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EL MUSEO DE ARTE CONTEMPORANEO DE MONTEVIDEO —MACMO—

es un espacio de ensayos de modelos, estrategias y formas de pensar en
torno al arte contemporaneo. No tiene un espacio fijo sino que utiliza
diferentes sitios para desarrollar sus actividades, desde institucionales al es-
pacio publico, elegidos en relacién directa con la propuesta.

El MACMO es una practica artistica que investiga y pone en marcha
formas alternativas de institucionalidad. Utiliza estructuras, dinamicas, alian-
zas y terminologias institucionales, y en simultdneo procede bajo la Idgica
de un proyecto auténomo. De esta forma se ensaya la construccion de un
territorio hibrido, que incluye la movilidad contextual y el cambio de forma
constante. En este sentido, desde el MACMO se trabaja a partir de alianzas
con diferentes espacios e instituciones, que permitan investigar posibles rela-
ciones entre un entorno o institucidon y una determinada propuesta artistica.

El MACMO centra sus actividades en torno a practicas artisticas

contempordneas, en especial agquellas que problematizan diferentes planos
contextuales a partir de didlogos poéticos, politicos o conceptuales.
Se da importancia a los procesos vy los productos no se conciben como fin,
sino como dispositivos de procesos futuros. En ese sentido, su acervo es
una construccidén permanente de archivo que aspira a ser fuente de nueva
produccidn de conocimiento.

MACMO (Museum for Contemporary Arts of Montevideo) is a place for expe-
rimenting with strategies, models and ways of thinking about contemporary
art. MACMO does not count with a physical base, but uses instead different
locations to develop its activities, ranging from well known, institutionalized
sites to the public space. They are always chosen in direct correlation with
the events or exhibitions to be presented.

MACMO is an artistic practice devoted to research and activate al-
ternative forms of institutionality. It uses institutional forms, structures, and
terminology while functioning as an autonomous project. Therefore, it is an
essay on building hybrid territories, including contextual mobility and cons-
tant change. MACMO works through alliances between different spaces and
institutions, in order to study possible relationships between certain institu-
tions and environments and specific artistic projects.

MACMO focuses on contemporary artistic practices, especially tho-
se stablishing poetic, political and conceptual dialogues and problematizing
different contextual areas of action. Procceses are important, and products
are not conceived as targets, but rather as devices for future processes. In
this sense, MACMO’s collection is a permanent on-going manipulation of archi-
ves and its main purpose is serving as a source of new production of knowledge.
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ENTRE LOS MESES DE MAYO Y AGOSTO de 2017, como parte de
la programacion del Museo de Arte Contempordaneo de Montevi-
deo —MACMO—, se realizd la exposicion Témpano. El problema
de lo institucional. Cruces entre Europa del Este y el Rio de la
Plata en la Sala 1 del Museo Nacional de Artes Visuales de Monte-
video. Esta muestra de caradcter documental, reunié un conjunto
de trabajos producidos entre los aflos sesenta y la actualidad, que
problematizan la relacidn entre arte e institucionalidad a través
de diferentes recursos.

La iniciativa surge a partir de la investigacion y exposicion
Inside Out. Not so white cube, realizada en la Galeria de la Ciudad
de Liubliana, Eslovenia en 2015, con curaduria de Suzana Milevs-
ka y Alenka GregoriC. De esa muestra se seleccionaron diez casos
de estudio de Europa del este para ser puestos en didlogo con
nueve experiencias realizadas en Argentina y Uruguay. Ambos
contextos no siempre estan en conexidn directa con los centros
hegemodnicos y por tanto estas experiencias, no necesariamente
suscriben a la categoria de “critica institucional” de los afos se-
senta a ochenta de Europa y Estados Unidos. Mas bien responden a
sus entramados politicos y determinan una produccion heterogénea.

La presente edicidn de la revista Museo pretende estable-
cer un registro de este trabajo y como complemento al disposi-
tivo de exhibicién, reune el ensayo Como el Témpano flotante de
Francisco Tomsich, que nos permite ampliar en las complejidades
de los contextos, periodos histoéricos, terminologia y actores de
esta experiencia; dos notas publicadas en la prensa durante el
transcurso de la muestra: Ataque al higado de Lucia Naser y Arte
contra el mundo del arte de Carolina Porley, que establecen una
vision externa a nuestro punto de vista; y una entrevista inédita a
la artista Graciela Carnevale, que devela y profundiza en aspectos
concretos de su obra Encierro, realizada en el Ciclo de Arte Experi-
mental del Grupo de Artistas de Vanguardia en 1968 en Rosario, Argentina.

