tltimos por otros conformados durante sus internaciones
hospitalarias—, 0 con caricter permanente, que suelen convertirse

en espacios saturados de placas recordatorias o exvotos, solicitando
o agradeciendo favores. Asi, el “pueblo”, “a pesar de creer en Dios, si-
multineamente tiene fe en otras personas, objetos, leyendas o fuerzas
ocultas, raramente compatibles con lo dogmatico”?*

Cultura funeraria, hibridacién y cambio

La cultura funeraria de América es producto de permanentes mes-
tizaciones, que se originan en épocas precolombinas, se transforman
desde el periodo colonial hasta eclosionar en la contemporaneidad con
fuerte influjo de los medios de comunicacién masiva. Resultan pues

24. Andrés Alberto Salas, Creencias y espacios religiosos del NEA, Corrientes, Subsecreta-
ria de Cultura de la Provincia, 2004, p. 84.
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Foto 4. Cementerio de las Américas, Comuna 13, Medellin (Colombia). Nicho y
lapidas tomadas por la pasion del fatbol: Atlético Nacional, “orgullo paisa” (foto
del autor, agosto de 2015)

una perfecta expresién de las “culturas hibridas” sistematizadas por
Garcfa Canclini y su afirmacién acerca de que “hoy todas las culturas
son de frontera”?® Muchos de sus desbordamientos visuales proceden
del barroco, que, lejos de limitarse a un momento histérico preciso, ha
mantenido su absoluta vigencia cultural, trascendiendo su mera condi-
cién de sustantivo hasta convertirse en un potente adjetivo.

Las culturas populares contemporaneas han hecho de los excesos
iconogréﬁcos su practica natural, su dia a dia visual, casi sin pudores.
Y, permitasenos el juego de palabras, en los cementerios las estéticas no
son tétricas. Las simbologias cristianas tradicionales y las iconografias
dolientes ya no ejercen el papel de exclusividad de antafio y coexisten
en las tumbas y nichos con escudos de los equipos de fatbol (foto 4),
personajes de dibujos animados, la alusién a los oficios y al ocio de los
fallecidos, corazones que remiten a amores de todo tipo, primorosos
retratos de difuntos pintados a mano, composiciones propias de la es-
tética del graffiti, del rock y del rap, usos y abusos del Photoshop y otros
medios digitales, 4ngeles en multiples formatos y situaciones (foto 5),
representacion de hogares y otras posesiones terrenales, imaginaciones

25. Néstor Garcia Canclini, Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir de la moderni-
dad, 1.7 ed. actualizada (1.%: 1990), Buenos Aires, Editorial Paidés, 2001, p. 316.

Foto 5. Cementerio de Ayaviri (Puno, Peru). Expresiéon popular, con angelitos y
cajon blanco (foto del autor, agosto de 2008)

sobre el paraiso. Un nutrido universo llamado a cumplir el papel de es-
pacio de conexidn entre lo terrenal y lo celestial, en donde el color suele
jugar un papel determinante (foto 6). En algunos casos se aprecia como
las marmolerias, habituadas a imponer sus modelos de lipidas, en clara
concientizacién empresarial, han tenido que adaptarse a estos nuevos
gustos, incluyendo en ellas muchas de esas simbologias populares; re-
cordamos las que vimos en Quito, Bogotd o Medellin con emblemas
futbolisticos ya tallados en la piedra.

Ast, “el bombardeo del mundo del consumo y de los medios masi-
vos genera la aparicién de una nueva produccién simbélica que pasa a
formar parte del entorno”®. En el caso de las tumbas y nichos de nifios

26. Ibis Hernédndez y Margarita Sdnchez Prieto, “Apropiaciones y entrecruzamientos”, texto
incluido en el catélogo de la V Bienal de La Habana, 1994. En: Bienal de La Habana para

leer. Compilacion de textos, Valencia, Universitat de Valencia, 2009, p. 177.
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Foto 6. Vista general del Cementerio de Piribebuy (Paraguay). Sector destinado a
los angelitos, es decir, a los nifios fallecidos (foto del autor, julio de 2002)

fallecidos, como producto de esa irradiacidn, se ha hecho muy habitual
en varios paises la presencia de los personajes de Walt Disney u otros
de dibujos animados de cariz infantil (foto 7). Como reflexionaba Al-
berto Escovar, las familias estdn convencidas de que sus nifios falleci-
dos irdn al cielo; “lo que resulta realmente sorprendente es que ya no
lo hagan de la mano de un 4ngel o la Virgen misma sino de Mickey
Mouse (...) quizd sea su espiritu aventurero, un sentido de rectitud y
una juvenil ambicién por sobresalir” lo que transmite “confianza sobre
él a aquellas personas que lo seleccionan para proteger las tumbas de
sus hijos™.

Aligual que en los cementerios monumentales, no faltan panteones
que se distinguen del resto por sus dimensiones o caracteristicas y que
podriamos denominar como “fuera de serie”. En el apartado visual que
incluimos se destacan, ademds de la de Juan Soldado ya referida y que
se justifica por su caricter devocional, una hallada en Trindade (Goids,
Brasil) y otra en Chichicastenango (Guatemala), la primera atin des-
habitada al no haber fallecido su destinatario y comitente (foto 8), y la
otra antropofagizando las formas de una pirdmide maya y dotdndolas

de colorido (foto 9).

27. Alberto Escovar Wilson-White, “Arte popular y transformacién de creencias en los ce-
menterios colombianos”, en Rodrigo Gutiérrez Vifiuales (dir.), Arte Latinoamericano del si-
glo XX. Otras historias de la historia, Zaragoza, Prensas Universitarias de Zaragoza, 2005,
pp. 56-57.

Foto 7. Cementerio de San Diego, Quito (Ecuador). Winnie the Pooh acompafa al
nifio Bryan en su viaje al méas alla (foto del autor, noviembre de 2013)

Dentro de los debates sobre el arte popular, uno de los conceptos
que mis se ha afirmado, hasta convertirse en casi indiscutible, es el de
la permanente transformacién de sus productos, en contraposicién a
quienes preconizan, en una equivocada y maniquea visién de“lo autén-
tico’, el congelamiento de sus postulados y la defensa de una supuesta
“inalterabilidad” y “eternidad” como cualidades positivas. Dicho de otra
manera, patrocinan un proceso de momificacién expresiva. Sobre ello
ya han quedado testimonios en los parrafos precedentes. Como decia
José Jorge de Carvalho, “no es posible comprender la tradicién sin com-
prender la innovacién”?® O como apunta Agustin Ferndndez Mallo:
“solo lo no humano permanece inalterable en el tiempo (...) Cualquier
cultura, por el mero hecho de existir, desde su minuto cero es artificial
en su despliegue vital e interaccién con su entorno”’”

28. José Jorge Carvalho, O lugar da cultura tradicional na sociedade moderna, Brasilia,
Fundacién Universidade de Brasilia, 1977, p. 10.

29. Agustin Fernandez Mallo, “Pureza, ;pero qué pureza?”, El Cultural, Madrid, 29 de
septiembre de 2017.
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Foto 8. Cementerio Municipal de Trindade (Goias, Brasil). Mausoleo deshabitado,
coronado por estatuas religiosas y paganas; en el muro se lee “No mori, estoy
vivo” (foto del autor, septiembre de 2006)

El arte popular, pues, responde a una concepcidn sin trabas. Su
pureza radica en el cambio; si este no existe, si las pautas se man-
tienen rigidas, la pureza cultural se resiente. Aunque parezca una
contradiccidn, pureza y mestizaje son cualidades indisolubles entre
si. El universo de lo popular se mueve a toda velocidad, y seria vano
el ejercicio de augurar transformaciones especificas. En el caso de
las construcciones de raigambre funeraria, sus creadores estdn con-
substanciados con su medio, y son “intérpretes de un sentimiento
colectivo que concretan con sus propias técnicas y su reconocido
repertorio formal. No erigen espacios ni obras para especialistas ni
para conocedores. Solo traducen en cada caso la sensibilidad y res-
ponden a lo deseado ticitamente por los usuarios, en un entendi-
miento reciproco”.

30. Andrés Alberto Salas, op. cit., p. 85.

Foto 9. Cementerio de Chichicastenango (Guatemala). Lo popular atravesado por
reminiscencias mayas (foto del autor, septiembre de 2011)

Objetualidad y materializacion del recuerdo

La arquitectura de los cementerios populares, utilizando el simil
de Bernard Rudofsky,*’ es una “arquitectura sin arquitectos’, conce-
bida sin planos y ejecutada con las herramientas habituales de la al-
banileria, ajena a teorizaciones previas, impulsada por un afecto que
se materializa a través de las manos y que elude el objeto industrial
fabricado en serie. Esta tiltima caracteristica, es decir el mantenerse
al margen de elementos reiterativos, muy propia de los camposantos
monumentales, dota a los populares de un alto grado de originalidad
expresiva. En este punto cabe la reflexion acerca de la diferencia entre
“artesania” y “arte”, que atin hoy hay quienes aplican equivocadamente

31. Bernard Rudofsky, Architecture without Architects. A Short Introduction to Non-Pedi-
greed Architecture, Nueva York, Doubleday & Co., 1964.
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como sindnimos, respectivamente, de “arte popular” y “arte erudito”.
La clave no pasa por ahi, ni por lo rural o urbano: pasaria més bien
por la repeticién en cuanto fabricacién serial, y esto alcanza a unos y
a otros, a los que estdn fuera del sistema hegeménico pero también
a los que estdn dentro, y producen obras en serie simplemente como
mercancia, copiando unay otra vez las mismas férmulas.

Uno de los aspectos que caracterizan a la arquitectura funera-
ria popular es la utilizacién de los materiales que se tienen a mano,
mayoritariamente de cardcter modesto: hormigén, ladrillo, madera,
latén, pléstico, o, como es muy habitual en cementerios del Brasil,
el azulejo, sanitario o artistico (foto 10). Esta realidad no es impe-
dimento para que en el horizonte de las familias, en caso de mayor
prosperidad, esté el deseo de mejorar con el tiempo las construccio-
nes originales. Como analizaba Claudia Lira Latuz respecto de las
animitas en Chile, pero que es aplicable al resto de la arquitectura
funeraria de raigambre popular, hay que tomar en cuenta que existe
una jerarquia de materiales y que una muestra de agradecimiento es
la posible mejora que los devotos van haciendo a la animita sustitu-
yendo los materiales originales. Por ejemplo, si esta fue hecha en un
principio solo de cemento, luego se puede pintar, otro devoto podra
agregarle azulejos o encementar alrededor, etc. Asi como se mejora la
propia casa cuando el grupo familiar prospera econémicamente, asi
también se da muestra de opulencia mejorando la animita.’?

Arquitecténicamente, las tumbas populares suelen apuntar a re-
producir en pequefia escala los propios hogares, de acuerdo también
a las férmulas y materiales vernculos, como asimismo las iglesias de
la regién, convirtiendo a sus réplicas en el cementerio en algo pare-
cido a unas sucursales dulicas respecto del templo original (foto 11).
Subyace en esa decisién la misma intencionalidad oportunamente
sefialada en cuanto a que estas creaciones compongan un puente ma-
terial entre la vida y el mds all4, a través de referencias tangibles. Po-
driamos trazar un paralelismo con los retablos populares propios del
dmbito doméstico, que replican pequenas iglesias y se convierten en
una suerte de templos o divinidades portitiles, como analiza Lauer
en el caso del Per1,>> o con los humilladeros ubicados en el 4mbito
urbano mexicano, entre ellos varios que replican la Nueva Basilica de

32. Claudia Lira Latuz, E/ rumor de las casitas vacias. Estética de la Animita, Santiago de
Chile, Pontificia Universidad Catolica de Chile, 2002, p. 124.

33. Mirko Lauer, Critica de la artesania. Plastica y sociedad en los Andes peruanos, Lima,
DESCO, 1982, pp. 148-149.

Foto 10. Cementerio de Quarta Parada, Sao Paulo (Brasil). La Virgen de Fatima
y el azulejo, pervivencias de rafz portuguesa, mas la profusion de la fotografia
esmaltada, cuidadosamente enmarcada (foto del autor, julio de 2015)

Guadalupe, disefiada por Pedro Ramirez Vizquez, y caracterizada
por su planta circular y su techo cénico excéntrico.**

La persecucién de un caricter distintivo lleva, pues, a la apro-
piacién popular de formas arquitecténicas prestigiadas, histéricas
o contempordineas, cristalizadas en esas maquetas. De ello hay
testimonio ya desde la época precolombina, y un ejemplo paradig-
mdtico y notable serian las 34 tumbas de Quiahuiztlan (Veracruz)
que imitan pequefios teocalis o templos, situadas en la zona del

34. Aldo Fabian, Solano Rojas, Los humilladeros de la ciudad de México con apropiaciones
de las formas arquitecténicas de la Nueva Basilica de Guadalupe, tesis de licenciatura,

México, Centro de Cultura Casa Lamm, 2012.
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Foto 11. Cementerio de Iruya (Salta, Argentina). Maqueta-réplica de la iglesia de Nuestra Sefiora del Rosario y San Roque, de esa localidad (foto del autor, agosto de 2019)

cementerio.”® En nuestro recorrido por cementerios contemporineos
hemos visto y registrado representaciones de pirdmides mayas —como
en Chichicastenango, Guatemala (foto 5), y otros muchos sitios de la
regién maya—, de la Basilica de Caacupé en Piribebuy (Paraguay) o
de la Torre Latinoamericana de la ciudad de México en el cementerio
yucateco de Hocttin. En Brasil, por caso, existen varias reproduccio-
nes del Palacio de la Alvorada de Brasilia, obra de Oscar Niemeyer.*

35. Para estos temas recomendamos Daniel Schévelzon, Treinta siglos de imagenes: Ma-
quetas y representaciones de arquitectura en México y América Central Prehispanica, Bue-
nos Aires, Ediciones Fundacién CEPPA, 2004.

La turistizacién de cementerios (o necroturismo) ha llevado a ciertos
paroxismos, como el que supone Puente al Paraiso, atraccién turistica
inventada en Xcaret (Yucatdn)® por el arquitecto Miguel Quintana
Pali, que se presenta “como pintoresco pantedén mexicano’ concebido
como un “hermoso caracol con 365 tumbas’, compuesto por réplicas

36. Maria Elizia Borges, “Expresiones artisticas de cufio popular en cementerios brasile-
flos”, en Rodrigo Gutiérrez Vifiuales (dir.), Arte Latinoamericano del siglo XX. Otras historias
de la Historia, Zaragoza, Prensas Universitarias de Zaragoza, 2005, p. 26.

37. Agradecemos al Parque Xcaret, por permitirnos el ingreso al sitio, y a Rosa Karina

Cocom Pech, por guiarnos en la visita.
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Foto 12. Cementerio de Sucre (Bolivia). Nichos populares protegidos del sol por
medio de toldos (foto del autor, septiembre de 2014)

libres de construcciones precolombinas, templos coloniales y tumbas
populares modernas; avalado por el Instituto Nacional de Antropolo-
gia e Historia (INAH), este “falso cementerio popular” confirma a los
auténticos como una sefia de identidad mexicana.

Desde lo plastico, que no tanto desde lo arquitectdnico, merecen
especial atencidn en los cementerios los sectores destinados a nichos.
Surgieron ante la saturacién de los espacios de enterramiento y, por
lo tanto, la necesidad de disponer de un espacio mayor de sepulturas,
sobre todo para las clases menos pudientes. Hay dos modalidades
que prevalecen: los nichos que se cierran con ldpidas planas, mar-
moéreas u otras que luego serdn intervenidas a través de pintura o
incrustacién de otros materiales, o las que disponen de un espacio
con la suficiente profundidad como para crear pequefios altares o ca-
jas en el muro, cerradas con un cristal, dentro del que se distribuyen
objetos recordatorios vinculados a la persona fallecida, a manera de
pequefas instalaciones, en muchos casos reproduciendo dmbitos (un
cuarto, una oficina, un negocio) en el que el fallecido desarroll¢ parte

de su vida (foto 12).

Las galerias de nichos son receptoras de un repertorio inagotable
de creatividad popular, un arte no pensado para ser “arte’, tanto que

al utilizar el término galeria nos gusta hacetlo trazando paralelismos
con las “galerias de arte” en cuanto espacios de exhibicién temporal
de creaciones (no en cuanto a lo comercial). Aquellas son tempora-
les por el cardcter limitado de los contratos de arrendamiento de los
nichos, cuyo mantenimiento en el tiempo suele tornarse imposible
para las familias con pocos recursos, lo que da origen a una suerte
de palimpsesto: unas tumbas se desalojan y desaparecen, para, en el
mismo lugar, dar espacio a otras nuevas, que seguramente tendran el
mismo destino afios después. Realidades asi determinan que, al abor-
dar la investigacién de campo, registremos detalladamente las fechas
de fotografiado, ya que en la préxima visita a un mismo lugar es muy
factible que las “obras” hayan cambiado, como sucede en las galerfas
de arte entre una exposicién y otra. Esta “eternidad efimera’, dirfa
Birte Pedersen,’ genera otros posibles parangones con los conceptos
del arte contempordneo, y concretamente con manifestaciones como
el arte comportamental o el land art, en la medida en que la memoria
de los hechos materializados solo puede sobrevivir a través del regis-
tro fotografico o filmico.

Reflexiones postreras

Lo expuesto en estas paginas es un apretado conglomerado de
informacién y pensamientos que componen los basamentos de una
investigacion de mds largo aliento. Hemos querido sintetizar aspec-
tos que, partiendo de lo historiogrifico, pasan por el enmarcado de
la cultura funeraria dentro de las pautas teéricas del “arte populat”,
por el andlisis del cardcter hibrido de esta y la valoracién de las per-
manentes transformaciones de sus postulados, caracterizando, final-
mente, algunos pardmetros de su objetualidad.

Nuestras reflexiones finales irdn en el sentido de reivindicar a la
cultura funeraria popular y especificamente a su materializacién obje-
tual y performitica en los cementerios, como generadoras de un “arte
radical’, en su acepcién de “raiz” aunque a veces también en la de “ex-
tremo”. Suponen reductos de creatividad autéctona y escenarios en los
que el “pueblo” toma y resignifica a su manera, sin dirigismos de nin-
gtn tipo. Silos “artesanos” (sean populares o eruditos) repiten férmu-
las una y otra vez ante la demanda del mercado turistico, la creatividad
“popular” en los cementerios, manteniéndose al margen de cualquier

38. Birte Pedersen, Eternidad efimera. Arte funerario popular de Ecuador, Barcelona, Sans
Soleil Ediciones, 2013.
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presién comercial —en buena medida por su cardcter inmueble—,
se libera y se expresa a través de una sensibilidad propia, cargada de
hibridaciones, que fluye naturalmente y sin complejos. Al erigirse en
espacios de resistencia cultural, al estar desprovistos de cualquier con-
taminacién de orden comercial (no siempre presente en otras esferas
de las artes populares), estas creaciones realmente genuinas se erigen
en un“Arte” con maytscula, con la afiadidura de sus efluvios signicos y
las funciones sociales que estdn llamadas a cumplir. Su enjundia exce-
de lo puramente formal, ya que son creaciones concebidas para otros
fines, simbdlicos, humanos, articulados en torno a mitos y rituales.

Dicho con otras palabras, los cementerios populares resguardan
una legitimidad que, en buena medida, las artesanias y otras artes
populares, mas “visibles” y acuciadas por la necesidad de una su-
perproduccién que las hizo transitar hacia la fabricacién industrial,
perdieron por obra y (des)gracia de la presién del turismo y la mer-
cantilizacién; no juzgamos aqui la necesidad y la pertinencia de esta
situacién para la subsistencia de la comunidad, sino Gnicamente sus
efectos. En el cementerio no hay nada “para vender” y, por eso, alli
hay atin un resquicio precapitalista, un entorno capaz de garantizar
desarrollos auténticos y no contaminados de la creatividad popular.

Rodrigo GUTIERREZ VINUALES. Catedrético de Historia del Arte en la Universidad de Granada (Espafia). Miembro correspondiente de la Academia Nacional de
la Historia (Argentina). Su linea de investigacion principal es el arte contemporéneo en Latinoamérica. Ha realizado la curaduria de varias exposiciones y publicado
mas de 200 estudios sobre estos temas entre libros, capitulos y articulos. Se destacan, en los Ultimos afios, los siguientes libros propios: Libros argentinos. llustra-
cién y modernidad, 1910-1936, Buenos Aires, 2014; Rémulo Rozo. Tallando la Patria, Bogota, 2015; Alhambras. Arquitectura neodrabe en Latinoamérica, Granada,
2016; Memorias de Fernando Alvarez de Sotomayor, Santiago de Compostela, 2016; Manuel Angeles Ortiz. Memoria de la Argentina, Granada, 2017; Patrimonio y
modernidad en Latinoamérica. Revistas de arte y arquitectura (1940-1960), Bogota, 2017, y Canarias y América. Puentes artisticos en el siglo XX, Galdar, 2018. Ha
dictado cursos en numerosas instituciones publicas y privadas de Espafia, Italia, Francia, Estados Unidos, México, Cuba, Puerto Rico, Colombia, Ecuador, Peru, Brasil,

Bolivia, Paraguay, Argentina, Chile y Uruguay.