Se incluyen también en esta edicion documentos e ima-
genes de las obras y experiencias reunidas en 7émpano, que si-
guiendo una forma particular de archivo establecen conexiones
inesperadas y en multiples direcciones, como una estrategia que
desclasifica, descategoriza y ofrece una alternativa de registro a
la interpretacion del discurso canodnico institucional. Establecer
un didlogo nuevo, actualizando el pasado en el presente —y, a la
inversa: arrojando el presente hacia el pasado—, nos permite explorar
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otras narrativas entre los proyectos y aproximaciones hacia el in-
terior de las obras en donde emerjan, tal vez, especificidades y
caracteristicas aun no develadas.

Es importante sefalar por ultimo, que dada la compleji-
dad y heterogeneidad de las practicas y momentos que rodean al
problema, este trabajo simplemente es un comienzo, que deberia
ser retomado, re-articulado y complementado; con el objetivo de
aproximarnos cada vez mas a una construccién e historizaciéon
local postergada e insistir en un didlogo aun mas exhaustivo entre
los contextos marginales de la produccién artistica.

Témpano. El problema de lo institucional.
Cruces entre Europa del Este y el Rio de la Plata (MACMO, 2017)

Artistas: ArtLeaks, Azra AkSamija, Aldo Baroffio y Soledad Bettoni,
Carlos Capelan, Graciela Carnevale, Andreas Fogarasi, Liljana Gjuzelova
y Saso Stanojkovik, HungryArtist Foundation, Jusuf Hadzifejzovic,

Lea Lublin, Dalibor Martinis, Paula Massarutti, lvan Moudoyv,

Dan Perjovschi, Lia Perjovschi, Tadej Pogacar, Mariana Telleria, Pablo
Uribe y Leonello Zambon.

Curaduria: Eugenia Gonzalez, Agustina Rodriguez, Francisco Tomsich.
Colaboran desde el IENBA: Laura Outeda, May Puchet, Mauricio

Rodriguez, Cecilia Sanchez
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FOREWORD

THE EXHIBITION 7Témpano. El problema de lo institucional. Cruces
entre Europa del Este y el Rio de la Plata (Ice Floe: The Institutio-
nal issue. Crossroads between Eastern Europe and the River Plate
region) was held at the National Museum for the Visual Arts of
Montevideo, Uruguay, between May and August, 2017. The event
was part of the program of the Museum for Contemporary Art of
Montevideo (MACMO). The exhibition, mostly focused in docu-
mentation, summoned a set of artworks produced between the
sixties and the present, which put into question the relationship
between art and institutionality from different point of views.

The origins of this initiative is related to the research pro-
ject Inside Out. Not so white cube, produced by Suzana Milevska
and Alenka Gregoric¢. The first project’s exhibition was held at the
Ljubljana City Gallery (Slovenia) in 2015, and MACMO selected
from it ten study cases from Eastern Europe to be put in dialo-
gue with nine similar projects from Argentina and Uruguay. These
two geographical contexts are not always directly in line with the
production of the hegemonic art centers, and therefore these ex-
periences do not necessarily subscribe to the category of “insti-
tutional critique” developed from the sixties to the eighties in Eu-
rope and the United States. They are rather deeply engaged with
their respective political contexts and establish a heterogeneous
production.

The present edition of the magazine Museo is devoted to
produce a registry of this work process and is intended to be
a complement to the exhibition device. It includes Francisco
Tomsich’s essay Like the floating ice floe, which deals with the
complexities of contexts, historical periods, terminology and ac-
tors involved in this experience, and two critical reviews publis-
hed in the local press during the time of the exhibition: “That’s
galling”, from Lucia Naser, and “Art against the art world”, from
Carolina Porley. Both of them represent points of views that differ
from the curators’ one. This Museo issue also includes an original
and not previously published interview with the artist Graciela
Carnevale, which reveals and delves into concrete aspects of her
work Encierro, made in the framework of the Experimental Art
Cycle developed by the Avant-garde Artists Group in 1968 in Rosario,
Argentina.
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This edition also gathers documents and images of the
works and experiences collected in Témpano, following a particu-
lar model of archival device which helps establishing unexpected
connections in multiple directions. This section deals with stra-
tegies of declassification and categorization, and offers an alter-
native to the canonical interpretation of the institutional discour-
se. Establishing a new dialogue, updating the past in the present
—and vice versa: ejecting the present into the past— will allow
us to explore other narratives between projects and new visions
onto the art works’ inner logics. New specificities, perhaps, will
emerge that way, and not yet known aspects of the works them-
selves.

Finally, it is important to point out that this project is just a
starting point, which should be re-taken, re-articulated and com-
plemented, given the complexity and heterogeneity of the prac-
tices and periods involved. The intention should be getting more
and more closer to delayed local foundations and historizations,
and insisting on an even more exhaustive dialogue between mar-
ginal contexts of artistic production.

Ice Floe: The Institutional issue.
Crossroads between Eastern Europe
and the River Plate region (MACMO, 2017)

Artists: ArtLeaks, Azra AkSamija, Aldo Baroffio y Soledad Bettoni,
Carlos Capelan, Graciela Carnevale, Andreas Fogarasi, Liljana Gjuzelova
y Saso Stanojkovik, HungryArtist Foundation, Jusuf Hadzifejzovic,

Lea Lublin, Dalibor Martinis, Paula Massarutti, lvan Moudoyv,

Dan Perjovschi, Lia Perjovschi, Tadej Pogacar, Mariana Telleria, Pablo
Uribe and Leonello Zambon.

Collaborators from the Fine Arts National School (IENBA):

Laura Outeda, May Puchet, Mauricio Rodriguez, Cecilia Sdnchez
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Témpano. El problema de lo institucional, 2017, vista de exposicion
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COMO EL TEMPANO
FLOTANTE
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RESUMEN

Este texto se ocupa de explorar los contextos nacionales, regionales
y mundiales en los que surgen las obras que integran la muestra 7Tém-
pano. El problema de lo institucional. Cruces entre Europa del Este y
el Rio de la Plata. La primera parte utiliza el ejemplo de una obra es-
pecifica para sefalar los problemas generales que la muestra y el pro-
yecto de investigacion que la acompand busca explorar. La segunda
parte relaciona esos problemas generales con la bibliografia clasica,
La tercera parte (“El mapa y el territorio”) se ocupa de los contextos
histéricos, geograficos y artisticos en los que surgen las practicas
artisticas representadas en Témpano... Las cuestiones clasicas de la
marginalidad de esas practicas en relacidon a los centros artisticos he-
gemonicos y la posibilidad de comparar los contextos politicos en los
gue surgen (en Europa del Este y en el sur de América) se discuten
con el propdsito de cuestionar algunos lugares comunes que nuestra
investigacion problematiza. Esta seccion culmina con el analisis de
dos obras que no estuvieron presentes en la muestra, por diferentes
motivos, que sefalan, en tanto ausencias, dos problemas mayores
vinculados con el estado de la critica institucional en Uruguay.

ABSTRACT

This essay deals with the national, regional and global contexts of
apparition of the art works summoned at the exhibition Témpano. E/
problema de lo institucional. Cruces entre Europa del Este y el Rio de
la Plata. The first section poses the example of one specific project to
indicate the general problems that the exhibition and its associated
research project deal with. These general problems are analysed in
the second section in dialogue with the classical bibliography on ins-
titutional critique. The third part (“The map and the territory”) deals
with the historical, geographical and artistic contexts in which the
artistic practices represented in Témpano arise. The classic questions
of the marginality of these practices in relation to the hegemonic
art centers and the possibility of comparing the political contexts in
which they appear (in Eastern Europe and in southern America) are
discussed with the purpose of questioning some common places that
our research problematizes. This section culminates with the analysis
of two works that were not present, for different reasons, in the exhi-
bition: they point out, as absences, to two major problems linked to
the current state of institutional critique in Uruguay.
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1. EL TEMPANO

“Creian que el museo era de marmol”
Mariana Telleria'

En septiembre de 2014, la artista argentina Mariana Telleria hizo cubrir
con pintura de latex al agua de color negro la fachada del Museo Castag-
nino de Rosario. La intervencién, titulada “Las noches de los dias”, era
una mas de las obras que integraban la muestra colectiva Ampliacion?,
curada por Leandro Comba, pero —y no solo por ser la Unica de ellas
gue era visible desde afuera del museo— atrajo espectacularmente la
atencién publica y desatd en su contra reacciones de insdlita virulencia.
Muchas de estas reacciones eran acusaciones basadas en la desinfor-
macion: se dijo que ese espantajo lo pagaba la gente, pero la obra no
fue financiada por fondos estatales o municipales, sino por dos empre-
sas privadas y un banco; se dijo que se trataba de un acto ilegal, pero
ningun aspecto del proceso (desde la contrataciéon de los obreros y sus
horarios hasta la obtencion de los permisos requeridos) tuvo irregulari-
dades; se dijo que no habia vuelta atras, pero la intervencién era efimera.
Otras reacciones eran expresion de la afrenta que la obra hacia a una
serie de lugares comunes de la cultura occidental muy arraigados en
América Latina, asociados a la simbologia del blanco y el negro y sus
usos y adecuaciones a la imagen institucional; a la coaliciéon de marmol
y blanco; a una vieja alianza entre el marmol (blanco) y la Historia en-
carnada en objetos, a la fijacion cromatica del valor patrimonial... Asi y
todo, la intencion primordial de la artista, mas alla de la clara conciencia
gue poseia sobre todas estas connotaciones de su accidn, era de indole
estético-plastica, por asi decirlo: la idea inicial provenia del estudio de
una pintura de René Magritte3, el objetivo expreso era la creacion de una