Estatuas ohservadas

ALBERTO BELLUCCI

Luego de recorrer diversas miradas académicas sobre las caracteristi-
cas, contenidos utdpicos o distopicos y diferentes avatares de las ex-
presiones artisticas pensadas para ubicarse en espacios publicos, puede
resultar oportuno distenderse en la observacién de la estatuaria urba-
na, a través de las diversas posiciones en que los sorprende —y se sor-
prende— el ojo inquieto de cualquier caminante que se topa con ellos.

Estas sorpresas suelen darse sobre todo en la estatuaria figura-
tiva de filiacién académica, al descubrir asociaciones extrafas entre
el personaje y los objetos urbanos del paisaje urbano que lo rodea;
sensacién que se potencia en el caso de la estatuaria conmemorativa
de préceres y personajes ilustres en general, bisicamente debido a
la amplitud del contraste que surge, de pronto y sin querer, entre
el discurso instalado por el autor y el hallazgo personal de quien lo
observa. Varias veces he experimentado y gozado —aqui y en otros
paises— las relaciones azarosas que un determinado 4ngulo de visién
puede dar al gesto inmévil del representado, abriéndolo a un didlogo
imprevisto con elementos del entorno que lo rodea. Podemos imagi-
nar por un instante el ablandamiento de la materia e incluso al mis-
mo précer que, quizd con inadvertida sonrisa bajo su miscara pétrea,
accede a compartir con el visitante el efimero deslizamiento desde su
silencio de siglos hacia el humor de un instante.

El comitente que encarga las esculturas y el artista que las realiza
—me refiero bisicamente a las instaladas entre nosotros entre fines
del siglo XIX y comienzos del XX— suelen imaginar sus personajes
ilustres en la frontalidad ceremonial o desde el perfil hierdtico con que
el bronce o el mdrmol acenttia sus rasgos épicos; asi sucede con monu-
mentos imponentes como los portefios de Mitre (autores Calandra y
Rubino, 1927), el de Alvear de Bourdelle (1926), el Dorrego de Yrurtia
(1907) o las varias réplicas sembradas por el pais del San Martin (ori-
ginal de Luis J. Daumas, 1862) y tantos otros protagonistas de nuestra
breve pero intensa historia.

Pero sucede que quien se acerca a ellos y se anima a rodearlos con
las miradas sesgadas de peatdn curioso descubre —segiin dije mds
arriba— que ceden fugazmente su augustez y cobran una segunda vida
que los relaciona de maneras imprevistas y generalmente risuefias con
el mirén que los observa y, a través de él, con el 4mbito urbano que los
contiene. La escultura no pierde por ello su calidad intrinseca de obra
de arte urbano; simplemente activa un circuito de empatia que diluye
la solemnidad de la materia en un leve atisbo de complicidad com-
partida. O sea que el prdcer se aviene a ser actor dentro de la escena
urbana, y el ciudadano se siente como autor de un nuevo texto, aunque
su agregado resulte, apenas, una apostilla al margen.

Estas sensaciones pueden activarse, por ejemplo, frente a las so-
lemnes estatuas ecuestres de Carlos Maria de Alvear y Bartolomé
Mitre. Sorprendidos desde ciertos puntos laterales, ambos generales
abandonan sus pedestales de granito para alejarse cabalgando, aquel
saludando en eufdrica despedida barranca abajo, este al paso tranco
de su caballo de guerra sobre el pavimento. Por su parte, el ubicuo
San Martin, ecuestre en la plaZa homoénima, parece sefialar hacia
Retiro con su indice amenazante o se llena de palomas en su copia de
Cérdoba, galopa por el aire en Rio Gallegos y se viste con alas ajenas
en la plaza misionera de Apéstoles.

Situaciones parecidas sucedfan hace unos afios con el Trajano
emperador de plaza Lavalle, obstinado en aflojar con su diestra una
bombita de la vecina plaza de Tribunales, en tanto a pasos de alli un
oscuro y compacto Hipélito Yrigoyen —que desalojé del lugar a la
dulce Caperucita Roja de Jean Carlus— aparecia coronado con an-
tenas de insecto que estaban cien metros mis lejos (el redisefio de la
plaza actual ha reemplazado en ambos casos los faroles en cuestién).
Junto a la Catedral de San Isidro, por su parte, el Sagrado Corazén
parecia dirigir el trdnsito de los fieles —valga el oximoron— con ciet-
to desconcierto. También recuerdo el efimero desnudo de Botero en
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1. El Cristo sanisidrense, confundiendo las sefiales de transito. 2. Hipolito Yrigoyen, ;presidente o cascarudo con antenas? 3. Monumento al general Mitre, visién frontal.
4. El general Mitre al paso, visto desde la escalinata de Agliero. 5. Monumento al general Alvear, vision ceremonial. 6. El general Alvear se despide y escapa por el foro.
7. Ninfa asustada por una gaviota confianzuda. 8. E/ orador, de Drivier, como imprevisto farolero. 9. El Heracles de Bourdelle, apuntando a la columna de alumbrado.
10. El general San Martin y su cabalgadura, coronados de palomas. 11. El mismo general San Martin, sefialando el objetivo a conquistar. 12. El San Martin de la plaza

de Apostoles, dispuesto a volar.
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plaza Francia entre cuyas piernas se enfocaba o desaparecia la Republi-
ca de Peynot, segtin fuera el zoom del ojo que observaba. Como dirfa
Hemingway de “su” Paris de los afios treinta, era una fiesta caminar por
nuestro Buenos Aires de los noventa tentando hablar con los bronces
—que todavia a nadie se le ocurria mutilar y robar— mientras estos
dialogaban con la ciudad sin necesidad de verjas separadoras.

A propésito de la relacién de estatuas con faroles, y aunque no se
trate de prdceres ni presidentes, resulta recurrente la simbiosis cir-

n

cunstancial de varios sefiores de bronce con faroleria mis o menos le-
jana, curiosa sinergia que se observa en muchas ciudades del mundo.
Menciono entre nosotros, por ejemplo, el austero parleur desnudo de
Ledn Drivier en Recoleta que, como el ya citado Trajano, se obstina
en mantener en alto el farol de la vereda cercana, o el malhadado
Heracles de Bourdelle, que muy cerca de alli disparaba su flecha ha-
cia una columna de alumbrado situada frente a la Facultad de De-
recho (hoy, despojado de su arco y guardado bajo techo, debe estar

maldiciendo al aire con su pufio cerrado).

12
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Hemos nombrado a Bourdelle, Drivier, Peynot, Daumas, Carlus,
a los que podriamos agregar los nombres de Barrias, Carrier Belleu-
se, Cordier, Rodin y otros mds, todos ellos grandes escultores que
evidencian la estrecha relacién artistica y cultural que existié entre
Franciayla Argentina, hace apenas cien afios. Buenos Aires y Paris son,
seguramente, las ciudades con mayor cantidad y calidad de esculturas
académicas en dmbitos publicos en los que es posible sorprenderse,
tanto con la contemplacién morosa y atenta del monumento como
con las repentinas connivencias que pueden detectarse entre dos in-
timidades que se encuentran (o que uno trata de encontrar). No es el
caso ilustrarlos aqui, pero recuerdo, por ejemplo, los cruces insélitos
entre la irrupcidn ecuestre de Luis XIV al galope (Francois Bosio,
1822), reflejado en medio de un par de maniquies de una vidriera de
la Place des Victoires, los multiples reflejos de Napoledn en didlogo
con los faroles y las vidrieras de la Vendéme, el libre vuelo del dngel
de la Bastilla si se lo despega visualmente de su pedestal (como tam-
bién sucede con el que corona el monumento de Torcuato de Alvear
en Recoleta). Fotografié, al pasar, la burla estudiantil que coroné con
un cono de transito al pobre Corneille de marmol que posa inmu-
table al costado del Panteén; imagen que me hizo rememorar la de
nuestro Vicente Lépez de bronce en la esquina de la plaza homéni-
ma, envuelto durante varios dias en una bolsa pldstica que se iba des-
cuajando como gabén al viento mientras se restauraba su pedestal.

Personajes sufridos e inermes, sometidos al sobrevuelo de las in-
fatigables palomas y gaviotas que, tanto aqui como en Paris, se com-
placen en asustar a las ninfas de las Tullerias y del Rosedal, apropiar-
se de la calva de Auguste Comte en la Sorbona, ocupar la silla que
deja libre Giuseppe Mazzini en la plaza Roma o coronar los bicor-
nios de los préceres y enardecer sus cabalgaduras.

Estas lineas y las imdgenes que las acompanan deben verse simple-
mente como un estimulo capaz de humanizar —y acaso enriquecer—
las rutinas cotidianas de trajinar la ciudad, en este caso dedicado a

mirar lo que miran y parecen querer decir, hacer, gozar y soportar
los protagonistas de los monumentos y estatuas ubicadas en los dis-
tintos espacios publicos que les toca habitar. Asi como desde chicos
soliamos jugar a las estatuas, quedindonos impasibles y sin pestafear
como si fuéramos piedra, ahora podriamos invertir los roles e imagi-
nar las piedras quietas como seres vivos, con el mismo derecho y la
misma fantasia que han utilizado tantos novelistas de todos los tiem-
pos para inventarles vidas de cuento y acciones improbables. “Todos
se pusieron alli de monumentos, se quedaron sin moverse; luego llegé
la nueva moda y todos comenzaron a temblar de nuevo’, aseguraba
Elias Canetti.

A modo de colofén, agrego una experiencia de caricter inverso
o, mejor dicho, complementario de lo que vengo describiendo. En
Vancouver, en el borde rocoso de la English Bay, que es el paseo pu-
blico preferido de locales y turistas, las familias suelen apilar peque-
fios conjuntos de piedras a modo de monumentos elementales que
permanecen intactos frente al mar. Estéticamente intrascendentes,
estas acumulaciones adquieren el cardcter de sencillos memoriales de
familia y son frecuentemente revisitados sin que nadie ajeno al grupo
intente modificarlos o derribarlos; solo los impactos de la naturaleza
pueden afectatlos y hacerlos desaparecer.

Se trata de una relacién distinta, direccionalmente opuesta, entre
los didlogos que el espectador puede establecen entre monumentos y
espacios preexistentes y los que la familia apiladora genera en los suyos.
Diferencia de gestacion, magnitudes, calidades, historias y memorias,
con la Ginica —pero importante— semejanza de que estas miradas dia-
gonales entre arte y espacio, eternidad e instantes, naturaleza y vida
existen y enriquecen las lecturas posibles del observador con lo ob-
servado. Glosando a Victor Hugo, a mds de 150 afios de distancia de
su obsesién por la conservacién del patrimonio, opino como él que
“cada oleada de tiempo deposita su aluvién y cada generacién coloca
una nueva capa de monumentos, pero cada individuo aporta su piedra”.

Alberto Guillermo BELLUCCI. Arquitecto, UBA. Miembro de nimero de la Academia Nacional de Bellas Artes. Exdirector del Museo Nacional de Arte Decorativo, exdirec-
tor de los Museos Nacionales de Bellas Artes y Arte Oriental. Profesor de Apreciacién Artistica, Universidad de San Andrés. Exprofesor de Disefio e Historia, Facultad de
Arquitectura, Disefio y Urbanismo de la UBA. Autor de Historia de la Arquitectura de Occidente, Viajes dibujados, Dibujando Argentina, Mi vida con la musica y de ensayos

y colaboraciones en libros y articulos sobre temas de arquitectura, arte, historia y musica. Jurado y conferenciante en universidades y centros académicos del pais, y en la
School of Urban Design de Harvard, en el Dade Art Center de Miami, en Evanston University, Illinois, en universidades de Santiago de Chile, Paris y Vancouver, en museos y
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Perforaciones de exploracion. Un monumento descentralizado
para Eduard Rosenthal
Counter-monuments / Contramonumentos

HORST HOHEISEL

Desde 1995 he investigado, junto a Andreas Knitz, nuevas formas
de monumentos. Me refiero a aquellos conocidos internacionalmente
como “contramonumentos” 0 “monumentos negativos”.

Nuestro primer trabajo conjunto fue en ocasién del 50° aniver-
sario de la liberacién del campo de concentracién de Buchenwald.
Tuvo lugar en la Appellplatz con un obelisco improvisado, realiza-
do en madera. Ubicamos alli en el suelo, a la intemperie, una placa
de metal en la que grabamos un disefio del obelisco y un listado de
las nacionalidades de las victimas. La placa es calentada dia y no-
che, verano e invierno, a la temperatura corporal humana, es decir 37
grados Celsius. La energia para obtener esta temperatura en la zona
gélida de Buchenwald es donada por el Stadtwerke de Weimar. No
hay ningin pedestal, ni tampoco una escultura hecha de marmol o
bronce. Los visitantes se arrodillan en el suelo y sienten el calor del

Monumento calentado a la temperatura corporal humana (37 °C) en el Memorial de
Buchenwald, de Horst Hoheisel y Andreas Knitz, 1995 (Foto: A. Kumpf)

TRADUCCION: Juan Ramon Telleria
Sergio Siminovich

monumento con sus manos. Asf recuerdan el calor corporal de todas
las personas que alli estuvieron, de cada color de piel, de cada origen,
y no solo de las victimas, sino también de los victimarios.

Los victimarios operaban desde la sede central de la Gestapo de
Turingia en Weimar, en los antiguas caballerizas del Palacio de la villa,
a unos pocos kilémetros de distancia de Buchenwald. En el patio de
las caballerizas, la Gestapo habia construido una prisién y una barra-
ca administrativa. Hoy en dia, las caballerizas son la sede del Archivo
Estatal Central de Turingia. Entre 1997 y 2003, esta institucién cons-
truyd una sala subterrdnea de archivo en el patio interior, y los edi-
ficios de la Gestapo, que estaban bajo proteccién, catalogados como
lugares del recuerdo, tuvieron que desaparecer. Se llamé a un concur-
so para que los artistas propusieran cémo recordar el lugar, que era
también el punto de deportacién de los judios de Turingia. Nosotros

Memorial de Buchenwald. Barak Obama, Ellie Wiesel, Bertrand Herz y Angela
Merkel, 5 de junio de 2009 (Foto: Daniel Pilar)

171



172

TEMAS DE LA ACADEMIA

ganamos el concurso con el proyecto de triturar la circel y la barraca
en una performance publica, y, durante el periodo de construccién de
la sala subterrdanea de consultas, almacenar los edificios triturados de
la Gestapo en contenedores grises, como en enormes cajas de archivo
frente al Archivo Estatal Central en este espacio publico.

Una vez finalizada la sala subterrinea, los edificios triturados de
la Gestapo fueron vertidos de nuevo sobre sus planos de planta, a
modo de escultura conmemorativa transitable. Llamamos a la obra
“Historia Triturada” y de esta forma estd registrada en la zapata de
los planos de planta. A través de varios vidrios de seguridad se pueden
ver abajo los estantes rodantes del archivo. Alli se conservan el fichero
de Buchenwald, los archivos nazis, y documentos de la Bauhaus y de
la RDA antes, y de la RFA después de la reunificacién. Se invita a los
y las visitantes no solo a pararse sobre la“Historia Triturada” y mirar
los archivos en los estantes, sino también a bajar al lugar, a manipular
los documentos y trabajar en su propia memoria. Porque la memoria
es trabajo y el monumento surge en las mentes.

El Archivo Estatal Central también alberga los documentos re-
lativos a la fundacién del Estado de Turingia después de la Prime-
ra Guerra Mundial en 1920. La primera Constitucién de Turingia
fue redactada por Eduard Rosenthal (1853-1926), jurista, profesor
y dos veces rector de la Universidad de Jena. Después de su muerte,
su retrato fue colocado en la galeria del Rectorado de la Universidad.
Eduard Rosenthal gozaba de una alta reputacién publica mucho mis
alld de Jena, no solo como padre de la Constitucién, sino también como
diputado liberal en el primer Parlamento de Turingia en Weimar. Ade-
mdés era una persona de una gran cultura e involucrada con todas las
capas sociales. Fue cofundador de la Kunstverein (Ateneo Artistico),
la Volkshochschule (Universidad Popular) y la Sala de Lectura en Jena.
Junto a su esposa, Clara, reunié como generoso anfitrién a cientifi-
cos, artistas y escritores,

Eduard Rosenthal era un judio aleman. Y cuando los nazis llegaron
al poder, unos afios después de su muerte, retiraron su retrato de la
galeria de rectores y borraron todo lo que lo recordaba. De esta manera
fue olvidado completamente. En 2020, cien afios después de la entrada
en vigencia de la Constitucién de Turingia, el Estado quiso hacer una
celebracién y redescubrir al padre de la Constitucién. Se dieron con-
ferencias, se escribié una biografia, se hizo una pelicula documental y
se organizd un concurso de arte para un monumento descentralizado
a Eduard Rosenthal. El concurso se asocié con la concesién del premio

Antigua prisién de la Gestapo y barraca administrativa en el patio del Archivo
Estatal Central de Turingia en Weimar

de arte Botho Graef de la ciudad de Jena. Junto a Andreas Knitz, gané
el concurso con el proyecto Perspectivas, perforaciones exploratorias en
busca de un retrato perdido, ya que los nazis no solo habian quitado
el retrato de la coleccién del Rectorado de la Universidad, realizado
por el famoso pintor Raffael Schuster-Woldan, sino también el valioso
marco que el artista habia reclamado. La tela hasta hoy estd extraviada.
Asi que nos pusimos a buscarla. Jena es la ciudad de la éptica, y Eduard
Rosenthal habia escrito los estatutos de la mundialmente famosa com-
pania de dispositivos 6pticos Zeiss/Jena. ;Cédmo se buscan las cosas
perdidas? Pues con dispositivos 6pticos como telescopios, microsco-
pios, lupas, gafas y muchos otros inventos de este tipo.

Entonces, fuimos al Museo Optico, entre la Volkhaus (Casa del
Pueblo), la Universidad y la compania Zeiss, todos lugares de la ciu-
dad en los cuales Eduard Rosenthal habia trabajado, y quedamos fas-
cinados por los antiguos y bellos instrumentos dpticos artesanales
hechos en metal y madera.

Asimismo, nos impresionaron los cosmoramas. En ellos, a través
de una lente, uno ve diferentes salas, escenarios teatrales o paisa-
jes, que parecen tridimensionales gracias a una ingeniosa secuencia
de imdgenes. De esta manera encontramos en el Museo Optico la
idea para el monumento descentralizado de Eduard Rosenthal. Los
edificios protegidos, lugares de trabajo de Rosenthal, se convirtie-
ron en nuestros cosmoramas: el edificio principal de la Universidad
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Horst Hoheisel y Andreas Knitz trituraron los edificios en una accién artistica publica en 1997 para, después de la construccién de una sala subterrdnea de archivo en
2002, verterlos de nuevo sobre los planos de planta de la sala de archivo, a modo de escultura conmemorativa transitable

Friedrich Schiller, la Volkhaus con su antigua sala de lectura y el Ate-
neo Artistico, y la antigua villa de la familia Rosenthal. Elegimos estos
tres lugares para el monumento descentralizado de Jena. En Weimar
nuestro cosmorama fue la Fiirstenhaus (Palacio del Principado), sede
del primer parlamento de Turingia en 1920, donde Eduard Rosenthal
también sirvié como diputado liberal. Actualmente, esta casa sefiorial
es la Escuela Superior de Musica Franz Liszt. En Erfurt, el actual par-
lamento de Turingia también se transformé en un cosmorama con-

tempordneo. Perforamos un agujero de 20 centimetros de didmetro
en los muros de los cinco edificios protegidos, y en cada uno de ellos
colocamos un tubo de latén con unas lentes en cada extremo, similar
a un catalejo, tal como los artefactos que encontramos en el Museo
Opticojunto a los viejos cosmoramas.