1 En conversacion con Eugenia Gonzdlez y Francisco Tomsich, febrero de 2017.

2 La muestra era mas que nada una lectura de la coleccion del museo e incluia obras de Lucio
Fontana, Gyula Kosice, Roberto Aizenberg y Graciela Carnevale, entre muchos otros y otras. Se
proponia “un itinerario sobre la coleccion centrado en el espacio, no como tema de un texto cu-
ratorial sino como un material que es objeto de manipulacion, y que requiere poner en evidencia
su papel en la configuracion de las obras y de las relaciones espaciales que tejen entre ellas.”
http://castagninomacro.org/page/exposiciones/id/51/title/Ampliaci%»C3%B3n

3 Beatriz Vignoli, en un excepcional articulo para Pagina/12 sugirié, en medio de la tormenta,
que “Las noches de los dias” “parece una sintesis entre dos piezas emblematicas del patrimonio
del [museo] Castagnino: el ‘Nocturno’ de [Martin] Malharro y ‘La vida de un dia’, de Fernan-
do Fader”, intentando dirigir la atencion a este aspecto de la intervencion de Telleria, que leia
una de las pinturas de la serie “El imperio de las luces”, de René Magritte, como “un boceto

20 | REVISTA MUSEO


http://castagninomacro.org/page/exposiciones/id/51/title/Ampliaci%C3%B3n

MUSEO

inversion cromatica (suponiendo que sean el blanco y el negro colores,
aqui lo suponemos) que funcionase como una especie de ilusion opti-
ca. Las reacciones suscitadas por la obra, sin embargo, pusieron estas
consideraciones en segundo plano (metafdrico). Si bien, como afirma la
propia artista, la polémica no fue sintoma o excusa de un debate mas se-
rio sobre la cuestiones patrimoniales, politicas y estéticas subyacentes,
lo cierto es que ahora sabemos (como también lo sabia Telleria) que la
pintura negra no se aplicé sobre marmol alguno sino sobre un frente que
se pintaba con latex (blanco) desde hacia al menos veinte afos y que
sigue siendo pintado (de blanco) en la actualidad, ya que no resiste mas
hidrolavados. Prestamos atencion, gracias la intervencidn de la artista, a
algunas de las leyes que rigen en Rosario sobre patrimonio, arquitectura
y restauracioén, y las comparamos con otras y cuestionamos su perti-
nencia y actualidad. Conocemos un poco mas sobre las instituciones y
empresas privadas que financian la produccioén artistica en la ciudad, y
podemos empezar a investigar sus politicas y sus relaciones con otros
capitales. En suma, la obra produjo, o al menos produce en quienes nos
interesa la cuestién, conocimiento sobre la institucidon (el museo) y su
institucionalidad (el marco legal, cultural, politico y econdmico en que
puede existir como tal, y sus preconceptos y agujeros negros) vy, a tra-
vés de él, herramientas para entender mejor coOmo esa instituciéon y esa
institucionalidad operan en un marco social, cultural, econdmico y po-
litico mas amplio, su sintomatica. “Las noches de los dias” sefald a tra-
vés de una representacion lo que estd oculto, o se suele ocultar, olvidar
o escarcear: per visibilia ad invisibilia. Es a este modelo de actuacion,
compartido por todas las obras que comparecen en Témpano. El proble-
ma de lo institucional. Cruces entre Europa del Este y el Rio de la Plata
(MACMO/Museo Nacional de Artes Visuales, Montevideo, julio-agosto
de 2017), que refiere la imagen del iceberg. Como se sabe, solo un por-
centaje minimo de la masa de un iceberg es visible sobre la superficie
del agua: la mayor parte estd sumergido. Las obras y proyectos artisticos
o realizados por artistas que fueron relevados y estudiados por el equi-
po de MACMO (y antes, para el caso de Europa Central y del Este, por
Alenka Gregori¢ y Suzana Milevska, que titularon /nside Out? la muestra

de intervencion urbana” (cf. Nota 1). https:/www.paginal2.com.ar/diario/suplementos/rosa-
rio/12-45781-2014-09-14.html

4 El titulo completo es /Inside Out - Not so White Cube ( “Darle vuelta. Cubo no tan blanco”).
“White cube” es un término que se usa generalmente en inglés para referirse a un modelo de
exhibicion de obras de arte (originalmente restringido a pintura y en menor grado a escultura)
cuyos origenes a mediados del siglo XIX se relacionan, entre otros factores, con el desprestigio
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que Témpano busca replicar y ampliar) se ocupan de las instituciones
artisticas buscando, a través de diversas estrategias y utilizando muy
variados métodos, revelar lo que se oculta, nombrar lo que se silencia,
demostrar lo contingente, histérico e interesado de aquello que se da
por sentado, inmutable y sin ideologia. Porque “cosas que no lo pare-
cen/ como el témpano flotante,/ por debajo son gigantes/ sumergidos
que estremecen”®.

2. EL PROBLEMA DE LO INSTITUCIONAL

Pero el témpano no es solo metafora de las instituciones en este marco
de analisis, sino también de las practicas artisticas que se ocupan de
ellas de ese modo especifico que nos ocupa. El iceberg flota y viaja y se
estanca, se derrite y se despedaza, choca contra otros témpanos, con
los continentes e islas y con diversos objetos flotantes. Su tamafio cam-
bia, y también su peligrosidad para las embarcaciones, que desarrollan
técnicas para no correr la misma suerte del Titanic. Asi, las practicas ar-
tisticas que abordan las instituciones en si mismas y su institucionalidad,
y por tanto, sus relaciones con la creacidn artistica, con la industria cul-
tural, el mercado, el poder politico, la economia, la ideologia, las trans-
formaciones sociales y las historias del arte, se desarrollan en determi-
nado tiempo y lugar; son efectivas o inutiles; rasgufian, daffian o hunden
las instituciones; son destruidas o evitadas por ellas; pierden eficacia,
se paralizan, son sustituidas por otras; siguen determinados patrones,
modelos y tipologias. Las instituciones se adaptan a ellas, las fagocitan
y las utilizan para actualizarse y transformarse.

La atencion a la relacion del arte y los artistas con las institucio-
nes que apoyan, controlan, supervisan, compran, venden, encargan, va-
|dan, archivan, dan significado, historizan y contextualizan obras de arte
forma parte de una antigua genética cultural que los artistas de todas

del modelo europeo continental asociado al Barroco y el Salén francés y que adquiere su defini-
tiva forma a finales de la década de los afios 30 en Nueva York (con el MoOMA bajo la direccion de
Alfred Barr). Este paradigma se orienta a enfatizar la individualidad de cada obra, estandarizar
las condiciones de percepcioén por parte del publico y agudizar la separacion entre obra y fondo,
por lo que el color de las paredes de los museos (y mas tarde las galerias) “se discutioé por pri-
mera vez explicitamente”, como afirma la historiadora de arte Charlotte Klonk en una entrevista
para la Tate de Londres. (Niklas Maak, Charlotte Klonk y Thomas Demand, “The White cube and
beyond. Museum Display”, en: http:/www.tate.org.uk/context-comment/articles/white-cube-
and-beyond

5 Alfredo Zitarrosa, “Diez Décimas de Saludo al Pueblo Argentino”.
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las épocas y lugares heredan y modifican. Algunos casos histdricos de
enfrentamientos entre artistas e instituciones en el continente europeo
(la mudanza de Hildergard von Bingen, los azules de Perugino, la ronda
nocturna de Rembrandt...) son famosos y operan como anécdotas edi-
ficantes desde hace siglos. La critica explicita a las instituciones como
gesto artistico, sin embargo, es un fendmeno moderno y no puede pen-
sarse fuera del marco de autonomia del arte desarrollado a partir del
Renacimiento europeo y que es en la actualidad un paradigma global.
A través del colonialismo y sus metamorfosis, la Modernidad europea
conquistd el mundo y al dia de hoy la mayoria de las culturas del planeta
comulgan con su proyecto, generalmente asociado a la idea de estado-
nacioén, al modelo econdmico capitalista y al sistema de organizacion
politica democratico-parlamentaria. En nuestra época, la critica de las
instituciones y su institucionalidad es consustancial a su propia existen-
cia® y cada cultura ofrece narrativas y tradiciones de las practicas y ges-
tos artisticos que se han ocupado de ello desde antiguo. Sin embargo,
las practicas artisticas que analizamos en Témpano pertenecen a una
tradicion especifica, que se configura en los afos 70 del siglo XX, integra
el paradigma del Arte Contempordneo y estd siendo reconstruida por
los artistas actuales.