A través de estas perforaciones exploratorias, la gente puede mi-
rar dentro de los edificios y ver la vida en ellos, y buscar el retrato
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perdido de Eduard Rosenthal. Pero también aparecen palabras en su
campo de visién, que no son ficiles de leer. Se deben enfocar los ojos
en diferentes distancias. Es que en las lentes a ambos lados de los ca-
talejos hay inscriptas citas de o sobre Eduard Rosenthal, que explican
especificamente sus trabajos en el respectivo edificio. Las inscripcio-
nes de cada monumento no solo nombran a la persona o el aconte-
cimiento al que estd dedicado, sino que también dan a conocer a los
donantes del monumento y su época. A menudo las inscripciones
son bastante discutidas debido a los diferentes intereses de quienes
erigen un monumento. Este fue también el caso de las inscripciones
en nuestras perforaciones exploratorias en busca del retrato desapa-
recido de Eduard Rosenthal. El equipo buscé en todo el proceso
del monumento, en los pocos documentos originales disponibles,
las citas adecuadas. Al mirar en las perforaciones en los diferentes
edificios, las citas debian mostrar las facetas de Eduard Rosenthal
como demécrata, amigo del pueblo, padre de la Constitucién y judio
alemin marginado, sin que tales palabras grandilocuentes quedaran
registradas como inscripciones en un busto de bronce.

Este es el ejemplo de la perforacién exploratoria en el Palacio del
Principado de Weimar, el primer parlamento de Turingia. Querfa-
mos inscribir estas dos citas de Eduard Rosenthal en el “catalejo”:

1.2lente: Me ha sido dada la inestimable oportunidad para que como
abogado estatal e historiador constitucional desempeiie un papel de lide-
razgo y actuacién en la construccion de un nuevo Estado.

2.2 lente: A pesar de los fuertes contrastes, habia tanta buena volun-
tad y tanta vision buena y prdctica en todas las partes que en poco tiempo
fue posible llegar a un entendimiento sobre la Constitucién. (Eduard
Rosenthal, autor de la Constitucidén de Turingia, diputado liberal de-
mocrata, 1919-1924)

Sin embargo, los comisarios del concurso insistieron en determinar
el contenido de la obra, mientras que nosotros debiamos ocuparnos
solo de la parte estética. Por lo tanto, en la perforacién exploratoria en
la Fiirstenhaus de Weimar hoy se lee:

1.2 lente: Eduard Rosenthal (1853-1926) Demécrata - Amigo del
ser humano - Padre de la Constitucién - Judio - Arrojado al olvido - Di-

putado liberal-demécrata en el Estado de Turingia 1919-1924.

2.2 lente: Uno de los parlamentarios mds respetados del pais.

Mientras que a nosotros los artistas nos parecia mds eficaz bus-
car el retrato perdido de Eduard Rosenthal en sus propias palabras
y pensamientos, quienes encargaron la accién prefirieron elegir las
grandilocuentes palabras conmemorativas: Uno de los parlamenta-
rios mds respetados del pais. Esto podria haber sido tallado en una
gran escultura de Eduard Rosenthal en mdrmol, en una plaza pabli-
ca, ante la cual muchas personas se reunirian, se darfan discursos y
se colocarian coronas florales para conmemorarlo. En lugar de eso,
nuestro monumento descentralizado consta solo de cinco agujeros
en edificios histéricos. Apenas se notan y la gente pasa junto a ellos
sin mirar adentro. De vez en cuando, quizds una persona mira y debe
esforzarse para leer el texto en los diferentes niveles. Las propias
palabras de Eduard Rosenthal nos parecen mds adecuadas que los
términos grandilocuentes que se le dedican hoy, luego de que en el
pasado se lo hubiera arrojado al olvido por ser un judio alemin. La
discusioén sobre las inscripciones es parte del memorial y, finalmente,
nos pusimos de acuerdo con quienes hicieron el encargo en relacién
con las que se harfan en las otras ubicaciones del monumento descen-
tralizado. En el actual Parlamento de Turingia en Erfurt escribimos
en la perforacion de la fachada esta cita de Eduard Rosenthal: “Tengo
la conviccién de que la construccién de un Estado solo puede tener
éxito a mediano plazo si la legislacién y la administracién se mantie-
nen lejos de cualquier extremo”.

Inmediatamente después de la colocacidn de este pensamiento de
Eduard Rosenthal en la fachada, el primer transetnte que lo leyé fue
un destacado dirigente parlamentario de la extrema derecha (AfD).
Después de cien afios es como si esta frase de Eduard Rosenthal hu-
biese sido escrita para los tiempos actuales. Porque en los parlamen-
tos alemanes estdn creciendo de nuevo los extremos politicos.

En mis de treinta afios de investigaciones acerca de los nue-
vos tipos de monumentos, concebi y realicé la mayor parte de ellas
junto a Andreas Knitz. Estos son conocidos como “monumentos
negativos” o “contramonumentos”. Sus formas difieren segtn la his-
toria, el lugar y la época. Como memorial del Holocausto en Berlin,
propuse triturar la Puerta de Brandeburgo y verterla como una es-
cultura conmemorativa transitable sobre el solar del monumento.
Reconstrui la fuente de Aschrott frente al ayuntamiento de Kassel,
que un empresario judio habia donado a la ciudad y que los nazis
destruyeron, y hundi la escultura de la fuente como forma negativa
transitable en la plaza del ayuntamiento hasta llegar a las capas de
agua subterrdnea.
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Horst Hoheisel instalando el monumento descentralizado a Eduard Rosenthal (Foto: Andreas Knitz, Horst Hoheisel, 2020)

Muchos afios después, la fuente de Aschrott se convirtié en parte
de Documenta 13 con el tema: Colapso y recuperacién. En Eberswalde
construi, junto con Andreas Knitz, un muro de hormigén en los ci-
mientos de la sinagoga destruida, que cierra herméticamente el lugar
y lo hace inaccesible. Solo la naturaleza puede penetrarlo. Mientras
tanto, alli crece un pequefo bosque rodeado por el muro conmemo-
rativo. Al monumento lo llamamos Crecer con la memoria.

Con dos autobuses de hormigén gris de 75 toneladas recordamos a
los enfermos psiquidtricos victimas de la llamada “eutanasia” de los na-
zis. Estos eran transportados a las cdmaras de gas en autobuses grises.
Uno de los autobuses bloquea la salida histérica de un hospital psi-
quidtrico. Con el segundo hemos recorrido en trece afios més de 8000

kilémetros a lo largo de més de 20 estaciones, por las rutas de los sitios
administrativos y de exterminio. Nuestros monumentos se mueven, se
calientan a la temperatura del cuerpo humano, crecen como un bosque,
se hunden en plazas o, como con el monumento descentrado a Eduard
Rosenthal, son solo agujeros perforados en cinco edificios histéricos.

Solamente una persona cada vez puede mirar en uno de los agu-
jeros de la memoria, a través de las palabras de Eduard Rosenthal,
hacia la vida de hoy, por ejemplo en la cafeteria de la Escuela Supe-
rior de Musica en Weimar o en la logia del Parlamento de Erfurt. El
monumento estd hecho para el individuo que “ve a través” de €1, no
para una multitud tipica frente a un obelisco en una plaza publica.
iEs un contramonumento de cinco agujeros!
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Perforacion exploratoria en el Parlamento estatal de Turingia (Foto: Andreas Knitz, Horst Hoheisel, 2020)

Hace muchos afios también propuse un contramonumento para
el Parque de la Memoria en Buenos Aires. El monumental conjunto
conmemorativo es parecido a una prisién con una verja alrededor ilu-
minada por focos. Sugeri colocar uno de los postes de iluminacién en
el agua del Rio de la Plata frente al Parque de la Memoria y proyectar
toda la luz hacia el rio como focos de busqueda puesto que el recuer-
do de los desaparecidos es el rio en el que los hicieron desaparecer.
Pero todos los recuerdos que sacamos del rio son restos y fragmentos
de material de aluvién. La memoria es la corriente misma. No se deja
detener. Todos somos parte de este fluir.

Mi proyecto para el Parque de la Memoria no llegé a realizarse.
Sin embargo, pude iniciar otro proceso de recuerdo de las victimas
de la dictadura militar como catalizador, como fuente de ideas, en
Buenos Aires en 2005:

“La quimica de la memoria” es un proceso de memoria abierta que
ha ido creciendo en Argentina a lo largo de los afios y en el cual atn
hoy se pueden sumar participantes. Les pedi a los argentinos que pu-
sieran a disposicién del proyecto objetos personales que les recorda-
ran la época de la dictadura, y que escribieran la historia de ese objeto
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Objetos de memoria de la dictadura militar en la Argentina, recogidos por mu-
chos argentinos y presentados en la Biblioteca Nacional de Buenos Aires en
2006 como en la tienda de un museo

Mastil de focos en el Rio de la Plata frente al Parque de la Memoria, disefio de “La quimica de la memoria”, proyecto iniciado en 2006 como un proceso abierto
Horst Hoheisel. El rio es el monumento de memoria
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Dibujo, sin titulo. Lapiz sobre papel, restos de fuego, Documenta 13

en una hoja de papel. Muy lentamente fue aumentando la cantidad
de objetos, y quienes los donaron se reunieron y contaron por qué los
habian elegido. Mientras que yo solo comencé el proyecto como ca-
talizador, la sociéloga Maria Antonia Sdnchez lo impulsé con suave
y constante energia. La artista argentina Marga Steinwasser se hizo
cargo de la parte artistica.

Hubo una primera muestra de “La quimica de la memoria” en la
Biblioteca Nacional en 2006. Luego se exhibié el 24 de marzo de
2007 en la apertura del Museo de la Memoria en Rosario. Después
siguieron mds sedes y en cada una el proyecto fue creciendo. Me
han dicho que el memorial de la ESMA continta con esta coleccién.
Yo ya no aparezco en ella. Eso me gusta. Cuando me preguntaron

Taller de Horst Hoheisel

en 2006 si queria contribuir con un objeto, doné una pequena caja
vacia. Habia escrito en ella: “Traigo esta caja vacia porque esta no es
mi historia”,

Mi historia es la gran caja alemana de la culpa e implicacién de
nuestros padres en el nacionalsocialismo. Esa caja la abrimos nosotros,
quienes fuimos nifios entonces, solo muchos afios después de la guerra.
Hoy en dia, la generacién de los nietos estd abriendo una nueva caja
grande, mucho més antigua: la caja del colonialismo y el racismo.

—Y yo voy a mi estudio cada dia, dibujo y me siento bien.

Kassel, noviembre de 2020

Horst HOHEISEL. Artista aleman nacido en Poznan, Polonia, en 1944. Paralelamente a graduarse en Ciencias Forestales y Ambientales (Forstwissenschaft und Ressour-

cenmanagement), asistio a clases como oyente en la Academia de Artes de Munich, y, mas tarde, en la de Kassel. Como cientifico asistente en el Instituto de Ingenieria

Forestal para el estudio de los tropicos, Universidad de Gottingen, promovié el anélisis ecolégico de una selva tropical en Venezuela. Vivié con una comunidad de indi-

genas amazonicos yanomami en Brasil, y viajé varias veces al Sahara. En los ultimos veinte afios, su trabajo se ha concentrado en la conmemoracién de las victimas del

nacionalsocialismo aleman. Junto con Andreas Knitz, elaboré y produjo nuevas formas de monumentos, los cuales son conocidos internationalmente como “monumentos

negativos” o “contramonumentos”. Ademés de los memoriales en forma de intervenciones al aire libre, sus trabajos forman parte del patrimonio de varios museos en
diferentes sitios del mundo, entre otros Museo de Arte Moderno (MoMA), Nueva York; Museo Judio, Nueva York; Yad Vashem, Jerusalem; Museo Judio, Berlin; Museo

Histérico de Alemania, Berlin; Gedenkstatte Deustscher Widerstand, Berlin; Staatliche Kunstsammlungen, Kassel. Los dibujos Signos de vida se exhiben por primera vez

en el Museo Lasar Segall, San Pablo. Ha participado de Documenta 13, 2012, y ha dictado cursos y realizado diferentes actividades en la Kunstakademie de Dusseldorf,

la Bauhaus-University de Weimar y la Universidad de Campinas. Vive y trabaja en Kassel y Berlin, Alemania. www.zermahlenegeschichte.de
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MARIELA YEREGUI

Cubos blancos

Esa eternidad hace que el espacio expositivo se asemeje al
limbo: se tiene que haber muerto para estar en él.

(O’Doherty, 2011, p. 14)

Hace poco més de cuatro décadas Brian O’Doherty, en su citado
texto Dentro del cubo blanco. La ideologia del espacio expositivo (2011),
analizaba las particularidades de este 4mbito neutral encarnado por
el concepto de “cubo blanco”: un espacio separado y aislado del con-
texto cultural, econémico y politico, que crecié y se expandié bajo
el signo de la modernidad (y atin hoy persevera y persiste con gran
éxito). El concepto de “cubo blanco” y el de modernidad son solida-
rios. El primero responde a la l6gica moderna en la medida en que
materializa la epifania de una estructura de control y de una ambi-
cién transcendental de borramiento de la vida y la afirmacién de la
autoconfinacidn y la autorreferencia a un cierto concepto esterilizado
de espacio. No hay un mis all4 de él. El “cubo blanco” es un espacio
recursivo dentro de los mdrgenes de si mismo. Es, por otra parte, un
componente nutricional bdsico para el universo mitico de la utopia
moderna. O, como sefiala el propio O’Doherty, “un creyente al que
le interesa mas el género humano que el individuo; es, de hecho, una
especie de socialista discretamente autoritario” (2011, p. 76).

Sus dindmicas y programas conceptuales implican lo siguiente:

a. Un divorcio entre el adentro y el afuera (o sea, una descontextuali-
zacién de lo que se muestra y de c6mo lo que se muestra se produce
en funcién de un horizonte de expectativas basado en la asepsia).

b. Una neutralidad aparente e ilusoria detrds de la cual “se subsu-
me el comercio y la estética, la ética y la conveniencia, al artista

y al publico” (2011, p. 74).

¢. Un espacio artificiosamente sacralizado e impolutamente aca-
bado en el que el objeto artistico se erige mds alla del tiempo y
del espacio; idea en la que subyace un afin de eternidad inma-
culada de las formas puras, un cierto platonismo no ingenuo.

d. Una eternidad visible sustentada por una encrucijada espacio-
temporal que engarza atemporalidad y la discursividad vacua
del no lugar.

Frente a ello, es preciso analizar y discurrir en torno a estra-
tegias que pongan en aprietos esta naturaleza falsamente inocua
y anodina del “cubo blanco”, y asi dar paso a experiencias que con-
trapongan nociones que desarmen y desmantelen las trampas de la
modernidad.

Esta breve aproximacién plantea un punto de contraste, un con-
trapunto conceptual, un plano de confrontacién para hacer visible la
problemitica que desarrollaré: la espacialidad urbana publica dentro
de un campo que me convoca, tanto desde la praxis como desde la
reflexidn, es decir, el campo de las experiencias que articulan lengua-
jes y estéticas tecnoldgicas. Muchos de los trabajos que gravitan en
el universo amplio de los lenguajes electrénicos —sea desde el lugar
que fuere— han manifestado, durante las tltimas décadas, incomo-
didades a la hora de encontrar sus espacios de pertenencia. También
es cierto que, en contraposicién, otros muchos se han adaptado con
fluidez, han logrado una asimilacién préspera y se han aclimatado
sosegadamente a las bondades de los “cubos blancos”.

Tal vez, sea pertinente pensar otras espacialidades para empezar
a encontrar respuestas y nuevas alternativas a la hora de encarar pro-
yectos que, muchas de las veces, van a contrapelo de ciertas nociones
que los espacios de exhibicién sustentan, tales como las de permanen-
cia, neutralidad y atemporalidad. Me centraré en tres experiencias
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artisticas (dos de ellas, realizadas en coautoria con Gabriela Golder,
y la restante, con Matlin Velasco) para pensar cémo embeber los pro-
yectos en el espacio publico.

Afueral

Pero en presencia de un lugar no puede haber sujeto sino aquel

sujeto corpéreo capaz de poseer hdbitos, emprender la accién

de habitar y experimentar la ideolocalidad del propio lugar.
(Casey, 2001, p. 416)*

Pensando cémo desplegar acciones que nos permitan accionar
sobre el territorio (¢territorio, espacio, lugar?), surgen varios interro-
gantes. Vale aqui una pequefia disgresion.

¢De qué hablamos cuando nos referimos al espacio, al territorio o
al lugar? Cuando decimos espacio, nos referimos a la condicién y a la
dimensién en donde se asienta la experiencia. El territorio, en cambio,
es el producto de esa experiencia, es el espacio encarnado, apropiado,
vivenciado. Es el espacio cruzado y moldeado por la historia, por la
cultura, por el arte. Es un constructo. Un lugar, por su parte, es un
territorio que puede ser nombrado (Buenos Aires, La Boca, Caseros).
El territorio entonces funciona casi como una interfaz que vincula al
espacio con el lugar. Un lugar puede ser tal porque antes es un terri-
torio y el territorio es tal porque es el producto de la experiencia en el
espacio. Es una conquista, una apropiacién de un espacio determinado.

La experiencia, o sea, el hacer propio en el espacio para que de-
venga un territorio, es posible si no habitamos fisicamente ese es-
pacio, si no lo transitamos? Esta es la pregunta disparadora en el
proyecto Bordes. Todas las utopias son deprimentes (2019), que realicé
en coautoria con Marlin Velasco. El proyecto propuso una dindmica
de trabajo basada en el concepto de deriva. Abordé problemiticas
especificas en un entorno propio y abierto desde el cual se implemen-
taron estrategias de experimentacién creativa situadas, inscriptas en
el 4mbito de las artes visuales, la accidn, la tecnologia y el territorio.
En este caso concreto, las activaciones, producto de acciones y reco-
lecciones especificas sobre el territorio, se realizaron en los bordes
del tramo oeste de la Avenida General Paz.

Una activacidén es una puesta en funcionamiento de algo. Pero
también es aumentar la energia o intensidad de ese algo. En este

proyecto, las activaciones generaron gestos que operan desde los re-
tazos de la construccién de cartografias y desde los vestigios obso-
letos que horadan el concepto de eficiencia. No fueron activaciones
tecnoldgicas solamente, sino también de sentidos, de sensorialidades,
de poéticas, de miradas criticas. En definitiva, la prictica de activar
cuestiond la omnipotencia de lo dado y, de esta forma, dio paso a
universos mis frigiles pero que son, finalmente, mds dinimicos en su
potencial hacedor y en su tenacidad para urdir expansiones.

En los bordes se suceden un sinntimero de espacios e intersticios
de desestructuracion de la 16gica urbana, por un lado, pero al mismo
tiempo se generan otras tramas, alejadas de la oficialidad urbanistica:
pasacalles, santuarios del Gauchito Gil, parrillas al paso, etc..

A partir del concepto de “espacios residuales” de Francesco Careri,
se generaron estrategias y dispositivos de accién y visibilizaciéon de
recorridos, alumbrando en cada uno de ellos estas zonas contenciosas.
El proyecto planteé (y plantea) acciones en el territorio (habitaciones
temporarias, didlogos, recolecciones) y una posterior articulacién de
todo ello en el marco de una instalacién polimorfa.

Francesco Careri dice que “el andar, el estar ahi, es un acto de-
mocrético de reapropiacién del espacio publico, en cierto modo
un acto revolucionario” (Careri, 2016, p. 89). Siguiendo a Careri,
este fue un proyecto de caminar, pensando que el caminar produce
activaciones vitales de apropiacidén y de resignificacién del paisaje.
Pero no de cualquier paisaje, sino de aquel que aparece en las cu-
netas al borde de la General Paz, en los lugares residuales del co-
nurbano, en los espacios de transicién entre la centralidad urbana
y sus periferias.

La ciudad moderna se configura como un espacio “otro’, que en-
trafia diversas y profundas transformaciones en los modos del “ser
social”. Haciendo propios los conceptos de Buck-Morss (2005), la
ciudad moderna se constituye asi en un mundo de ensuefo y catds-
trofe, que se balancea entre las utopias “urbanistas” y los “infiernos”
urbanos poblados por espacios segregacionistas (por ejemplo, las au-
topistas) y espacios en los que el conflicto emerge. Es en estas zonas
de disrupcién donde trabaja y toma cuerpo el proyecto.

Propusimos asi una dindmica de trabajo en la que los despla-
zamientos, a partir de impulsos que favorecieran la emergencia de
los intersticios, hicieran surgir una mirada critica en relacién con
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Si se falla y no se llega nunca, tampoco es seguro que no se hubiera visto el
camino (2010). Bastidor con 90 minidisplays de trayectos. Del proyecto Bordes.
Todas las utopias son deprimentes (2019)

las cartografias tradicionales, reforzada, a su vez, por dispositivos
tecnolégicos (y no tanto) de factura artesanal.

¢Cémo reinterpretar en los desplazamientos al territorio y con-
traponer asi nuevas cartografias a los mapas aéreos dominantes de
Google maps? :Cémo hacer interactuar esta visién cenital con una
visién embebida en el territorio para generar un contrapunto visual
sensible? ;Cudles son los elementos experienciales que permitirian
reformular las visiones normalizadas de los mapas?

Munidas de un carro, fabricado por nosotras e intervenido con
técnicas textiles, caminamos durante 90 dias, como minimo dos ho-
ras diarias, por la franja aledana a la mencionada avenida. Para nues-
tras caminatas, hemos desarrollado un software de visualizacién de
recorridos, a partir de la deteccién de trayectorias, via GPS. Se ela-
boraron dispositivos especificos portables, de bajo costo, embebidos
en la vestimenta disefiada y creada por nosotras, compuestos de un
minidisplay LCD de 1,7 pulgadas (5 cm aproximadamente), blanco y
negro, con el GPS incorporado. Sobre estos, se fueron dibujando en
tiempo real los trayectos. Durante el proyecto, se utilizé un display

Intervenciones en la arquitectura urbana con dispositivos electrénicos refuncio-
nalizados. Proyecto Bordes. Todas las utopias son deprimentes (2019)

por dia (90 displays en total) que grafica de manera muy sencilla,
con lineas netas, el recorrido de la jornada, haciendo dialogar la linea
del dibujo manual con la del digital. Estos 90 displays van montados
posteriormente, en el espacio expositivo, sobre una estructura textil,
y dan cuenta de manera progresiva, en formato audiovisual, de los
recorridos llevados a cabo.

Asimismo, durante el recorrido se produjeron reinterpretacio-
nes textiles de los trayectos: mapas bordados, otros en capas de te-
las transparentes —remedando las composiciones en capas de los
programas informaticos de disefio de imagen— y un gran recorrido
cartografico electrotextil. Todos estos materiales desafian a la univo-
cidad de la representacién cartogrifica candnica.

Se hicieron también recolecciones de objetos desechados, que
pasaron a componer una suerte de arqueologia de esta espacialidad
residual. Entre los objetos recolectados, hay chatarra electrénica que
se refuncionalizé y se restituyo al ecosistema urbano, a través de in-
crustaciones en los muros agrietados, permitiendo a sus habitantes
interacciones simples con ellos (encendido de diodos, motores, etc.).
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Cartografias textiles y electrotextiles. Proyecto Bordes. Todas las utopias son deprimentes (2019)

Estos desplazamientos plantean un territorio donde la conflicti-
vidad insinta mapas posibles de exclusién, de contienda, de expolia-
cién, pero también de creacién, de reinvencién, de construccién, de
reflexién y de distancia/acercamiento/inmersién/recorrido critico.
Porque el “territorio es sinénimo de apropiacién, de subjetivacién fi-
chada sobre si misma. Es un conjunto de representaciones las cuales
van a desembocar, pragmdticamente, en una serie de comportamien-
tos, inversiones, en tiempos y espacios sociales, culturales, estéticos,

cognitivos” (Guattari y Rolnik, 1996, p. 21).

En suma, Bordes. Todas las utopias son deprimentes genera hilvanes
sutiles, en forma de incrustaciones fugaces sobre un territorio resque-
brajado pero que, a la vez, es un territorio que resiste a los embates
de las utopias “modernizadoras”, de las tecnocracias hipnotizantes, a
partir de una contraurbanistica en los pliegues de la propia ciudad.

Afuera Il

Una irrupcién abre una brecha. El paisaje, de repente,
cambia, dejandolo a uno asombrado. Ahora, este es un lugar.

(de Certeau, 2000, p. 19)?

En el afio 2014 comenzamos a trabajar junto a Gabriela Golder
en el proyecto Escrituras, un trabajo que tomé la forma de una explo-
racién tedrica y de una experimentacidn creativa en torno al concepto
de territorio, con el objeto de generar una reflexién polimorfa: una
plataforma de colaboracién e intercambio, una muestra-ensayo, una
obra-ensayo, una produccidn teérica y académica.

A partir de una convocatoria a proyectos —“Buenos Aires sitio-
p proy
especifico’—, que proponia la intervencién de cinco lugares de la



ESCRIBIR EN EL ESPACIO / ESCRIBIR EL ESPACIO

ciudad, decidimos realizar una propuesta para el espacio del barrio
de La Boca, que fuera finalmente seleccionada para su desarrollo y
materializacién.

La Boca es un territorio que, a través de su historia, ha estado
en permanente tensién. Hoy, es un barrio en el que la conflictividad
persiste por la diversidad de los grupos sociales que habitan ahi. Muy
ecléctica y heterodoxa, es una zona que esta transformdndose y, como
en todo proceso de gentrificacidn, se produce una violencia implicita
y explicita.

En el sector predeterminado que ibamos a intervenir —cinco cua-
dras de la avenida Pérez Galdés— se produce, asimismo, una suerte
de quiebre. Se trata de una arteria central que divide lo que algunos
vecinos quieren separar: “De este lado somos una cosa, del otro son
otra cosa”. Esa avenida es una grieta gigante, como un canal que diso-
cia lo que cada uno de sus habitantes piensa sobre el propio territorio
y sobre el otro. Entonces, el desafio no era poco: se trataba de generar
una dindmica grupal y comunitaria en este espacio en friccién.

En esta exploracién era evidente que habia que desocultar, inter-
pelar y dar visibilidad a diferentes dimensiones de la memoria (me-
moria del lugar, memoria colectiva, memoria territorial). Como fue
formulado por Jan Assmann (1995), existen puntos fijos cuyo recuer-
do es preservado a través de diferentes formas culturales: imdgenes,
relatos épicos, ritos, textos, etc. Son “islas de tiempo” que hacen posi-
ble la objetivacién de la cultura (1995, pp. 125-133). Existen hechos
concretos y reales, que se deconstruyen en diferentes visualidades
y sonoridades en nuestros recuerdos. Estos retazos se enlazan con
discursividades —histéricas, sociales y culturales— que insertan al
evento real en una cadena mds vasta. Es el fragmento, en definitiva, el
que moldea la memoria colectiva.

En nuestro proyecto, se trataba de pensar entonces un tipo de
trabajo que experimentara con la memoria de una manera no estan-
ca, partiendo de la base de que la articulacién de los actos del recor-
dar es un proceso progresivo y dindmico que evita toda fosilizacién
en relacién con lo que debe recordarse. Lo que debe ser recordado
no tiene que ser recordado tan solo porque necesite ser rescatado del
olvido. Es mis que eso.

En este sentido, los “puntos fijos” de los que habla Assmann
colapsan la monumentalidad del acto recordatorio, el espacio del

memento, y proyectan un espacio “por hacer”, un espacio de recons-
truccién y construccién a partir de “poner el cuerpo”. De eso se tra-
taba Escrituras.

Fuera de toda nocién de remembranza, era cuestién de articular ac-
ciones concretas para visibilizar lo invisibilizado. En efecto, tenia que
ver con una memoria que envia al futuro y que sefiala que alli donde
hay espacio para la memoria lo hay también para la conciencia activa.

Descubrir las capas menos visibles en el 4mbito urbano implicé
activar derivas de desocultamiento. En una primera instancia, realiza-
mos diferentes encuentros con los vecinos, haciendo una convocatoria
amplia en el barrio y a través de las redes sociales. La visibilizacion del
espacio barrial se basé en cuatro ejes de naturaleza diversa, que cris-
talizaban en cada uno de estos encuentros de creacién y reflexién co-
lectiva y colaborativa: sonoridad, escritura, corporalidad y visualidad.

Los paisajes sonoros activaron la agudizacién de la escucha para
fijar los sonidos usualmente inaudibles. El trabajo sobre la palabra
partié de una reflexién sobre lo obvio como el resultado de un auto-
matismo de la mirada y de la lengua, como un vacio en la representa-
cién, como aquello que suponemos sabido y, por lo tanto, innecesario
nombrar. La inscripcidn del cuerpo en el entorno, por su parte, fue
explorada a partir de una serie de practicas corporales para reconocer
nuevos trayectos y disefios espaciales. En relacién con la visualidad,
propusimos una serie de experiencias tendientes a sefializar los luga-
res ocultos. Pozos, grietas, huecos en una cuadra especifica del barrio
nos sugirieron nuevos trayectos y disefios espaciales.

Rompiendo las convenciones de recorridos predeterminados, defi-
nimos otras conexiones entre los espacios para crear un nuevo territorio
visual y textual. En cada uno de los encuentros se produjo un espacio re-
flexivo en el cual surgieron textualidades en relacidn con el espacio. Las
nuevas cartografias que fueron emergiendo cristalizaron en una discur-
sividad producida colectivamente. Estos materiales textuales, generados
durante las experiencias de deriva, fueron objeto de debate, los que, a su
vez, desencadenaron nuevas discursividades como resultado del mapeo
colectivo durante los encuentros posteriores a los talleres.

Se seleccionaron grupalmente las frases que enhebraban otras
formas de concebir el territorio y las relaciones que en él se entre-
tejen. Ellas fueron: “Volvernos invisibles”; “Se corrié el sol y cambié
el limite”; “Es imposible el silencio”; “El viento arrasa y se va”; “El
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Escrituras (2016). Proyecto colaborativo e intervenciéon urbana con carteles de neén (Foto: Alejandro Lipszyc)

terreno se vuelve a mover” y “Eternos por hora, por dia, por mes”.
Estas, una vez transpuestas a carteles de neén, conforman una narra-
tiva visual, espacial, urbana, luminica y aérea, componiendo un relato
poético de naturaleza colectiva.

Asi, la carteleria urbana, embebida en la arquitectura fabril y
de las viviendas, construye una escritura espacial a partir de las
practicas narrativas de la comunidad. El objetivo fue trascender la
cartografia candnica, es decir, las formas normalizadas de represen-
tacién territorial, y hacer que el territorio sea el verdadero marco
de posibles didlogos, abriendo un horizonte en el que el accionar

y la construccién colectiva plantearan nuevas zonas de debate en
relacién con el territorio.

La idea era también trascender las pricticas mas usuales de locati-
vidad (es decir, aquellas estrategias artisticas que se valen de dispositi-
vos locativos: GPS, celulares, etc.), en las que la mediacién tecnoldgica
reafirma territorialidades fuertemente naturalizadas, que provocan,
en definitiva, la desterritorializacidn del propio territorio. ;Cémo des-
cubrir capas de historia, de signiﬁcaciones colectivas, de imaginarios
compartidos en el terreno urbano, mis alld de las mediaciones? Esta
pregunta articuld este proyecto de intervencién y de instalacidn sitio
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Escrituras (2016). Proyecto colaborativo e intervencién urbana con carteles de neén (Foto: Alvaro Katz)

especifica. A partir de las cuestiones planteadas se buscé generar una
produccidn tanto colectiva como colaborativa, un abordaje transdisci-
plinario e intermedial y un proyecto de investigacién.

La intermedialidad en el proyecto Escrituras opera en tres nive-
les: (a) transposicién de medios, al migrar lo textual a un formato
luminico-visual; (b) la referencialidad a otros medios, al reenviar es-
tética y formalmente a un tipo de carteleria urbana hoy en desuso;
(c) la combinacién de medios, al integrar los lenguajes de la palabra,
de la accién, de la intervencién urbana y de la objetualidad luminica.
En este contexto de miultiples confluencias, didlogos e intersecciones

de lenguajes y medios, el territorio, como facilitador de encrucijadas,
incité a explorar cuestiones relativas a la identidad, la memoria, el
tiempo, la contemplacidn, la mirada, la percepcién. Para nosotras, en
las comisuras, los plegamientos y las nervaduras del territorio sedi-
mentan zonas de conflicto y tensién. Estas sedimentaciones hacen
vislumbrar un compendio posible —caético, informe y ecléctico—
de emergencias territoriales que desafian todo atisbo de univocidad.
He aqui la cuestién.

Espacios colectivos y piblicos en accidn, escenarios sociales que
se edifican en capas sucesivas, contiguas, simultdneas y contradictorias.
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Escrituras (2016). Proyecto colaborativo e intervencién urbana con carteles de
neon (Foto: Alejandro Lipszyc)

Pero, sobre todo, intersecciones como instancias detonadoras y re-
ceptoras de retdricas urbanas y de relaciones dindmicas. En esas zo-
nas de interconexidn arbitraria, el espacio deviene espacio de accidn,
investigacion y reflexion: un territorio de memoria colectiva.

Cuando se empieza a recorrer el tetritorio, finalmente no es lo armoé-
nico lo que emerge, y la accién de indagar en estos lugares conflictivos

potencia la experiencia de desautomatizar la mirada. De lo contrario,
serfa una experiencia tautoldgica: lo que veo todos los dias con mi
mirada automatizada es lo que es. Ahora, cuando propongo desauto-
matizarla, a partir de determinadas estrategias, lo que va a emerger
es, justamente, lo que no veo todos los dias en el paisaje normalizado,
sino el paisaje desnormalizado o anormalizado: o que surge a partir
de la experiencia.

En esta encrucijada, el cuerpo plantea un rol preeminente. Citan-
do a Elizabeth Grosz, partimos de la base de que

(...) el arte no es solo el movimiento de territorializacién, el movi-
miento de unir el cuerpo al caos del propio universo de acuerdo a las
necesidades e intereses del cuerpo; es también el movimiento opuesto,
aquel de la desterritorializacién, del acto de cortar los territorios, de
romper con los sistemas de confinamiento y rendimiento, para atravesar
el territorio a fin de retocar el caos, para dar lugar a lo anémalo, asis-
temdtico, algo del caos exterior para reafirmarse y restablecerse en y a
través del cuerpo, por medio de trabajos y eventos que impacten en el

cuerpo (Grosz, 2008, p. 18).?

Asi, el territorio es un vector dindmico, una superficie de cédigo
abierto, en el que la dindmica de desterritorializacién y reterritoria-
lizacién pone en escena movimientos diversos. Y este es el punto de
partida del proyecto Escrituras: operar sobre un territorio con dis-
rupciones, fisuras, hendiduras y huellas, en cuanto memoria para una
produccién colectiva que genere nuevos resquicios territoriales.

En esta accién de territorializacién grupal, la materia luminica
ocupd el rol central: generar una capa de flujos narrativos cuyo sujeto
de la enunciacién es la propia comunidad. En el campo del arte elec-
trénico, y en un niimero considerable de obras locativas, la relacién
con el Otro queda muchas veces reducida a juegos de interacciones
con dispositivos e interfaces fisicas diversas. En el caso de Escrituras,
el procedimiento cartografico prescindié de todo tipo de mediacién
técnica. Lo que el proyecto plantea es superar la encrucijada de los
tecnodiscursos para pensar en flujos de interacciones en un dmbito
urbano. Durante las experiencias en el entorno barrial, los procedi-
mientos cartogrificos recuperaron las herramientas analdgicas de
sefializacién, marcacidn, relevamiento, dibujo, trazado, enfatizando
asi el contacto directo con el territorio y la aprehensién subjetiva
e intersubjetiva. Se traté de que lo representado (las operaciones
cartogréficas) reenlacen con lo real a partir de la inscripcién de las
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textualidades sociales en el propio espacio fisico: textos escalables a
espacios urbanos que reinscriben al sujeto en su entorno. La persis-
tencia del proyecto en el espacio —su inscripcién fisica en cuanto
hendidura final y memoria de la accién— planteé la necesidad de ge-
nerar una marca permanente, una interfaz comunicativa entre grupo-
experiencia-territorio.

Afuera ITI

A las Escrituras, le siguieron las Re escrituras (también en coau-
torfa con Gabriela Golder). ;:Cémo recuperar la palabra del Otro y
reinscribirla en el espacio? Finalmente, lo que venimos haciendo con
Gabriela Golder es trabajar en torno a la palabra y el territorio. Esta-
mos territorializando la palabra: la palabra escrita y la palabra tejida
en el espacio publico.

Y asi surgi6 la idea de tejer nuevas palabras, nuevas capas de pala-
bras sobre palabras que ya existieron. Y asi, la palabra se transforma
en una suerte de objet trouvé. Y esta palabra encontrada, que pertene-
ce a otros, si se la emplaza en el espacio publico, se resignifica.

“La eleccién es ida y vuelta’, una frase del francés Marcel Duchamp,
forma parte de la intervencién permanente en la casa en Buenos Aires
donde se hospedé el artista. Colocado en el dintel de acceso al bar
que funciona en la planta baja del que fue su domicilio transitorio, el
cartel opera como un texto—emplazamiento: un texto con memoria,
un texto dicho por alguien en un espacio determinado.

Esta obra fue parte del homenaje a Marcel Duchamp, en el marco
de BIENALSUR. Un afio mis tarde, se sumé al entorno urbano una
nueva frase del artista francés —“no se puede oir oir”—, ubicada en
la fachada enfrente de su casa. Para Duchamp, se puede ver ver pero
el acto de escucha es inaprehensible. Hay una idea de desmateria-
lizacién sonora que, finalmente, encarna en una pura visualidad: la
palabra expandida y fulgente del cartel. Nos encontramos asi frente
a la cristalizacién visual de la imposibilidad de oir el propio acto de
escucha. Pero también la palabra se emplaza.

Recordemos que para Rosalind Krauss (2002) las construccio-
nes-emplazamiento son configuraciones que modifican tanto el
paisaje como a la arquitectura, es decir, son sustancialmente dife-
rentes de la escultura. Los emplazamientos-senalizados, en cambio,

La eleccion es ida y vuelta (2017). Intervencién con cartel luminoso en la casa
donde vivio Duchamp en Buenos Aires. Del proyecto Re escrituras

tensionan entre el no paisaje y el paisaje en que se interviene. Estas
obras “dibujan” nuevos no paisajes en estos paisajes.

En ese sentido y tomando los conceptos de Krauss, Escrituras y Re
escrituras trabajan sobre dos registros diferentes. En el primer proyec-
to, hay una propuesta de cartografia alternativa: sefialar un territorio
a través de la palabra, creando asi un nuevo territorio. Opera sobre el
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Debo entrar, la niebla esta subiendo (2020). Intervencién con cartel luminoso que forma parte del proyecto Re escrituras

presente y, eventualmente, sobre el futuro. Podriamos decir entonces
que la obra es mds cercana a la categoria de emplazamiento-senalizado.

Re escrituras, en cambio, invoca al pasado desde el presente. La
palabra se implanta en las arquitecturas urbanas y las altera, crea
nuevos universos de sentido.

En 2020, fuimos invitadas junto a Gabriela Golder a realizar una
obra sitio especifico (una nueva construccién-emplazamiento) en el

marco de la muestra “Crear Mundos”, en Fundacién Proa. La obra es
parte de nuestro proyecto Re escrituras —que sigue en proceso—. Pro-
pusimos instalar un nuevo cartel de neén en la fachada del edificio de
Proa2l, con una frase de la poeta Emily Dickinson. Entre las tltimas
notas que dejé Emily Dickinson antes de morir, se encuentra la frase:
“Debo entrar, la niebla est4 subiendo’, que reescribimos en el cartel. La
obra pone en didlogo un adentro y un afuera. Una presencia —ame-
naza, tal vez— que nos impulsa a cobijarnos. Sube la niebla, dejamos
de ver, nuestro alrededor se vuelve apenas perceptible. Sefialamos este
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limite sutil, poroso y movedizo entre el dmbito personal y el publico,
entre los espacios intimos y los exteriores en donde, a veces, la niebla
nos dice que es necesario guarecernos. Esta frontera es el propio muro,
una arquitectura que pone en escena una linea divisoria material, pero
también una linea que fractura universos de sentido.

Escrituras finales

Estos tres trabajos abordados generan dindmicas de diilogo, in-
terpelacidn y activacién en territorios diversos a partir de la accién
en los espacios residuales (Bordes. Todas las utopias son deprimentes),
a partir de dindmicas colaborativas para generar nuevos agenciamien-
tos y sefialamientos (Escrituras) o a partir de una reapropiacién de
la palabra para construir emplazamientos urbanos (Re escrituras). En
todos ellos hay una idea de trabajo en capas, de palimpsesto, de tejido
espacial' Una cierta onda expansiva que teje, que cose o que escribe
nuevos territorios sobre los territorios candénicos. Pero, sobre todo, los
proyectos buscan colarse en los pliegues del espacio urbano, permi-
tiéndonos enhebrar textualidades emergentes, cartografias invisibles,
posibilitindonos dar visibiidad a lo no visible, precisamente, a través
de escribir con luces de carteles, con luces de dibujos en pantallas.
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Tema, materia, sistema.
Entrevista a Alberto Baston Diaz

ALBERTO BELLUCCI

Esta entrevista a Alberto Baston Diaz por Alberto Bellucci se realizé a lo
largo de varias sesiones de didlogo virtual, entre mediados de noviembre

y principios de diciembre de 2020.