¢Codmo configurar un relato de esta tradicion sin caer en el lugar
comun? ¢Coémo nombrarla sin secundar historias del arte hegemonicas
gue no nos representan? Gregori¢ y Milevska se hacen esta misma pre-
gunta en el ensayo que abre el catdlogo de la muestra /nside Out - Not
so White Cube en la Galeria de la Ciudad de Liubliana (septiembre-no-
viembre de 2015):

Un concepto que resultd inevitable y relevante para este pro-
yecto fue el de critica institucional, es decir, la larga tradicion
de discutir y criticar obsesivamente el sistema del arte y sus
instituciones. Al principio vacilamos en utilizar este térmi-
no debido a los diferentes contextos sociopoliticos y tras-
fondos de los artistas que integran nuestra muestra. Sin em-
bargo, resultd ser imposible evitarlo; ahora es omnipresente
en el discurso global de la historia del arte, aunque toda-
via no estaba en uso cuando algunas de las practicas artisti-

6 Lo cual implica, por su parte, la frecuente critica de la misma nocién de autonomia del arte y
los artistas. Las practicas artisticas que se ocupan del problema de lo institucional sugieren mu-
chas veces las paradojas que emanan de esa idea y, como escriben Gregori¢ y Milevska, “hay una
relacion dialéctica entre la autonomia social y la estética, como la que existe entre la autonomia
y la comodificacion, que no puede ser olvidada” (catdlogo de la muestra, p. 24).
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cas presentadas en nuestra exposicion comenzaron. Asi que
decidimos seguir la opinién flexible de Richard Rorty sobre
el uso de tropos conceptuales’ (Gregori¢ y Milevska, “Insi-
de Out: Critical Art Practices That Challenge the Art System
and Its Institutions”, en: Inside Out - Not so White Cube, 13)

No solo es ubicuo en el discurso de la historia del arte el término “criti-
ca institucional”, sino que los artistas mismos acuden a él a la hora de
enmarcar algunas de sus practicas y obras y dialogar con otros artistas
del pasado y del presente, mas alla de que pongan en duda su adecua-
cion a todos los contextos de interpretacidn. Esto, sin embargo, no es
un fendmeno muy extrafo, y conviene no detenerse demasiado en la
cuestion terminoldgica®. Tampoco quiero aqui profundizar otra vez en
la historiografia cldsica y sus criticas contemporaneas®. Si me importa,
en todo caso, recordar que el término “critica institucional” (institutio-
nal critique) aparecid publicado por primera vez en un texto del artista
e integrante del grupo Art & Language® Mel Ramsden (Gran Bretafa,
1941) titulado “On practice” (Acerca de la practica), como el conocido
texto de Mao Tse-Tung escrito en 1937". La homonimia no era casual:

7 “En opinidon de Rorty, las palabras que se han convertido en tropos debido a su uso en la
filosofia y la teoria pueden continuar siendo utilizadas a pesar del hecho de que sus significados
previos hayan sido asociados con estructuras discursivas y sistemas de pensamiento diferentes”.
Richard Rorty, “Deconstruction and Circumvention,” Critical Inquiry, Vol. 11, Issue 1, Sept. 1984:
(1-23), 20-21. Nota al texto original de Gregori¢ y Milevska.

8 La bibliografia sobre el tema es abultada en inglés (consultar la nota siguiente para mas
referencias). Dos importantes publicaciones digitales en castellano que se han ocupado del tema
son Revista Brumaria (brumaria.net) y [esferapublica] (esferapublica.org). Muchos articulos fun-
damentales del proyecto European Institute for Progressive Cultural Policies (eipcp.net) fueron
traducidos al espafnol. La editorial madrilena Traficantes de suefios publicé en 2008 la antologia
Produccion cultural y practicas instituyentes. Lineas de ruptura en la critica institucional (descar-
gable en Internet).

9 En mi ensayo “Circulos sobre lo institucional” (MUSEO, revista del Museo de Arte Contempo-
radneo de Montevideo, Vol. 3, N2 1) estudio la historiografia cldsica, que distingue “tres genera-
ciones” de artistas abocados a la critica institucional, las principales fuentes bibliograficas y
algunas de las posiciones criticas actuales mas relevantes. En http:/macmo.uy/sitio/wp-content,
uploads/2016/09/MUSEO-vol3-num]l.pdf

10 El grupo Art & Language, fundado alrededor de 1967 en Inglaterra, sigue siendo un modelo
inevitable para pensar la coalicion critica entre marxismo y critica de las instituciones. Mel Ram-
sden fue uno de los fundadores de The Society for Theoretical Art and Analysis, que a partir de
1970-71 se convirtid en la rama neoyorquina de Art & Language.