AB Has dicho alguna vez que tu obra representa“lo que te pasa a vos’,
y que esa es tu carga conceptual como artista. ¢Podrias aclararnos de
qué medios te valés para transmitirlo?

ABD Como le pasa a todo artista que vive en este complicado mundo
contemporéneo, la obra surge y reaparece una y otra vez como relato
profundo del autor; alli convergen la propia historia, las tradiciones,
los temas recurrentes, los procesos instrumentales y los pliegues mas
intimos de su manera de sentir la realidad y comunicarla; esos son
sus temas. Estd claro que no es ficil desentraar, organizar —y mu-
cho menos comunicar— el rico y heterogéneo entretejido de elemen-
tos que el artista pone en marcha al generar su obra; si fuera ficil ha-
cetlo, seguramente la obra dejaria de tener sentido o, mis bien, seria
como un objeto huérfano, producto sin productor y sin referencias al
verdadero autor.

AB Es curioso que afirmes eso, dada la presencia bisicamente geomé-
trica de tus obras, alejadas de discursos argumentales especificos...

ABD Lo que pasa es que, aunque a veces no lo parezca por la natu-
raleza claramente geométrica de las formas que me inspiran, sé que
esas formas estdn penetradas de los ingredientes que habitan en mi
mismo. Si no siempre logro que quede claro el relato que me propon-
go transmitir, quiz4 sea porque la obra exige esencialmente fidelidad
a su propio relato, el que la obra también va dictando al autor.

Pero mis all4 de lo que resulta imposible e innecesario comunicar,
creo que al final el circuito se completa: la obra reconoce al autor y
el autor se reconoce en la obra; sin querer nace un sistema creativo
que me acompafia y que ha demostrado ser vilido. Al menos esto

Bastén Diaz, con un médulo de su Pila de suefios
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pasa conmigo y se verifica en cada nueva escultura que sale de mi y
se hace materia, una materia con espiritu donde anidan mis suefios
y mis delirios.

AB Lo que decis es muy interesante porque presenta la permanente
relacidn esencial entre arte y artista, pero ;cémo ves en tu caso esa
relacién aparentemente conflictiva entre abstraccién y expresividad
personal y cémo es posible —si necesario— transmitirlo?

ABD Ante todo quiero aclarar que mi formacidn técnica ha sido muy
fuerte y severa; esto ha sido y sigue siendo un factor determinante

Delta 9, instalacion

en la concepcién y la materializacién de mis piezas y es un proceso
que resulta ficil de explicar en lo técnico, pero no en el contenido
emocional que da vida a las obras como si fueran prolongaciones de
la vida mia.

Como anotd José Emilio Buructa hace unos afos: “la técnica no
solo circunda al hombre contemporaneo; entra en su sangre”. Y yo soy
contemporineo.

AB Buena aclaracién de un artista vital como vos, pero ¢a través de
qué elementos —explicitos o implicitos— podés hacer presente esa
“vida otra’, qué reacciones asociativas, intelectuales o emocionales
imaginds inducir en el receptor, sea el contemplador avisado o un
transetnte casual?

ABD Sé que mis piezas tienen su propio relato, y aunque a primera
vista —como ya dije— puedan aparecer como formas geométricas y
estdticas, su presencia exterior es dramitica y su aliento interior es
dindmico.

En la dimensién de mis obras monumentales pienso que es ficil
percibir el sentido de “vértigo” que las ronda y que es algo asi como mi
marca personal, como una “pasada a punto” de mi mismo a la materia
y el espacio.

Ademas del impacto inmediato del tamafio y los volimenes yux-
tapuestos, en las esculturas al aire libre existe la incidencia de la luz
y la sombra que los convierten en personajes dramiticos e incluso
dindmicos, desafiantes de su propia inmovilidad. Incluso el hecho de
tener elementos como son las bisagras adiciona al discurso meramen-
te geométrico la sugestién de lo moévil, la fantasia del movimiento.

Y, aunque no quiero darles mayor importancia a los titulos de las
obras, existen también en ellos ciertas claves que pueden acercar los
significantes a los significados.

AB ¢Podrias aclararnos algo de esas claves?
ABD Pienso que las obras tienen que tener un disparador migico en
la fantasia del espectador y el titulo puede ser uno de ellos, aunque

no sea el mis importante. Me gusta dejarlo asi.

AB Volviendo a las consideraciones técnicas, scuiles son tus medios
favoritos de trabajo como escultor?

ABD Tengo una formacidn técnica muy vasta y puedo decir que va
desde la plastilina en forma profesional hasta el marmol de Carrara,
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Culiacan, Serie de la Ribera, Coleccién Museo Killka, Mendoza, 2004
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el granito, el bronce a la cera perdida y a la tierra, la madera —me
gusta mucho el modelismo naval— y los metales, sea cobre, latén,
zinc, aceros o hierros laminados y fundidos. Es sobre la base de ellos
que estructuro el discurso.

La eleccién del material para la confeccién de mi obra es similar a
la eleccién del escritor que decide un léxico y una sintaxis especiales
para construir cada uno de sus relatos. Me sirvo del lugar que cada

Delta 9, Serie de la Ribera, 11 x 2,50 x 2,50 m, 1995 (Coleccién privada)

elemento que decido utilizar ocupa en el pensamiento colectivo, bus-
cando puntualizar el desarrollo conceptual de cada obra

Ya hace varios afios que trabajo en acero Cor-ten dado que el dis-
curso de las piezas giraba con los hierros que se encuentran sumergi-
dos en el rio, utilizando la oxidacién de su superficie como atmésfera
escénica capaz de puntualizar un elemento de la memoria.

Para producir el tipo obra que realizo, hace quince afios me valgo
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de programas tridimensionales de disefio y sistema de produccién de
modelos 3D, donde ademds desarrollo la ingenieria de mis piezas.
Pero insisto: no sobredimensiono el rol de la técnica en el resultado
creativo, ya que la considero un medio al servicio de un objeto —y
un objetivo— claramente estético. La sobrevaloracién de lo técnico
suele encorsetar la libertad creativa, peligro que trato de eludir en la
constante buisqueda de variaciones dentro de los temas que siempre
me han interesado.

AB Es sabido que alternis tu actividad habitual en el taller portefio
con periodos en tu casa de la costa, cerca de la playa y en medio de
los bosques. ¢En qué medida esos entornos tan diferentes condicio-
nan, limitan, enriquecen o modifican tu 4nimo y tus posibilidades
creativas?

ABD Mi taller es el que tengo en La Paternal; alli es donde me refu-
gio, pienso, boceto y trabajo; el otro es un refugio para descansar y
disfrutar de la naturaleza; claro que si se produce algin encargo o se
me ocurre alguna idea nueva, es alli donde la elaboro y trato de vi-
sualizarla en croquis rdpidos. De todas maneras ese es mi lugar para
“bricolar”, o sea, para seguir el ritmo de un juego libre (a veces no
tanto) que une los requerimientos domésticos con trabajos caseros
y quehaceres artesanales que muchas veces aportan motivaciones de
creatividad inesperada para otros momentos.

AB Este didlogo se concreta cuando han transcurrido nueve meses
de aislamiento sanitario, un periodo anilogo al de la gestacién, el
embarazo y el parto. Quizés el uso del barbijo no haya sido nove-
dad para vos, que has trabajado tanto tiempo con tapabocas entre el
polvo y las esquirlas, destino del escultor que describia Leonardo,
pero scdmo has atravesado el confinamiento en relacién con las li-
mitaciones ciertas y los estimulos posibles de la situacién? Conta-
nos si has explorado nuevas ideas proyectuales, técnicas, temdaticas
o estilisticas.

ABD El aislamiento produjo varias modificaciones en mi rutina, por
ejemplo la de darles curso a algunos delirios de la juventud que pasé
en Francia durante los setenta y retomar las investigaciones cinéticas
que siempre me interesaron. Por eso, hice traer a casa una de mis im-
presoras 3D y me la paso imprimiendo bocetos de futuros proyectos.

AB Buena parte de tu obra es de dimensiones considerables y ha
sido destinada a espacios urbanos de distintas caracteristicas. ;En

ENTREVISTA A ALBERTO BASTON DIAZ

qué medida esos entornos han intervenido en la gestacién temdtica,

formal o material de la obra? ;La obra suele ser preexistente o es
¢ P

pensada y realizada en relacién con su implantacién?

ABD En general, mis obras son elegidas por urbanistas o paisajis-
tas para instalarlas en emplazamientos predeterminados, aunque
también he tenido propuestas concretas, como la obra instalada en

Encuentros, 3 x 1,30 x 1,30 m, antes de su instalacion en Boca Ratoén,
Miami, 2007

195



196

TEMAS DE LA ACADEMIA

Baston Diaz, en el taller

Pinamar que tiene caracteristicas especiales y que, claramente, fue
concebida en relacién con su implantacién definitiva.

En caso contrario, recuerdo que en 1995 participé en un concurso
pedido por César Pelli —que en ese momento estaba construyendo
su primer edificio en Buenos Aires para el Banco Republica— y que
fue organizado por el Museo Nacional de Bellas Artes, cuyo director
era entonces Jorge Glusberg. Gané el primer premio e hice la obra,
pero por decisién del duefio del banco nunca se instald en el lugar

para el que habia sido creada. Aclaro que esa obra se encuentra ins-
talada actualmente en una coleccién privada, que se comporta muy
bien y me enorgullece.

AB Has experimentado los viajes y colocacién de muchas de tus
obras en espacios abiertos. ;Qué consideraciones podés hacernos al
respecto y qué experiencias tenés en relacién con deterioros, robos o
mutilaciones que pudieran haber sufrido y las razones eventuales que
los provocaron?

ABD Para materializar una obra destinada al espacio publico me
manejo de acuerdo con las normas vigentes en Alemania para estos
casos. Entre los requisitos exigidos figuran la probada sencillez en
las operaciones de traslado, reparacién, mantenimiento y eventual
reubicacion, las garantias de duracién y estabilidad del material a la
intemperie, la prohibicién de incluir radios inferiores a 4 milimetros
y muchas otras disposiciones reglamentarias.

Respecto de su comportamiento en el tiempo y el espacio, pue-
do decirte que tengo mas de treinta obras instaladas en parques y
lugares de trinsito peatonal y felizmente nunca han sufrido danos
importantes mds alld de la accién de algtin grafitero travieso.

AB Pertenecés a un grupo de escultores cercanos a la abstraccién y
con gran parte de sus producciones destinadas e instaladas en espa-
cios publicos naturales o urbanos. ;Con quién compartis afinidades
conceptuales o técnicas y a quiénes te sentis mds cercano y por qué?

aBD Es dificil determinar la existencia de afinidades conceptuales
—vya dije que los temas y relatos son intrinsecamente personales—,
pero si recordar a los escultores que me conmovieron en distintos
momentos de mi juventud, tanto en los que sobresalieron por sus
grandes obras en espacios publicos como los que desarrollaron mag-
nificas obras de cimara (y los que se dedicaron a ambos géneros,
como sucedié con la mayoria). Entre los artistas extranjeros que
mdis me motivaron menciono a Henry Moore, Jean Arp, Max Bill
y Eduardo Chillida, a los que hoy agrego a Anish Kapoor con sus
obras maravillosas. Entre los colegas argentinos destaco mi preferen-
cia por el periodo siniestro de mi amigo Libero Badii y, en general,
por las obras de Juan Catrlos Distéfano, Norberto Gémez y Alberto
Heredia, todos ellos maestros de figuraciones expresionistas, bien
alejadas de mi propio repertorio icénico y técnico aunque —o quizi
por eso mismo— tan cercanos a los asombros reveladores que suelo
experimentar con los suyos.
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La permanencia de un suefo, 6 x 6 x 8,50 m, Pinamar, 2012
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Montaje de Serie de la Ribera n.° 28, 6 x 1,60 x 1,60 m, UNSAM, 2015

Muchos colegas de mi generacién —sin duda, muchos mas que
los de la generacién inmediatamente anterior a la nuestra— se han
dedicado a crear esculturas destinadas a espacios publicos. Sucedia
que la escultura urbana en general estaba limitada a la estatuaria
figurativa y los costos eran enormes porque las obras se hacfan fun-
didas a la cera perdida o en mirmol de Carrara, con el agravante de
que siempre respondian a encargos de los gobiernos de turno, con
contratos que generalmente no se cumplian. Para muestra de eso,
tenemos el caso de Alfredo Bigatti, que, por falta de pago del Estado
al fundidor —me refiero al Monumento a la Bandera, de Rosario—,

se hizo cargo de pagar la deuda €l mismo, problema que lo abrumé
y acelerd su muerte.

AB Si bien por tu formacién y tu rumbo creativo nunca te interesé
encarar un monumento figurativo, entiendo que te iniciaste inicial-
mente en la actividad figurativa...

ABD Mi formacién técnica en la escultura fue inicialmente figura-
tiva; mds atin, me formé al principio como orfebre, oficio en que la
figuracién y el ornato tienen un papel muy importante. Afios des-
pués me dediqué a la realizacién de cufios para medallas de todo
tipo, religiosas, deportivas y conmemorativas en general, por lo que
el modelado figurativo fue para mi un quehacer cotidiano. Pero a
los 18 afios, cuando ingresé a la Escuela Nacional de Bellas Artes
“Manuel Belgrano’, se me revel6 la naturaleza de la escultura como
expresion artistica.

En ese momento yo ya tenia un taller donde realizaba cufios de
medallas que me provefan un ingreso econémico apreciable que me
permitié dedicarme con tranquilidad y experiencia a preparar mi
obra futura. Pero mi camino me fue apartando ripidamente de la
figuracién, para intentar rumbos cada vez mds cercanos a la abstrac-
cidén que auin sigo transitando.

AB ¢Que recomendaciones le darias a un joven al que le interese la
estatuaria y qué recomendarias a un escultor novel que debiera en-
carar ese tema?

ABD Mi primer consejo para un estudiante que pretenda trabajar en
estatuaria figurativa es que se forme en el estudio del arte cldsico
y sus formas de representacién, pero sobre todo que visite talleres
donde se realiza ese tipo de esculturas, como plantas metaldrgicas
que producen obras de gran porte, gabinetes de fundicién a la cera
perdida, marmolerias donde existan técnicos de pasado a punto, etc.
Sin adquirir el necesario bagaje técnico, no es posible lograr una bue-
na escultura figurativa, mucho menos un monumento de calidad.

AB Recuerdo que en épocas de tu aprendizaje con Juan Bautista Leone
colaboraste en la realizacién del monumento a Espora, que estd en la
entrada del actual Museo, en Parque Patricios. ;Qué recuerdos tenés
de esa experiencia lejana?

ABD El maestro Leone fue mi primer profesor de Escultura en la
Escuela Nacional de Bellas Artes “Manuel Belgrano’, alld por 1965.
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Serie de la Ribera
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El primer dia de clase nos propuso modelar en arcilla una hoja de
drbol; rdpidamente hice la mia y cuando Leone se acercé y la miré
me dijo por lo bajo: “Vos de esto parece que sabés...”. Le contesté que
era parte de mi trabajo como egresado de las Escuelas Raggio y ese
mismo dia me pidié que lo ayudara en la realizacién del monumento
al coronel Tomds Espora, que estaba preparando y que ahora sigue
de pie y con la mano levantada frente al Museo de la calle Caseros
que fue su casa.

Ese fue mi primer contacto profesional con un monumentalista
de raiz cldsica, que luego continué con mi intervencidn en los relieves
que Carlos de la Carcova estaba incluyendo en el monumento al ge-
neral Fructuoso Rivera que estd en Montevideo. A propésito, recuerdo
lo bien que lo pasibamos en los ambientes elegantes de su casa-taller,
donde siempre habia gente interesante revoloteando y donde el maes-
tro nos recibia amablemente a Rafael Castején —el mejor pasador a
punto que he conocido— y a mi, que éramos sus ayudantes. Don
Carlos era sumamente elegante y atildado, al punto que recuerdo la

impresién que me hizo la primera vez que lo vi, trabajando en un
relieve, sin guardapolvo y con su corbata y chaleco impecables.

AB ¢Cudl es tu opinién valorativa respecto del patrimonio de monu-
mentos figurativos existente en nuestro pais?

ABD Sin duda, tenemos un patrimonio muy amplio y de alta calidad
académica de nuestros compatriotas escultores y tengo particular es-
tima por la obra de dos grandes artistas como Rogelio Yrurtia (1879-
1950) y Alfredo Bigatti (1898-1964), este tltimo ademds notable
medallista. Es evidente que las obras de escultores franceses en nues-
tro pafs, especialmente Auguste Rodin y Antoine Bourdelle al frente
de un extenso listado de valiosos colegas, conforman un patrimonio
monumental rico e invalorable de los argentinos. Reconozco que no
es mi especialidad hacer estadisticas ni catalogaciones, sino, en todo
caso, disfrutarlos contemplindolos; es lo mismo que quisiera que se
hiciera también con mis esculturas.

Alberto Bastén DIAZ. Nacié en Buenos Aires en 1946. Es egresado de la Escuela de Artes Visuales “Manuel Belgrano”. En Paris continué su formacion en la Ecole

Nationale Superieure de Beaux Arts, Ecole Practique Des Hautes Etudes Sorbonne, Université de Vincennes. En 1977 regres6 al palis y retomo el oficio de matricero

de orfebrerfa. Volvié a la produccién plastica a fines de los ochenta, siempre en el campo de la escultura. A principios de los afios noventa, la realizacion de volumenes

a gran escala constituyd un recurso constante dentro de su trabajo. Es un recurso que emplea con un gran dominio de la técnica. Entre las distinciones obtenidas,

se destacan las siguientes: Segundo Premio Escultura, Salén Municipal de Artes Plasticas Manuel Belgrano, Museo Eduardo Sivori, 1969; Primer Premio Escultura,

Salén Municipal de Artes Plasticas Manuel Belgrano, Museo Eduardo Sivori, 1992; Primer Premio Escultura, Salén Nacional de Artes Plasticas, 1992; Gran Premio

de Honor, Salén Nacional de Artes Plasticas, 1993; Primer Premio Escultura Monumental, Fundaciéon Banco Republica, Sexta Bienal de Arquitectura, 1995; Primer
Premio Escultura Monumental INET, 1997; Primer Premio Escultura, Fundacién Henry Moore, 1998; Primer Premio Escultura, Fundacién Alberto Trabuco, 1998.

Desde 2009 es académico de nimero de la ANBA.



Entrevista a Diana Cabeza:
Ideas y procesos creativos para el espacio urbano

MARTA PENHOS

La obra de Diana Cabeza y su estudio estd por todas partes en el
espacio expandido de la ciudad. Nos rodea, nos da descanso y opor-
tunidad para la reflexidn, nos acerca, nos orienta. El mobiliario y la
sefialética urbanos, algunas de las 4reas en las que ella trabaja, se mi-
metizan con los edificios, las calles, el movimiento del trinsito y el
ir y venir de los transetintes. Parecen transparentes, lo cual habla de
su capacidad para funcionar articuladamente con el resto de los hilos
que forman la trama de la ciudad. En esta entrevista, las piezas de
Diana adquieren otra visibilidad, siguiendo un recorrido por el pro-
ceso creativo, las ideas que han informado los proyectos y la relacién
con el espacio publico en el que se hallan.

MP Si tenemos en cuenta que tu trabajo no puede comprenderse sin
aquellos y aquellas a quienes estd dirigido, me gustaria que cuentes
cémo es tu proceso creativo y en qué medida y de qué modo in-
terviene en este el destinatario/a, receptor/a, usuario/a... no sé si
estas palabras definen la figura de lo que seria el/la lector in fabula
de Umberto Eco. Para precisar la pregunta: sel proyecto imagina
a ese/a lector/a que es capaz, como postulé Eco, de completar el
sentido de la obra?

pc Al disefiar siempre se intuye o lee a la persona o las personas que
van a apropiarse de aquello que uno disefia; el disefio en mi caso nace
de la intuicién y de dibujar lo que imagino, o se basa en eso.

Considero que la mano es una extensién de la intuicién (ver Juhani
Pallasmaa, La mano que piensa'), por lo que en mi caso todo aquello
que disefio surge del dibujo a mano alzada; serd que mi primera for-
macién fueron las “Bellas Artes”..

Y si, la persona que usa un “soporte de uso” lee en él algo mayor
a aquello que se diseid, siempre que ese disefio sea el resultado de

1. Juhani Pallasmaa, La mano que piensa. Sabiduria corporal y existencial en la arquitec-
tura, Madrid, Gustavo Gili, 2012.

disenar con un concepto de “matriz abierta” y de pensar a los soportes
de uso como una aproximacién a un disefio “no objetual’, ligados a
una libre apropiacién y contemplando un uso en continua mutacién.