1 En Sobre la practica, Ramsden cargaba contra los “administrativos, comerciantes, criticos
y especialistas” de Nueva York, devenidos “amos” (“masters”), y los artistas convertidos en
“marionetas del imperialismo” (“imperialist puppets”). En términos generales, escriben Alexander
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como afirma Marko Pordevi¢ en un recomendable anélisis, el gesto de
Ramsden fue “una intervencidén marxista en la instituciéon artistica”?, y
nos recuerda dos aspectos de la critica institucional en sus origenes que
atraviesan toda su historia como impulso o como pérdida: el imperativo
politico (asociado al pensamiento revolucionario, la teoria critica y los
movimientos sociales) y un modus operandi de raigambre conceptualista®.

Por tanto, podemos considerar que las obras y proyectos artis-
ticos en la esfera de interés de nuestra investigacion, y los que inte-
gran Témpano, estadn vinculados a la critica institucional en tanto linea
de trabajo que surge al mismo tiempo en diversos centros artisticos del
mundo a fines de los afnos 60, aungue el término designa originalmente
el trabajo de un grupo de artistas europeos y norteamericanos que se
ocuparon de criticar, cuestionar, ridiculizar y sabotear las instituciones
artisticas (como museos y galerias), evidenciando el mercantilismo, la
injusticia, la inequidad o los intereses politicos y econdmicos que de-
terminan sus politicas™. Algunos de estos artistas estaban vinculados
a diversos movimientos sociales y de activistas, otros no. Algunos ar-
tistas pretendian destruir las instituciones que atacaban; otros querian
reformarlas. Con el paso del tiempo, este tipo de operaciones fueron
institucionalizadas a su vez, dando paso a nuevas corrientes y gene-
raciones que cuestionaban el desarrollo de esa tradicion. Los ultimos
diez afos han visto un progresivo desapego de la tradicion clasica por
parte de los artistas mas jovenes, fortaleciendo frente al término “critica
institucional” diversos “institucionalismos” y “practicas instituyentes”®,
expandiendo el campo de accidn y dirigiendo la critica a estructuras

Alberro y Blake Stimson, criticaba “la total instrumentalizacion del arte y el dominio hegemonico
del mundo del arte neoyorquino” (Alberro, Alexander; Stimson, Blake; eds., /Institutional Critique.
An Anthology of Artists’ writings, MIT, 2009, p. 8).

12 Marko Pordevi¢, Mel Ramsden’s Theoretical Critique of Institutions: A Close Reading of “On
Practice”. En: https:/fmkjournals.fmk.edu.rs/index.php/AM/article/view/88/pdf

13 Desde un punto de vista formal, las primeras apariciones de la institutional critique clasica
(obras de Marcel Broodthaers, Daniel Buren, Hans Haacke, Martha Rosler, entre otros y otras)
estaban ligadas a las tendencias entonces en boga del Minimalismo y el Arte Conceptual, al que
contribuyd a perfilar. No puede decirse lo mismo de la mayor parte de los artistas de Europa del
Este y de América Latina que realizaron trabajos similares a finales de los afios 60 y comien-
zos de los 70, y se da por descontada aqui la diferencia fundamental entre el Arte Conceptual
anglosajon y los Conceptualismos que surgieron en esa época en Polonia, la Unidn Soviética,
Checoslovaquia, Yugoslavia, Hungria y América del Sur en general.

14  También dirigiendo la atencidn a la nocion de publico y su rol activo en la construccion de sentido.

15 La obra tedrica de Cornelius Castoriadis acompasa muchas veces este proceso. Gerald Raunig y su
circulo de autores y activistas también han realizado un aporte fundamental en los ultimos diez afios.
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complejas, aparatos ideoldgicos y formas de control biopolitico. Eso ha
llevado a nuevas alianzas con nuevos activismos y pensamientos criticos
gue estudian desde el uso y concepto del espacio publico a la creacion
de institucionalidades alternativas y auténomas, desde nuevos modelos
de mediacién entre las instituciones y la sociedad hasta el rol del arte
y los artistas en la construccion de formas criticas de vida. Este es
el problema de lo institucional; atraviesa todas las areas del quehacer
artistico, y nadie puede ignorarlo simplemente.