Se trata de alejarse de los arquetipos del disefio: la “illa’, la
“mesa”... Hay infinidad de sillas y mesas disefiadas y una escalada
de vedettismo respecto de ellas, pero no hay una reflexién y un pen-
samiento nuevo acerca de lo que es “descansar y sentarse” o “comer y
reunirse” acercindonos a soportes que estdn fuera de lo establecido
en nuestra memoria. Creo que nos debemos alejar de lo estatico, de
aquello que no cambia, ya que estamos en un contexto social, cultural
y antropoldgico en permanente transformacién.

Me interesa que la estructura esté ausente en el pensamiento y
que aparezca cuando uno quiere concretar una intuicién; esa es la
forma de olvidarnos de esos arquetipos existentes.

Cuando la comunidad se apropia de un soporte de uso muchas
veces actualiza y engrandece el disefio, y otras veces lo empobrece al
vandalizarlo.

mp Continuando con lo anterior, chay un mensaje del que, segin
tu intencidén y busqueda, cada pieza serfa portadora? Si es asi, ¢qué
agencia les otorgis en su devenir significativo a quienes la reciben y
usan?

pc En todos los casos trato de pensar piezas que armen un lugar, un
lugar para ser habitado por alguien en soledad o con otro/otros; pie-
zas que sean integradoras y, a la vez, generalmente, que estén ligadas
a nuestro patrimonio, ya sea natural o cultural.

Me inspiro en las geografias de nuestra Argentina, en su inmen-
sidad, en su extensién inconmensurable, que nos desafia a marcar
un territorio, a conferirle una escala al paisaje que se va a intervenir;
estudio como la gente se apropia de las topografias naturales, ya sean
de piedra, de arena, de agua o de tierra... descubriendo “usos fortui-
tos de apropiacién”.
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Relevamiento e investigacion “Topografias Utiles”, Diana Cabeza, in continua.
Mirar desde una roca el lago San Martin

Relevamiento e investigacion “Topografias Utiles”, Diana Cabeza, in continua.
Piedras en Playa Negra, Tierra del Fuego

Observo y relevo cémo desde lo alto de los lagos del sur, las for-
maciones pétreas sirven como lugares de observacién, o descanso, o
cémo desde la Playa Negra en la costa atldntica de Tierra del Fuego
las piedras que emergen del agua en su borde costero, modeladas por

Relevamiento e investigacion “Espacio Social y Soportes de Uso Comunitario en la
Puna Argentina: la Cultura del No Objeto” y “Topograffas Utiles”, Diana Cabeza, in
continua. Mirar desde lo alto el “toreo de la Vincha” en Casabindo, Jujuy

la accién del viento, el agua y la arena, nos presentan un escenario
latente de apropiacidn colectiva, organizando lugares de encuentro
para que ello acontezca (ver imagen sistema de asientos “Encuentros”
en Estacién Central Retiro).

Otra situacién para mencionar se da en los cerros que rodean la
plaza de toros de Casabindo, donde los habitantes del lugar miran des-
delo alto el “toreo de la Vincha” en la fiesta de la Virgen de la Asuncién.

Son solo algunos ejemplos que surgen de la observaciéon de los
contextos naturales y culturales de nuestro pais y muchas veces de
una cuestion regional que trasciende las fronteras de la Argentina.

mp El otro factor fundamental para considerar es lo que llamamos
“espacio publico” en relacién con tus obras, que me lleva a algunos in-
terrogantes: ;Cémo juega en la concepcidn y desarrollo de las obras?
¢Funciona en términos de entorno, algo que las rodea y contiene? ;A
la manera de una premisa, de un escenario dado? ;O de algo inesta-
ble, en interaccién e intercambio con ellas?

pc Nuevamente voy a hablar de la importancia de los relevamientos
en mi proceso de disefio como fuentes de inspiracién y disparadores
proyectuales...

En los atrios de las iglesias de la Puna argentina se juntan después
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Hombres recostados en muros del atrio de la iglesia de la Virgen de la Asuncion
en Casabindo, Jujuy

de misa los lugarefios que vienen desde distintos poblados a este es-
pacio que funciona como articulador social.

Los atrios son siempre neutros; rodeados por muros amasados
con el tiempo y construidos desde la blandura y la colaboracién con-
junta del material y la mano, se convierten en soportes de encuentro,
proponiendo alternativas de descanso y facilitando la interaccién so-
cial. Estos soportes contenedores de lo ritual separan lo sagrado de lo
profano, pero otorgan, a la vez, una alternativa para la socializacién.

Es la neutralidad y la apertura de estos soportes las que permiten
asimilar los cambios y mutaciones en la socializacién comunitaria.

Y asi sucede en la ciudad; cuanto mis indeterminado es el soporte,
mids sobrevive y acompafia la mutacién desde la antropologia del uso.

mp La escisién del Occidente moderno entre naturaleza y cultura no
es solo un tema de debate tedrico si atendemos a sus trigicas con-
secuencias ambientales. Por un lado, me interesa tu visién del sitio
donde vas a emplazar una obra, si discriminds los elementos natu-
rales de aquellos propios del espacio urbano o lo ves como un todo.
Por otro, en qué grado tu intervencién busca modificar la percepcion,
el transito, el uso de ese espacio en una direccién determinada, por
ejemplo de equilibrio entre lo natural y lo urbano, o bien exponer una
tensién, un conflicto.

IDEAS Y PROCESOS CREATIVOS PARA EL ESPACIO URBANO

Metrobus 9 de Julio. Gente esperando

Metrobus 9 de Julio. Transitando

pc Pienso siempre en el equilibrio entre la naturaleza y la ciudad;
considero que el espacio publico es una gran “O” urbana en la que
estamos inmersos y transcurre nuestra vida, es una gran piel urbana
que nos contiene, alojando nuestros cuerpos, emociones, ritos y en-
cuentros. Es una piel que protege nuestra piel, y esa piel comprende
pisos, paredes y techo. Los pisos son las calzadas y las aceras o vere-
das, las paredes son las fachadas y el cielo a veces es cielo celeste y a
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Metrobus Juan B. Justo. Escala urbana

Metrobus Juan B. Justo. Viajantes

TEMAS DE LA ACADEMIA

veces es el verde que como un gran paraguas lo percibimos cuando
transitamos debajo de las copas de los drboles, como en el caso de las
avenidas de tipas o en las calles de plitanos. Este es el concepto de
“O” urbana.

También hay un verde que percibimos como paseantes en un pla-
no vertical. Algunos filtran y ponen en un segundo plano las fachadas
(conveniente muchas veces para apaciguar la oferta comercial cuen-
tapropista y sin regulacién de las marquesinas), funcionando a la vez
como un filtro que oxigena la ciudad.

En el caso del sistema de transporte Metrobus, nosotros desa-
rrollamos la unidad modular, pero el largo y su emplazamiento no
estuvieron a cargo nuestro, sino de los ingenieros de transito, muy
preocupados en ahorrarles minutos de traslado a los viajantes.

Creo que 3 o 5 minutos mis no son signiﬁcativos en el traslado,
pero tener una ochava urbana libre con el verde de los 4rboles en las
tres esquinas, o un 4rea abierta libre de Metrobus en la desembocadura



ENTREVISTA A DIANA CABEZA:

Sistema de asientos “Encuentros”, en Estacion Central Retiro

de una calle, para ver un verde como fondo o remate, es muy impor-
tante para el peatén o paseante en la ciudad. También el trabajar con
sumatorias de unidades modulares mais cortas evita la percepcién de
pasillos urbanos y mejora la calidad de 1a“O” urbana.

Estas fueron causas perdidas en discusiones infinitas con los in-
genieros, aunque no era nuestra responsabilidad, ni abarcaba nuestro
objeto de contrato.

El espacio publico es un todo: es piso que pisan nuestros pies, son
paredes de fachadas que nos contienen, irboles que nos protegen,
cielo que nos ilumina, historia que nos habla del ayer y el hoy que es
el ayer del mafana.

mp Todo espacio es una construccién cultural, y en este afio de pan-
demia el “espacio putblico” estd en redefinicién, tanto en lo conceptual
como en lo material, a causa de la necesidad de las personas de ocu-
patlo y apropiarse de él mediante acciones y pricticas que antes se

IDEAS Y PROCESOS CREATIVOS PARA EL ESPACIO URBANO

realizaban en el 4mbito privado. ;Cudl pensids que es el papel de tus
obras en este proceso?

pc Con la aparicién del Covid-19 sobrevino una cuarentena mun-
dial que nos indujo a abandonar los espacios publicos de nuestras
ciudades y confinarnos en la intimidad, privacidad, y en ciertos ca-
sos hacinamiento de nuestros entornos domésticos, los interiores de
nuestras casas.

Con el transcurrir del tiempo, al conocer y profundizarse las for-
mas de contagio, los protocolos de cuidado y la recomendacién de
estar al aire libre, las condiciones cambiaron. Los espacios publicos
vacios de nuestras ciudades, sin presencia alguna de humanidad o
con una semejanza a una poshumanidad en la que lo fisico desapare-
ce, comenzaron a habitarse.

Pero esta “a’normalidad, este nuevo “afuera publico” de nuestras
ciudades, marca con su distanciamiento social la imposibilidad del
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abrazo o el beso en el encuentro, la caricia de la cercania social urba-
na que otrora integraba a las relaciones entre las personas.

Entonces me pregunto qué papel cumplen nuestros sentidos en
este nuevo contexto, si se reducen, si se redefinen, si apelaremos a la
memoria y al recuerdo para ejercitarlos, si nuestros sentidos evolu-
cionarin en otros sentidos.

Creo que nos estamos enfrentando a un nuevo escenario donde
nuestras relaciones como comunidad, nuestros rituales de encuentro
social y nuestros sentidos deben ser reformulados, repensados.

Nuevos temas para reflexionar acerca de las interfases entre el
cuerpo individual, el cuerpo colectivo y un nuevo contexto impensa-
do, insospechado.

Mientras el distanciamiento social y las interfases de proteccién
son nuestra realidad, me encuentro disefando entonces soportes
que, a la vez de proporcionar un distanciamiento social, sigan consti-
tuyendo un cierto modo de vinculacién.

mp En relacién con lo anterior, George Kubler decia que “hay una
larga tradicién acumulada de formas y aprendizajes del arte, en la que
cada gesto del creador nace de muchas generaciones de experimentos
y elecciones (...) A través de la sensibilidad del creador, la tradicién

Relevamiento e investigacion “Espacio Social y Soportes de Uso Comunitario en
la Puna Argentina: la Cultura del No Objeto”, Diana Cabeza, in continua. Proce-
sién de la Virgen de las Canchillas en Santa Catalina, Jujuy

técnica y la materia simbélica se filtran y sufren alteraciones que
llevan a una forma de expresién tnica”? ;Podrias trazar una genealo-
gia, una tradicién intelectual, técnica, artistica, de la que te nutris y
cuyas fronteras vas desafiando?

pc Mis referentes no son disefladores sino tutores, maestros, cu-
yos pensamientos profundos y libres me formaron. Puedo nombrar
a dos: el escultor argentino Aurelio Macchi y el disenador italiano
Carmelo di Bartolo.

Las lecciones de mis maestros, como es el caso de Macchi, siem-
pre estuvieron orientadas a ver no solo las personas, sino el espacio
que habita entre ellas y sus soportes o contextos que las contienen.
Tratar de materializar lo inmaterial que media entre nosotros y el
contexto que nos va a alojar... darle entidad a ese espacio “entre” y
concebir la representacién de ellos como un emergente de la com-
prension y definicidn espacial basada en la intuicién.

También en traspasar a las personas entrando en su “alma’, pro-
yectando este tema a las necesidades humanas esenciales.

Carmelo, tutor de los disefiadores que trabajibamos en un concept
car en el Centro Stile de Alfa Romeo, Arese, Italia, fue un referen-
te muy importante para mi, una voz que siempre me empujé a la
libertad. Mi tarea era disenar los interiores de ese “auto concepto’;
querfa desarrollar unas topografias holisticas y resilientes que me-
diaran nuestro cuerpo y la coraza dura de la carroceria interior del
auto. Pero mi traba y preocupacién era la tecnologia que resolviera
esa intencién/intuicién.

Carmelo me decia: “Vol4, Diana, vol4 y sé libre...”: el disenador,
como el artista, son precursores intuitivos; para desarrollar las intui-
ciones materiales de los soportes de uso y convertirlos en una materia
ad hoc estan los cientificos, que toman este input y le dan una solucién.

El verdadero objetivo del disefio es prepararnos para el futuro,
hacer propuestas para el tiempo que estd por venir, propuestas que
tengan en cuenta la aparicidon de nuevas tecnologias. Mi trabajo siem-
pre ha sido asi, impulsar procesos innovadores que contribuyan a un
cambio de paradigma en nuestra concepcién del disefio. Carmelo di
Bartolo dixit.

También me alimentaron los escritos del colega académico Ramén
Gutiérrez. Estos escritos me conectaron con nuestra esencia ibe-
roamericana y explicaron muchas cosas respecto de nuestra necesi-
dad como comunidad de festejar a cielo abierto; de valorar nuestra
cultura de vivencia del espacio exterior publico.

2. George Kubler, La configuracion del tiempo, Madrid, Nerea, 1988, cap. 1.
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Leyendo a los arquitectos Ramén Gutiérrez y Jorge Ramos,
entendi el sentido de lo “nuestro” y el “porqué” de mi amor a lo nues-
tro, fuera lo andino, el litoral, el campo o la Patagonia. Jorge Ramos
me acercé a la lectura de Rodolfo Kusch y ahi terminé o empecé a
entender todo.?

Los viajes por la Argentina con mi compafiero de ruta, el arqui-
tecto Jorge Hampton, constituyen otro ascendente importante en mi
produccién, dedicada gran parte de mi vida a disefiar y pensar parala
comunidad. Las fiestas del 15 de agosto en distintos pueblos del no-
roeste argentino, las procesiones ceremoniales en Casabindo, Santa
Catalina o Iruya, las visitas al santuario del gaucho Gil en Corrientes,
y sus respectivos relevamientos fotogrificos, siempre alumbraron la
importancia de las relaciones entre las personas y su entramado so-
cial ligados a un mito, una coreografia y al lugar que los aloja. Traigo
aqui un texto de Maria Azucena Colatarci.*

Yendo mds para atrds, el haber compartido gran parte de mis pri-
meros afios de vida junto a mi abuelo Benito Medrano. De raiz galle-
ga, instal6 su almacén, bar y confiteria en French y Bustamante, que
se llamaba La Unién.

Yo me escapaba siempre del almacén o del patio e iba al bar y
confiteria donde, recostada en su barra debajo de un cisne de bronce
y copitas de vidrio que titilaban, vefa cémo los vecinos o paseantes
se sentaban en sus mesas para desplegar el rito diario del vermut o
el cafecito; alli aprendi el valor del ritual social, el movimiento de la
gente en un espacio y un tiempo casi coreografico, y el otorgar un
lugar para que lo social acontezca.

Eso explica el amor por sentarme en los bares a dibujar a la gente;
recuerdo las tardes en el original bar La Paz; fue en la época que es-
tudiaba en la Escuela de Bellas Artes “Prilidiano Pueyrredén”.

mp Las obras son encarnaciones de proyectos y esta dimensién ma-
terial las pone en relacién con agentes humanos y no humanos que
inciden en su existencia. Yendo a la accién humana, Dario Gamboni
desecha la nocién de “maltrato” para hablar de “intervenciones’, “uso

3. Ramén Gutiérrez, Pueblos de Indios. Otro Urbanismo en la region Andina, Quito, Edicio-
nes Abya-Yala, 1993, y Arquitectura y Urbanismo en Iberoamérica, Madrid, Céatedra, 1992;
Jorge Ramos, La aventura de la Pampa Argentina, arquitectura, ambiente y cultura, Buenos
Aires, Corregidor, 1992; Rodolfo Kusch, La seduccién de la barbarie, Dialéctica del conti-
nente mestizo, El verdadero sentido del suelo, El “estar siendo” como estructura existencial
y como decision cultural americana, en Obras Completas, Rosario, Fundaciéon Ross, 1998.
4. Maria Azucena Colatarci, Tiempo y Espacio en las celebraciones y rituales del noroeste

argentino, Buenos Aires, Asociacién Amigos de la Educacion Artistica, 2008.
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Sistema de asientos “Patrimoniales”, en Avenida de Mayo

incorrecto’, y “desgaste”.” No obstante, las agresiones y expolios que
sufren monumentos y otras obras en el espacio pablico son tema de
debate en todo el mundo e implican intenciones muy diversas. Pen-
sando en nuestro pais, scémo te posicionds frente a este fenémeno?
¢Has visto afectadas algunas de tus propias obras?

pc No se puede abordar este tema soslayando lo social, lo politico, lo
econdmico; la pobreza, la falta de oportunidades para los jévenes, y
una deficiente y en algunos casos carente educacién. Por supuesto, si
el pais fuera un lecho de rosas, podriamos encarar la solucién a estos
temas desde otras perspectivas, pero no es ese el caso.

Por otro lado, trabajo en el disefio y la observacidén de los com-
portamientos sociales que hacen que el disefio sea lo mis compatible
con la satisfaccién o insatisfaccién social; mi drea no es el campo de la
gestién politica, sino de la accidn o transformacién material.

Por mis que el equipamiento urbano disefiado esté expresamente
pensado para hacerle frente a la vandalizacidn, la distancia entre este
y el descontento social posibilitan que la cosa publica se destruya, se
vandalice, se degrade.

Fue el caso de los asientos “Patrimoniales”. Disefiados especial-
mente para la Avenida de Mayo, para ser colocados cerca del cordén

5. Dario Gamboni, La destruccion del arte, Iconoclasia y vandalismo desde la Revolucion
Francesa, Madrid, Catedra, 1997. Cap.
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Sistema de refugios en la parada Museo de Arte Decorativo, en Av. del Libertador

de la vereda mirando hacia las fachadas patrimoniales de la vereda de
enfrente. Trabajamos intensamente con el arquitecto Luis Grossman,
director en ese momento de arquitectura reservacién del casco
q y
histérico, para que el color del hormigén de los asientos emulara el
para q g
bello “piedra Paris” de las fachadas. ;Cudntas muestras hicimos!

Un asiento clasico, con la mudez de lo neutro, de aquello que
pone en valor a otra cosa, que en este caso es la ciudad y su historia,
con escala urbana, un pie central, un respaldo que se dobla para dar
la alternativa de un uso respecto de las veredas y fachadas propias
donde estd colocado, la posibilidad de que funcione en vis 4 vis...

Recuerdo los incidentes de la plaza Congreso en octubre de 2018
y en cémo la furia urbana los rompié a martillazos para usar los pe-
dazos rotos de proyectiles. Y los bancos de pie, desollados, sin el hot-
migén, con la armadura erecta, intacta e hidalga, respondieron con su
esqueleto estructural y presencia ausente de masa.

Un tema es la destruccién y otro diferente es el desgaste natural
de las cosas, el concepto japonés del wabi sabi, de la belleza del paso
del tiempo, asi como son las marcas del “tiempo” en las piezas de ar-
quitectura o del mobiliario. Si observamos las escaleras de mirmol
blanco de las iglesias y edificios histéricos, vemos cémo las continuas



ENTREVISTA A DIANA CABEZA:

Sefialética urbana

IDEAS Y PROCESOS CREATIVOS PARA EL ESPACIO URBANO

pisadas de generaciones fueron afinando el espesor de sus escalones,
expresando en ellos las huellas de tantos pies que los pisaron.

En el caso de la vandalizacién, confio y actto segin la teoria del
arquitecto Hampton: insistir en reponer, pintar o limpiar un lugar es
hacer docencia, “ensefia” y concientiza.

Me pregunto si podriamos considerar al espacio ptiblico como
una extension del espacio doméstico... Si tan solo los separa un um-
bral y su condicién de publico o de privado, s;cémo se podrian herma-
nar en el cuidado de su entorno construido y objetual?

Si sentimos que nuestra casa es lo propio ¢por qué no considerar
al espacio publico como la casa de todos, trasladando el sentido de lo
propio y convirtiéndolo en posibilidad de apropiacién?

Hay una gran deuda pendiente respecto de una educacién urba-
na y una construccién cultural afin a estos pensamientos; ensefiar la
practica del cuidado de lo urbano con la ejercitacién prictica misma,
con el ejemplo de la accién municipal, donde todavia en la mayor
parte de los casos hay una carencia.

¢No deberiamos entender el significado y alcance de la palabra
patrimonio y llevarlo al contexto de la ciudad donde el patrimonio,
lo que heredamos todos, no solo comprende lo edificado, sino lo
objetual, consensuando trabajar en su cuidado diario, un poco cada
dia, desde cada uno de nosotros? Por tltimo, y como concepto final,
el patrimonio urbano es un “patrimonio vivo’, en accién, crecimiento,
y evolucién; no solo es el pasado, sino también el presente y el futuro
por venir,

Pienso que al disefiar debemos permitir que los lugares nos ha-
blen acerca de cémo intervenirlos, fundiéndonos en el sitio, conno-
tando su territorialidad, perdiendo los soportes de uso su cualidad
objetual, reverenciando la cultura del “no objeto’, alejéndonos de la
excentricidad.

Los soportes de uso son testigos mudos que nos alojan y orga-
nizan en la ciudad emergiendo respetuosamente del tejido urbano.
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Entrevista a Jorge Gamarra, a proposito de sus obras
que se encuentran en el espacio publico

JOSE E. BURUCUA

La critica e historiadora del arte Maria José Herrera ha contribuido
como nadie a la comprensién de la obra de Jorge Gamarra. Lo hizo
mediante dos ensayos, Las formas del hacer, publicado en 2007 a
propésito de una muestra del artista en la sede neuquina del Museo
Nacional de Bellas Artes,' y “Materia / Forma / Simbolo’, prélogo del
catdlogo de la exposicién realizada en la Fundacién OSDE entre agos-
to y octubre de 2016.? Es posible armar entonces un corpus que abarca
treinta afios en la produccién de Gamarra, desde las dos versiones de
Fésil, de 1987, hasta Fésil viviente, de 2015, y Gota, de 2016. En am-
bas variantes del Fésil de los ochenta, los instrumentos, un hacha y un
cincel, se duplican bajo la forma real del objeto y la forma fantasmal
de su huella en el soporte ligneo también replicado. Nuestra mirada
pasa de una silueta a la otra y se deja capturar, ora por los reflejos me-
talicos y el claroscuro natural en el relieve del ente concreto, ora por la
sombra del hueco de su impronta encapsulada en la madera de la base.
Los observadores de esos objetos propuestos por Gamarra quedamos
suspendidos entre el conocimiento y la emocién que nos brindan el
objeto y su huella. Pues ;cémo sabemos més de aquello de que nos hace
capaces la herramienta? ;Consideramos sus caracteres a partir de una
visién directa en la que prevalecen los detalles de su concrecién técnica
y de sus materiales, o bien tenemos en cuenta la revelacién abstracta de
su funcionalidad que nos provee la impronta? De manera equivalente,
¢qué es mis fuerte, el sentimiento producido por el llamado a la accién
futura que nos sugiere el instrumento que est4 alli 0 la memoria de una
actividad bellamente concluida que se desprende de la forma hueca?

Las variaciones del Hacha, rota y con el mango trunco, la de
1994, o rota y directamente sin mango, la de 1996, han eliminado

1. Museo Nacional de Bellas Artes-Neuquén, Jorge Gamarra. Las formas del hacer, catalogo de
la muestra, curaduria a cargo de Maria José Herrera, Neugquén, noviembre de 2007.
2. Fundacién OSDE, “Jorge Gamarra. Retrospectiva: Materia / Forma / Simbolo”, curaduria y

catalogo de la muestra a cargo de Maria José Herrera, Buenos Aires, agosto-octubre de 2016.

los duplicados y sus referencias explicitas al fantasma, pero las ac-
ciones representadas han resultado inconclusas, catastréficas hasta
un cierto punto. Es un trabajo duro y al mismo tiempo abortado
el que en esas obras se representa, vale decir que la operatividad
exhibe gracias a ellas las posibilidades de su fracaso y, por eso, la an-
gustia prevalece en la contemplacién de las Hachas. Paralelamente,
Equilibrio, de 1994, y Tronzador, de 1999, desenvuelven, la primera
merced a la destreza de la mimesis en la deformacidén representada
en los tacos de quebracho, la segunda debido a la imitacién de un
procedimiento impecable que el tronzador habria realizado sobre
la placa de marmol travertino, la presencia transfigurada del trabajo
que cumple sus propdsitos con eficacia y belleza. La apoteosis de
nuestra laboriosidad se alcanza, por fin, en el Cincel monumental, de
2004, y en la perfeccién apolinea de Herramientas, de 2006. Recor-
demos la didascalia de Maria José Herrera acerca de la tltima obra:

Gamarra utilizé el acero de diversas partes de revélveres como materia
prima. Redujo los distintos aceros por medio de la técnica de damasco,
un elaborado método de calentamiento reiterado, plegado y unién del
metal, una especie de hojaldre de acero. El artista exorcizé las armas
—herramientas para matar—, convirtiéndolas en herramientas para

construir.’

Es decir que Jorge Gamarra ha terminado en esos objetos la
transfiguracion deseada por milenios de civilizaciones, la que busca
obturar en el Homo faber las potencias destructoras y hace de él un
artista puro, émulo del dios demiurgo.

A partir de 2004-2005, se desenvuelve lo inédito, lo inesperado en
la obra de nuestro escultor, a pesar de que no deja de anudarse el lazo

con el pasado pues, por un lado, sobresalen el conjunto de las hachas

3. MNBA, Jorge Gamarra. Las formas del hacer, op. cit., p. 38.
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de 2013 y, por el otro, las piezas (anillos, circulos) que, con perspi-
cacia, Maria José agrupé bajo el rétulo de “geometria monumental”.
No ha de sorprendernos entonces que tales objetos terminaran por
asumir las formas del arte publico, razén por la cual incluimos esta
entrevista en el nimero de Temas consagrado a la cuestién de esa
categoria artistica, hoy en crisis y en debate. Pero asimismo ocurre
otro fenémeno, las esculturas de Gamarra tienen una suerte de vida
propia que nos permite elaborar la fantasia de que sus significados
cambian, aumentan sus capas o sus estratos, se enriquecen y relucen
mejor. La metamorfosis perenne de los mismos objetos es una de
las pruebas de que estamos en presencia de un gran artista. Solo un
gran artista consigue que las cosas que fabrica, cada vez que tomamos
contacto con ellas, nos sugieran ideas y emociones diferentes, como si
nunca las hubiésemos visto antes.

El artista realiza el pulido con agua de una pieza de la serie “Cintas”

Hay una fuerza imaginativa en Gamarra que podriamos llamar
“arqueoldgica”. Sinos enfrentisemos a las herramientas, las hachas,
los discos en medio de ruinas o de un paisaje e intentiramos deducir
de ellos qué tipo de seres los produjeron y les otorgaron sentido, es
probable que pensdramos en gigantes racionales y devotos de la belle-
za obtenida por medio de una sublimacién de las técnicas. Asi ocurre
con el enorme Cincel en la costa de San Isidro, sobre el Rio de la
Plata. Instalado de tal suerte que, en el horizonte lejano hacia el sur,
se divisa la skyline de la ciudad de Buenos Aires con sus rascacielos
reducidos a edificios liliputienses por el efecto de perspectiva, el mo-
numento recuerda a los objetos de Claes Oldenburg. Sin embargo,
aquello que funciona como gatillo de la descontextualizacién (la rup-
tura de las relaciones escalares habituales) e impregna de una cierta
comicidad a la obra en el caso del sueco-norteamericano, acttia en el

Emplazamiento de Cinta en el campus de la UNSAM
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Cinta. Porfido pulido, 2 m de didmetro x 0,25 m de espesor, 2018. San Martin (provincia de Buenos Aires), Universidad Nacional de San Martin, campus, Instituto de
Investigaciones Biotecnoldgicas (Foto: Fabian Cafias)
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Cincel de modo diametralmente opuesto: induce una sensacién de
engrandecimiento o sublimidad que refuerza los elementos estéticos
del instrumento (captamos como nunca antes las proporciones entre
sus partes y de estas con las medidas y las deformaciones que su apli-
cacién produce en la materia recreada; calculamos y reconstruimos
las operaciones del martillo imaginario sobre el bloque de piedra; re-
cordamos y amplificamos el sonido que tales actos podrian generar),
al mismo tiempo que celebra el trabajo humano, capaz de imponerse
a la inconmensurabilidad del cielo, de contraponer su estabilidad a la
dindmica de las nubes y de las aguas del rio. Oldenburg nos remite al
absurdo del suefio, de una fantasia a la Lewis Carroll; Gamarra nos
vincula con los mitos ancestrales de los constructores: los Hermanos
Ayar en los Andes, el dios Poseidén que erigi6 las murallas de Troya,
el mortal Gilgamesh que levanté las de la sumeria Uruk, Maya Danava

Emplazamiento de Cincel en la ribera del Rio de la Plata

quien por orden del dios Krishna erigié el salén mds bello del mundo
para sede de los Pandava segtin narra el Mahabharata.

Hay una segunda vertiente de la fuerza imaginativa de nuestro es-
cultor, una vis topolégica. Es sabido que la topologia es la rama de la
matemadtica volcada a estudiar las constantes cualitativas de superficies
y cuerpos, que se mantienen ain cuando los sometemos a deforma-
ciones asombrosas, siempre y cuando tales deformaciones cumplan
ciertas reglas como las de no producir agujeros en las superficies o
cuerpos del caso, o no modificar sus bordes, o, si se trata de cuerpos,
no insertar un apéndice producto de la manipulacién en lo que resta
del objeto. Los Cilindros son ejemplos de la especulacién en torno a los
invariantes de la topologia y, por supuesto, lo son las Cintas y los toros
de revolucién que encontramos en el capitulo de la geometria monu-
mental. Ambos tipos se complementan paradéjicamente: las Cintas
suelen ser perfectas en el aspecto del pulido y la tersura de las super-
ficies de piedra, pero imperfectas desde el punto de vista geométrico
y abstracto, pues la seccidén radial modifica levemente su distancia al
centro de revolucidn para que, al final de un ciclo completo, no haya
coincidencia entre los extremos de la cinta al reunirse; los toros son,
en cambio, perfectos en cuanto a la forma abstracta y la invariabilidad
de la seccién radial, aunque imperfectos en la rugosidad y la textura de
sus superficies. La Cinta frente al Instituto de Investigaciones Biotec-

nolégicas de la UNSAM es un buen modelo de la primera paradoja,

Cincel, fecha y firma del artista
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Cincel. Bronce y granito. 9 m de altura, bloque de granito de 2 x 3 m. 2017. Martinez (partido de San Isidro, provincia de Buenos Aires), ribera del Rio de la Plata
(Foto: Carlos Furman)
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con el fin de simbolizar, tal vez, la perfeccién de una vista lejana de la
organizacién de la vida y la imperfeccién inevitable de la singularidad
de cada ser vivo por separado. Identificada esta imaginacién matema-
tica, podrfamos imitar a Aristipo en Rodas. Como cuando el filésofo
descubri6 dibujos geométricos en la arena de las playas donde su barco
habia naufragado, ante cualquiera de las obras de Jorge Gamarra situa-
das en los tltimos afios en medio del espacio abierto, exclamarfamos
de seguro: “Estamos salvados, hay hombres en los parajes”. El espiritu
de un gran hombre aletearfa entre esos objetos.

JEB En 1979, Umberto Eco teorizé acerca del “lector modelo” y del
lector involucrado en la interpretacién de los textos, el que elige y com-
pleta los sentidos posibles de lo que los autores han escrito (lo llamé
lector in fabula). Es posible pensar que, frente a una de tus esculturas,
Jorge, vos imaginds ambas cosas: un “observador o contemplador mo-
delo” y un contemplador muy activo que interfiere con tu trabajo en la
asignacién de significados. Y bien, ¢cudl seria tu lector in fabula, para
no apartarnos de la expresién magistral de Eco? En otras palabras, :a
quién o quiénes van dirigidos los sentidos maltiples de tus esculturas,
sobre todo cuando sabés que estdn destinadas a los espacios publicos?

JG Te dirfa que tengo la necesidad de que mi obra llegue a todo el pu-
blico en general, sin distingos. No esta dirigida a nadie en particular,
sino ja todos! Tampoco me pregunto si alguien odiard mis trabajos y
me los criticard o pasardn inadvertidos. Una vez terminados, son lan-
zados al ruedo y quedds a la espera. A veces, estoy conforme con una
pieza y me gusta, otras siento que algo le falta. Es el tiempo el que
termina diciéndome, en los dos casos, si logré el cometido, o no. De
todos modos, si me interesa la opinién de mis pares y de la gente que
se apasiona por la cultura. Mis obras emplazadas, las que van a ver los
publicos mds amplios, no las propuse yo, sino que me las encargaron
debido al interés que pudo provocar en los comitentes la imagen de mi
escultura. Asi que me limité a cuestiones técnicas como la escala o los
materiales, pero no pensé en el aspecto de la comunicacién. Eso corrié
por cuenta de quienes imaginaron mi pieza en esos lugares.

JEB Tus esculturas al aire libre suelen tener (y creo que también bus-
car) una fuerte interaccién con la naturaleza y con la arquitectura
circundante en el caso de que la haya. ;Qué procuris lograr de las
relaciones arte-naturaleza, escultura-arquitectura que tus obras es-
tablecen? El primer punto es hoy fundamental, sobre todo cuando
tanto se insiste y, con razén, en que la calamidad de la pandemia nos
coloca ante una necesidad imperiosa de repensar nuestros vinculos

con los entornos naturales y, también, claro estd, con los humanos e
histéricos que hemos heredado.

76 También es imprescindible para mi, si se trata de instalar una obra
al aire libre, que la naturaleza la acompaiie junto con la urbanizacién
y la arquitectura del lugar, como si fuera el marco para un cuadro
que completard la escena. Al mismo tiempo, puedo decir sin temor a
equivocarme que la naturaleza obra en mi de una manera muy espon-
tineay la vivo con intensidad; por eso, me hace dafio cuando escucho
noticias de desastres naturales y, peor, cuando eso ocurre por culpa
del ser humano. También uno habla del tema como si fuera lo co-
rriente y habitual que una institucién o un museo proponga tal tipo
de proyectos a los artistas, cuando en realidad son muy pocas las pro-
puestas. Siempre uso maderas viejas, recicladas; hay suficientes para
hacer lo que uno quiera sin molestar el ambiente, sin perturbarlo.

JEB Esta pregunta busca ampliar el horizonte ya abocetado en la res-
puesta a los primeros interrogantes. ;:Qué te proponés lograr, conser-
var o modificar en las memorias y experiencias colectivas de los seres
humanos que transitamos alrededor de tus objetos? Y :a qué apuntis
en el caso de los mundos mentales y emocionales de los individuos?
Una tercera cuestién, no menor: ¢cudles son tus expectativas respecto
de la contemplacién y la recepcidn por parte de otros artistas, escul-
tores en primer lugar, pero también arquitectos, pintores, musicos y
hasta poetas? Pensd, por favor, que se trata siempre de piezas coloca-
das en espacios abiertos y comunes.

JG Es una pregunta muy dificil de contestar, porque no me creo do-
tado, en mi condicién de escultor, para modificar la sociedad con mis
propuestas; se trata solamente de dar lo mejor de mi y mostrar lo
dificultoso que es realizar una escultura con la méxima dedicacién,
procurando cuidar hasta el minimo detalle. En este sentido, creo que
mi registro pasa por mostrar la importancia del trabajo. En lo co-
tidiano y acerca de mis expectativas una vez terminada la obra, te
dirfa que no tengo ese sentimiento de la espera, dado que muy pocas
veces alglin par se acercé a mi para comunicarme que estaba errado
en algin punto o en la estética de mis trabajos, para hacerme saber su
opinién, pues generalmente hay una felicitacién y uno no se entera
del pensamiento del otro.

JEB Tu escultura participa de lo que podriamos llamar la dimensién
monumental de la creacién estética, por sus medidas, sus emplaza-
mientos, sus materiales. ;Has tenido en cuenta semejante adscripcién
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Mural. Bronce, madera y granito Sierra Chica, 12 x 4,4 m, 2006. Valle de Uco (provincia de Mendoza), Espacio Killka de la Bodega Salentein

a una o varias ideas de “monumento” en nuestras civilizaciones? En
el caso de una respuesta afirmativa, scon qué tradicién monumen-
tal querrias vincular tus obras: a) la del homenaje civico, militar,
cientifico; b) la de la simbolizacién de un mundo moral de la huma-
nidad o de las comunidades localizadas; c) la de la memoria de los
grandes sufrimientos colectivos; d) la de una abstraccién en la que
se pondria de manifiesto la autonomia de la belleza y de lo estético
en general?

JG Respondo al punto d) de tu pregunta. No soy politico. Me pasa
que, en los afios que tengo de vida, no encontré quién me representa-
ra politicamente; creeria entonces que es la abstraccidn lo que se pone
de manifiesto en mi produccién, es decir, la belleza en cuanto princi-
pio de lo estético en general. Y pienso que, sin duda, en este aspecto
van involucradas muchas cuestiones que el ptblico puede identificar;
por ejemplo, posturas morales, politicas o sociales en general. Pero
eso no parte conscientemente de mi.
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JEB ¢Cémo es el estudio previo de los entornos, que resulta obvio
hacés con gran precisién y generosidad hacia ellos (generosidad
en el sentido del respeto por la obra previa y ajena que siempre se
desprende de tus objetos)? Contanos algo de los procedimientos:
¢tomds medidas o fotos, hacés esquemas, dibujos, bocetos de esca-
las? ¢Interfieren esas observaciones meticulosas en la eleccién de los
materiales, en el uso de ciertas técnicas e instrumentos, en las deci-
siones cromdticas y de texturas, elementos tan fundamentales de tu
labor estética?

36 ¢El estudio previo? En verdad, si elijo un objeto real como una
herramienta, esta tiene que tener un sentido estético que me llegue
a conformar. Pongo un ejemplo: el Cincel, que es la herramienta que
usamos los escultores para tallar. Lo realicé en varias obras con dis-
tintas opciones, en una horizontal, que se llama Fésil, donde fundi el
cincel con la materia, madera, granito, pérfido, que entonces funcio-
né como una piedra, la cual, al romperse, dejaba ver un fésil dentro
de ella. Y estd también la opcidén de dos secciones, una de la piedra
con el cincel de bronce patinado e incorporado, mientras en la otra,
se ve la impronta que dejé el cincel en la piedra. También realicé, por
pedido de la Municipalidad de San Isidro, un cincel gigante, homena-
je al trabajo, que estd frente al rio, sobre la ribera [Martinez, provin-
cia de Buenos Aires]. Permite una mirada de casi 360 grados en una
peninsula. El Cincel es de bronce, tiene 9 metros de altura, apoyado
sobre un prisma de bloques de granito de Sierra Chica de 2 metros
de altura por 3 metros de lado, en total 60.000 kilos de peso m4s los
3000 kilos de la estructura del cincel.

También hice un mural para las Bodegas Salentein, incorporando
el cincel y respetando la arquitectura de su museo. El disefio tiene en
total 12 metros de largo. Toda la obra combina la madera, la piedray
el bronce patinado. La estructura de la piedra conserva las huellas de
la operacién que se realiza cuando la materia es retirada de la cantera,
vale decir, la impronta de los semicirculos de los barrenos, y agregué
las herramientas apoyadas contra el muro.

El tema de las herramientas tiene que ver con los oficios. Siem-
pre fue un tema recurrente en las charlas con Victor Grippo. Apa-
recia, una y otra vez ante nosotros, la cuestién de la pérdida de los
oficios de antafio, en la industria de talleres pequefios y de otros
mds grandes, propiedades de torneros, alesadores, matriceros. Esas
personas ya casi no existen, se ha perdido la manualidad, algo tan
importante, para dedicarnos, en cambio, a la administracién en ofi-
cinas u otras tareas poco vinculadas a la practica del cuerpo. Vi-
mos con Grippo que estaba en juego la capacidad del ser humano de

construir con sus propias manos; por eso, elegimos aquel horno de
pan que se hizo tan famoso.*

Al mismo tiempo, contesto la pregunta mas arriba mencionada
respecto del tema de las herramientas. Hay una busqueda, concep-
tual si querés, que de algtin modo, si, est4 dirigida a las personas: para
que tomen conciencia de lo que se fue disipando con el paso del tiem-
po v la tecnologia. Lo que fue dejado de lado, aquel tipo de industria
con talleres para abastecer a empresas de igual o mayor envergadura.

También, y en respuesta a tu pregunta sobre si proyecto y dibujo,
el proyecto va apareciendo poco a poco y, cuando voy terminando la
primera fase del trabajo, que es solamente artesanal, con muy pocas
variaciones atribuibles a la creatividad, pues ahi se me aparecen imé-
genes que voy buscando, sin darme cuenta demasiado, y vaya uno
a saber cuil es el mecanismo real de esto en mi interior. El asunto
es que aparecen imdgenes borrosas y, en lo concreto, es posible que
mientras uno habla por teléfono, por ejemplo, realice bocetos con
un l4piz y por ahi despuntan imégenes que, al corporizarse mental-
mente, comienzo a realizar en maquetas hasta encontrar el punto
ideal buscado, si bien ya tengo dimensionado el objeto en cuanto al
color, la altura, el material. A veces sucede que “un material te estd
esperando’, y eso es algo especial, sucede como una magia: un clic en
el cerebro y asoma una imagen para ese bloque de granito, quebracho,
palo santo, que te estaba esperando y ahi nomds lo atacds. En otras
ocasiones, como fue el caso del Compds exterior (2012) sumergido
dentro de una piedra, en mis manos existia el compds, asi que sali a
comprar una de esas piedras bola que generalmente se encuentran en
las laderas de la montafa, pude tallarla y partirla por la mitad para
insertar en ese basalto el compds, un objeto prehecho que se incor-
poraa la obra.

JEB Me permito interferir en esta entrevista con una idea personal
acerca de tu estilo (estilo en su acepcién mdas genérica y usual en la
historiografia y la critica del arte). Siempre he creido que cada obra
tuya encierra una suerte de alegria y de apoteosis del hacer escultéri-
co, cada obra se presenta como una forma y también como una hue-
lla singular y bella del trabajo humano en la Tierra. Ponés en escena
cada acto tuyo con la gubia, el cincel, la sierra, los instrumentos de

4. En septiembre de 1972, tuvo lugar una exhibicion llamada “Arte e ideologia. CAYC al aire
libre”, en la Plaza Roberto Arlt de la Ciudad de Buenos Aires. En colaboracion con A. Rossi, un
trabajador rural, y su ayudante, Jorge Gamarra y Victor Grippo modelaron y construyeron alli un
horno de barro para hacer pan. La performance abarc6 desde la construccién del horno hasta

la fabricacion del pany el reparto de la manufactura entre los paseantes.
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Compds exterior. Basalto y objeto, 9 x 50 x 50 cm (Coleccién del artista)
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medida, y las propias herramientas aparecen transfiguradas para
monumentalizarse, en el sentido de convertir su materia y su po-
tencia en el tema del arte. ¢Es posible que haya, en tal expresién
del Homo faber, del fabricante y hacedor de cosas que se agregan a
la naturaleza, también una apelacién a lo trascendente (entendido
esto no forzosamente como una cuestién religiosa, sino como un
intento transhumano basado en la sublimacién de nuestro actuar
sobre la materia?

JG Sin duda, la trascendencia del ser humano en su paso por la ci-
vilizacidn estd presente en el acto de crear. Por eso mismo, a los que
realizamos esta tarea nos interesa, en lo concreto, tener nuestra obra
en algin proyecto de la ciudad, en virtud de que nos trascendera por
algtn tiempo. Y podrd ser vista por una mayor cantidad de personas
de las que la encuentren en un 4mbito privado o en un museo.
Entonces, sin tenetlo muy claro, el hacer encierra, es cierto, una
alegria de transmutar la materia y poder dejar una impronta en el
marco del obrar escultérico, pues intentamos transmitir imdgenes

que son del dmbito privado del creador e imagino que la misma si-
tuacién ha de darse en mis pares. Como toda mi labor de escultor
es “intuicién” no puedo hablar de mi intencién en el trabajo, pero si
puedo referirme al acto de sublimacién de mi actuar sobre la materia,
que es algo casi obsesivo en algunos casos.

JEB ¢Qué les dirfas a quienes destruyen o vandalizan monumentos
en el espacio publico?

JG En este punto se me terminan las palabras aunque, en primer lu-
gar, entiendo que el tema se vincula con una participacién activa en el
acogimiento, la produccién y la asignacién de un significado a la cul-
tura. Cuando esa participacién no ocurre, no es raro que se produzca
un deslizamiento hacia el dafio o la destruccién de monumentos. Por
mds que rechacemos las figuras o los hechos monumentalizados, se
trata todavia de objetos que son de todos, pertenecen a la sociedad
total. De més estd decirte lo que me provoca cuando roban, maltratan
o destruyen el espacio publico y sus objetos sin ninguna explicacién.

Jorge GAMARRA. Nacié en Buenos Aires el 20 de febrero de 1939. Ha participado en méas de 200 exposiciones colectivas y simposios en galerias y museos de la
Argentina, Uruguay, Paraguay, Chile, Brasil, Colombia, El Salvador, Ecuador, Republica Dominicana, Estados Unidos, Canada, México, Italia, Francia, Japén y China.
Expone en forma colectiva desde 1965. En 1981 recibié el Premio Palanza; en 1996 el Gran Premio Adquisicién del Salén Nacional; en 2000 el Primer Premio Ad-
quisicion del Salén Manuel Belgrano, y en 2017 el Premio a la Trayectoria por el Fondo Nacional de las Artes. Ha sido jurado de premios nacionales y municipales en
diversas ocasiones. En 2009 fue nombrado miembro de la Academia Nacional de Bellas Artes.
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Nelly Arrieta de Blaquier

Académica de nimero Nelly Arrieta de Blaquier
II DE NOVIEMBRE DE I93I — I5 DE NOVIEMBRE DE 2020

FOTOGRAFIA: ALDO SESSA

ALBERTO BELLUCCI

El fallecimiento de Nelly Arrieta de Blaquier mueve muchos recuer-
dos institucionales y personales que se hacen especialmente presentes
en este momento.

Todos sabemos con cudnta pasién y conviccidn trabajé por los temas
del arte, la salud y la educacién en nuestro pais y de la generosidad con
que los fue atendiendo, tanto a través de sus aportes econémicos como
de su accién personal. Y esa accidn se ejerci6 desde las lejanias de la puna
jujena, donde pasé su infancia y dejé parte de su corazén, hasta las de los
centros urbanos de Europa y Estados Unidos, donde llevé el arte argen-
tino y financié la presencia de artistas y las publicaciones de sus obras.

Muchas veces y en distintos trabajos y gestiones que transité, me tocé
comprobar la generosidad y la conviccién con que lo hacia. Soy testigo de
esto desde los afios fundacionales que nos tocé compartir en la Universi-
dad de San Andrés, alld hacia fines de los ochenta, yo como primer pro-
fesor de la citedra de arte que ella promovid, ademds de crear y financiar
becas para estudiantes de las provincias, seminarios de posgrado e in-
cluso el concurso y la ereccién de la escultura insignia de la universidad.

Fueron también los afios en que se hizo cargo del traslado y los cos-
tos de la restauracidn de los dngeles arcabuceros de Casabindo y Uquia
(via Fundacién Antorchas y luego de TAREA, que ella impulsé deci-
didamente), de los trabajos de restauracién y mantenimiento tanto de
las capillas jujefias como de la sede de su querido Ocean Club de Mar
del Plata, de su actividad como integrante de ArteBA y la Fundacién
del Teatro Colén —recuerdo, entre otras cosas, las varias veces en que
ofrecié su palco para los estudiantes de la universidad—, y de su cola-
boracién, no tan conocida pero muy constante, con equipos médicos de
investigaciones oncoldgicas por el pais.

Disfruté el contacto con las artes y los artistas, sobre todo en la musi-
cay la pintura, y formé con Carlos Pedro Blaquier una valiosa coleccién
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de arte y platerfa. Naturalmente, su tarea descollante y de mayor repercu-
sién se ejerci6 en los museos, que imaginé como recintos de convergencia
de las artes y de la identidad cultural argentina. Me tocé comprobarlo
repetidamente durante mi gestién como director del Museo Nacional
de Arte Decorativo, pero sobre todo en mis dos periodos de desempefio
al frente del de Bellas Artes, donde Nelly era presidenta —y verdadero
deus ex machina— de la Asociacién Amigos. Los pedidos del director
se resolvian en un santiamén y asi fue posible que hiciéramos —con un
equipo tan heterogéneo en ideas como valioso en realizaciones— la re-
faccién integral de las salas y la reordenacién del patrimonio expuesto,
incluyendo el legado de Maria Luisa Bemberg, la sala precolombina y las
adquisiciones y donaciones de artistas argentinos contemporineos.

Vienen a mi memoria muchas anécdotas de esos afios expansivos del
fin de siglo en que fue posible sofiar proyectos y hacetlos realidad. No
todo fue ficil y hubo muchas nubes y tormentas, también para ella, pero
siempre se mostré desinhibida y alegre, con alguna ocurrencia a flor de
boca, feliz de poder y saber dénde y cémo ayudar con sus recursos.

Pero volvamos a nuestro 4mbito académico, del que Nelly fue miem-
bro de nimero desde 1995. Quienes la conocimos en ese rol sabemos
que a lo largo de mas de veinte afios se preocupé por asistir y participar
activamente, parca y amable pero siempre directa y a veces tajante, como
era ella. Su aporte econémico hizo posible la edicién de los tomos IX y
X de la Historia General del Arte en la Argentina y su distribucién por el
pais y el exterior, ademds del costo de varias publicaciones sobre el patri-
monio artistico colonial. A mi sugerencia, ella financié los tres Anuarios
correspondientes al periodo de mi gestién directorial (2015-2018).

Pero llegé el tiempo en que sus crecientes problemas de salud la for-
zaron a pedir, hace apenas dos o tres afios, su pase de categoria a acadé-
mica emérita. La recuerdo con la personalidad avasallante y desenvuelta,
pero también elegante y discreta, con que sabia abrir el juego y encarar
los desafios. Ella solia decir que por haber recibido mucho debia dar
mucho, pero no solo lo dijo, sino que lo hizo. Ese fue el objetivo de su
actividad generosa, multiple e incansable de la que ahora, finalmente, es-
tard descansando en paz.



Jorge M. Taverna Irigoyen

JOSE EMILIO BURUCUA

Académico de nimero Dr. Jorge Taverna Irigoyen
SANTA FE, 28 DE NOVIEMBRE DE 1934 — SANTA FE, 6 DE OCTUBRE DE 2020

FOTOGRAFIA: ALDO SESSA

El doctor Taverna Irigoyen ejercid la presidencia de nuestra Academia
durante tres afos, desde comienzos de 2007 hasta fines de 2009. Fue
designado miembro de niimero del cuerpo en agosto de 1974 y perma-
necié en el sitial n.° 32, Alberto Prebisch, hasta la fecha de su muer-
te. Durante casi medio siglo de trabajo honorario, ocupé cargos en la
Academia, del més bisofio de vocal al de presidente, y en todos ellos
se destacé siempre mds alld de las funciones habituales que cada uno
tiene asignadas por la ley y los estatutos. Ha sido proverbial su com-
promiso con los concursos de produccién artistica, con las muestras
organizadas en el marco de la institucidn, con la gestidén de la biblioteca
y los archivos, y, sobre todo, con las publicaciones ordinarias, como el
antiguo Anuario o la revista Temas, y las extraordinarias, como los doce
tomos de la Historia General del Arte en la Argentina que tuvieron en él
uno de sus pilares constantes, en calidad de autor y editor.

A decir verdad, resultaba muy dificil hasta la década del 80 que la
ANBA cumpliese cabalmente con uno de los fines principales para el
que fue creada en 1936, esto es, la integracién de la practica, del saber
y de la critica del arte, desarrollados en todas las provincias del pais
con una riqueza y una calidad poco apreciadas hasta por los propios
actores del campo. Ramén Gutiérrez abri6 el horizonte para lograr
aquella amplitud federal en la arquitectura, Nelly Perazzo y Romual-
do Brughetti lo hicieron en cuanto a las artes plisticas, Washington
Castro y Roberto Caamano lo extendieron al mundo de la musica.
Pero quizis el mayor impulso en ese sentido, que se hizo perma-
nente sin dejar de expandirse a partir de entonces, haya sido obra
de Taverna Irigoyen, inducido no solo por sus escritos de critica e
historia,' sino por la amplitud nacional de los jurados de los premios
de la Academia, el éxito de las convocatorias entre artistas de todas

1. Piénsese en sus contribuciones exhaustivas sobre el grabado argentino en los tomos IX'y
XI de la Historia General del Arte en la Argentina, dedicados a la creacién estética del pais

en la segunda mitad del siglo XX.
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las disciplinas y de todo el territorio argentino, el alcance geografico
inédito de las premiaciones. Pluralismo intelectual, politico, étnico y
regional podria ser la expresion o el lema de las acciones que nuestro
querido Jorge agrandd, promovid, imaginé y llevé a cabo en el marco
de la corporacién académica.

El interés histdrico-critico de Jorge fue omnivoro. Lo fue desde el
punto de vista de sus objetos de estudio que abrazaron, precisamente,
las manifestaciones tradicionales y tenaces de las artes® y asimismo las
mds nuevas, originales, inclusive rupturistas, como las instalaciones,
el videoarte, las performances audaces o corrosivas del orden estéti-
c0.> Y lo fue desde el punto de vista de los métodos y las teorias del
anélisis, que no abandonaron los carriles de la hermenéutica idealista
aun cuando fueron sensibles a la nocién de las artes como productos
sociales y esferas de creacién semidtica, al mismo tiempo que par-
ticiparon de los debates y contradicciones introducidos por el giro
icénico.* No obstante, creo que la muerte de nuestro compafiero de
ruta (siempre esta familiar Enemiga nos recuerda que el significado
de nuestras vidas se completa solamente en el momento de su llegada)
obliga a considerar otra dimensién de su creatividad, la del poeta, la
del escritor de versos y de una prosa breve e iluminadora, a menudo
aforistica, siempre volcada a la transmisién conmovedora de emocio-
nes sinceras. Por ello, me permitiré citar dos textos suyos, pequefios
e intensos: el primero, un microrrelato en prosa poética (tomado del
capitulo “Estados de gracia” en el libro Fragancia de magnolias: Breves
acrobacias del absurdo, 2010); el segundo, un poema en versos blancos.

2. JTI, Zapata Gollan: de la satira gréfica al testimonio evocativo, Santa Fe, Universidad Nacional
del Litoral, 2002; EI juguete: un testimonio de la posmodernidad, Buenos Aires, Centro Cultural
Borges, 2003; Aldo Sessa: el poder de la imagen, Buenos Aires, Centro Cultural Recoleta, 2009.

3. JTI, Arte actual para el Tercer Milenio, Buenos Aires, Gaglianone, 2000; “Transcultura-
cion y autoctonismo”, en Temas de la Academia: Arte y tecnologia. Lo local en lo global,
Buenos Aires, ANBA, 2008, pp. 23-31.

4. JTI, “;Hacia una estética del desencanto?”, en Temas de la Academia: Siglo XXI. Las
transformaciones del arte, Buenos Aires, ANBA, 2004, pp. 217-224; “Nuevos discursos de
la critica: ;Operacion reflexiva, dispersion analitica?”, en Temas de la Academia: Discursos
de la critica, Buenos Aires, ANBA, 2007, pp. 121-124.

Alli va el primero:

Hay dos estilos: hablar de corrido, fluidamente,

o con las pausas de una reflexion dubitativa.

Los une a los dos, segin las consecuencias que desea asumir:
inteligente y persuasivo, angelical y prudente.

Hoy descendié al Purgatorio.

No le aceptaron ninguno de los dos estilos.

Alli, el segundo:

Yo volveré otra vez. Mirdndome por dentro
como si nada hubiera pasado.

Gastando los afios por mis cuatro huecos;
tremendamente solo. Lejano.

El pueblo serd el mismo,

por la misma garganta de los rios convocados.
Pero habrd un clima perfecto de nostalgias
bajo mi drbol.

Y en aire de cuchillos

me trepard la pena.

Y este dolor de primera muerte

carcomerd mi tallo,

No sé...Tal vez mirdndome por dentro

me llegue la vendimia

jde un verano... !

De Maiiana, poemario de 1956

Querido Jorge Taverna Irigoyen, tu existencia estuvo llena de fe-
licidad y marcada por el infortunio terrible que ha sido siempre la
desaparicién de un hijo. En ese vaivén, no resulté ella muy distinta al
trinsito de la humanidad genérica. Pero, asi en la alegria como en la
tristeza, continuaste erguido en el camino y nos contagiaste tu espe-
ranza. Finalmente, ante tu caso me desdigo: la muerte te llegé como
una vieja amiga. Descansa en paz.
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LUIS MUCILLO

Resulta muy dificil para mi escribir algo a la altura de esta circuns-
tancia, a la altura de ese amigo leal y ese gran critico musical que fue
Federico Monjeau. Dificil aceptar lo inevitable, la desaparicién de
Federico, a la cual no termino de habituarme, como si se tratara de
una falsa noticia o de un mal suefio del que me despertaré aliviado,
de un momento a otro.

Critico musical por necesidad (y también por vocacién, aceptada
con humildad y ejercida de la manera mds honesta), Federico fue
ante todo un excelente ensayista, cuya pluma se ejercia en temas
musicales, aunque también podia ocasionalmente transitar los
literarios, como lo muestran los capitulos finales de sus libros,
consagrados respectivamente a Proust y a Joyce, o algin ensayo
como el que dedicé hace pocos afios al poeta Joaquin Giannuzzi,
en las pdginas del Diario de Poesia, bella revista que ya no existe,
como tantas otras cosas que han dejado recuerdos nostalgicos. En
ese sentido —por la amplitud de sus miras y por su talento para
concebir textos profundos y al mismo tiempo atractivos, en los
que el andlisis técnico, las consideraciones estéticas y a veces los
detalles biogrificos de los autores estudiados se amalgaman para
derivar en una lectura deslumbrante que atrapa y que incita al lector
a continuar, a seguir leyendo lleno de interés, como si se tratase
de una novela—, en ese sentido, decia, Federico evoca para mi la
figura de Charles Rosen, pianista y ensayista que Federico admiraba
intensamente y que nos dio esos libros extraordinarios que son El
estilo cldsico y The Romantic Generation. (No se trata aqui de entrar
en una comparacion, incongruente por lo demds, ya que ni Rosen fue
critico musical, ni Federico intérprete). Como el de Rosen, el estilo
de Federico era elegante, dentro de una antigua tradiciéon destinada
quizds a desaparecer en esta época estrepitosa que vivimos: la
erudicién y la complejidad del pensamiento no eran desplegados
aparatosamente para obnubilar al lector, sino que lo acogian de
manera discreta y afable, matizada por el buen uso de la ironia y
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del sentido del humor. Melancélico por naturaleza y porque tal vez
algtin secreto, alguna pesadumbre, ensombrecia ocasionalmente su
alma, Federico nunca perdi6 ese sentido del humor que desplegaba
abundantemente y que tanto apreciaba en los otros, en sus
interlocutores y en los autores que lefa y relefa. Nada mas adecuado
que lo dicho por el poeta y artista plastico Hugo Padeletti acerca del
estilo de Federico en su libro La invencién musical: me parece estar
leyendo a ensayistas ingleses. (Habra pensado en Hazzlitt, en Leigh
Hunt, en Chesterton...).

Si por conviccién Federico habia puesto su capacidad al servicio
de la apasionada defensa de la musica de nuestro tiempo (partiendo
de la Escuela de Viena, pasando por Feldman, Ligeti y Kurtag,
autores que verdaderamente amaba, y llegando a los argentinos
Gandini, Etkin, Kagel y Krépfl, por los cuales se batié mds de una
vez), hay que decir que su corazén profundo habitaba sobre todo
en el paisaje intimo y misterioso de la musica de cdmara de Gabriel
Fauré, cuyas frases melddicas largas y sinuosas le recordaban quiza
los extensos periodos de su admirado Proust.

Mis all4 de la critica musical, debe destacarse el valioso trabajo
de Federico como docente, que le granjeé la admiracién y el afecto

de numerosos alumnos. La ensefanza de la estética musical le
proporcionaba la oportunidad de adentrarse en la reflexién sobre la
musica del siglo XX, asi como de la més reciente. Gran estudioso de
Adorno —on this side idolatry—, a veces Federico tenia dificultades
en apartarse, eventualmente, de los juicios criticos de su maestro. Asi,
resultaba gracioso escuchatle decir que finalmente habia llegado a
gustar y admirar alguna musica de Richard Strauss o de Sibelius,
compositores vilipendiados por el filésofo: era una timida forma de
marcar su independencia con respecto al pensamiento dominante de
Adorno, una discreta manera de evitar el avasallamiento. Federico
tomaba lo que le interesaba de Adorno, sin por ello sacrificar su
personalidad.

No puedo cerrar esta evocacién de Federico sin retornar a lo que
dije al comienzo: Federico era un amigo leal. Sincero, discreto. La
amistad era para él un valor supremo, que despuntaba en su sonrisa
bondadosa y melancélica: asi quiero recordarlo, siempre. Més all4 del
dolor de la pérdida, mis alld de la tragedia de su muerte prematura,
quiero pensar en él como si estuviera vivo. Y lo est4, en el recuerdo

feliz y en los bellos libros que ha dejado.
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