3. EL MAPA Y EL TERRITORIO: CRUCES ENTRE EUROPA
DEL ESTE Y EL RIO DE LA PLATA

El uso critico del término “critica institucional” es saludable en un ana-
lisis comparado de practicas artisticas que se ocupan especificamente
del problema de lo institucional (muchos artistas lo han abordado a lo
largo de todas sus carreras, otros solo circunstancialmente) en América
Latina y Europa del Este, dos regiones del mundo que, de muy distinta
manera, se ubican al margen de los centros hegemonicos del arte en
los afos 60 y 70, cuando surgen las practicas que asociamos a la critica
institucional clasica (ese “margen”, en la actualidad, es un poco mas
difuso, o requeriria ser otra cosa). Como afirman Gregori¢ y Milevska,
el término no era utilizado en la época en que Graciela Carnevale, Lea
Lublin y Dalibor Martinis realizaron sus primeros trabajos en esta linea.
Antes de continuar, empero, es necesario detenerse en las fronteras de
nuestra investigacion.

3.1 EL MAPA

El impulso inicial de Témpano (en tanto proyecto colectivo que incluye
etapas de investigacion, exhibicion y publicacién) es la muestra /nside
Out - Not so White cube, realizada en la Galeria de la Ciudad de Liu-
bliana, Eslovenia, en septiembre-octubre de 2015. La exhibicidn hacia
publicos los primeros frutos de una investigacion mas amplia ideada
por Alenka Gregori¢ y Suzana Milevska que luego continud (y continua)
desarrollandose’®. Dicha muestra incluia trabajos de 23 artistas y colec-

16 Inside Out - Not So White Cube is a long-term research and curatorial cross-disciplinary
project initiated by Alenka Gregoric, the artistic director of the City Art Gallery Ljubljana and
CC Tobacco 001 (MGML), and Suzana Milevska, an independent curator and art theorist based
in Macedonia. The project consists of two exhibitions (or possibly more), a conference and two
publications (a catalogue and a reader). In addition to conceptualizing the project, Gregoric
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tivos” y una seccién llamada “Cuarto de Estudio de interin” en la que se
exhibian documentos de proyectos vinculares como Podroom’, la indis-
pensable documenta Yugoslava, The Artpool (un “Archivo Experimen-
tal de Arte de Europa Central y del Este” iniciado en Hungria en 1970
gue tiene muchos vinculos con el proyecto de Lia Perjovschi presente
en Témpano) y ArtlLeaks; o trabajos de artistas como el pionero hiunga-
ro Tamas St. Auby (nacido en 1944), o la “Declaracién de Edimburgo”
de Rasa Todosijevi¢ (1975). En diversos grados, estaban representados
en el proyecto catorce paises: Austria, Bosnia y Herzegovina, Croacia,
Eslovaquia, Eslovenia, Hungria, Kosovo, Macedonia, Moldavia, Polonia,
Republica Checa, Rumania y Serbia. Gregori¢ y Milevska son reluctantes
a hablar de “Europa del Este” (la ausencia de Rusia es un argumento de
peso) y prefieren referirse a “Europa Central y del Sureste”, dos regiones
europeas con caracteristicas distintivas, la conocida como Mitteleuropa,
en el drea de influencia germanica, y los Balcanes, que incluye Bulgaria y
la ex Yugoslavia, asi como Albania y Hungria (y a veces Rumania, que se
diferencia de las otras naciones y etnias balcdnicas en el uso de una len-
gua romance; el hungaro es una lengua urdlica y las demas son eslavas,
salvo el idioma romani de los gitanos y el albanés, que se considera una
rama independiente del arbol de lenguas indoeuropeas). Para nosotros
como latinoamericanos (no cubanos), esta distincion corre el riesgo de
hilar demasiado fino: asociamos el concepto “Europa del Este” con estas
naciones (“los Balcanes” es demasiado restringido) vy, si bien también lo
asociamos a Rusia, nuestra educacion, influenciada por la propaganda
y la cultura norteamericanas mas de lo que solemos reconocer, suele
llevarnos a distinguir entre “la ex Unidn Soviética” y los otros paises de
Europa del Este, lo cual en cierto modo no deja de ser util y practico en
este contexto, a pesar de tener inconvenientes en otros dmbitos. Algu-
nos de los artistas y grupos de /nside Out - Not So White Cube que se-

and Milevska have been involved from the start in the selection of, and communication with, the
artists and the team of researchers, and in the conceptualization and realization of discursive
events”. (Catdlogo de la muestra, p. 7)

17 Azra AkSamija, Luchezar Boyadjiev, Yane Calovski & Hristina Ivanoska, Nemanja Cvijanovic,
Vlasta Delimar, Goran Bordevi¢, Stano Filko, Andreas Fogarasi, Liljana Gjuzelova & Saso Stano-
jkovik ", Jusuf Hadzifejzovi¢, Flaka Haliti, Albert Heta, IRWIN, Sanja lvekovi¢, Dalibor Martinis, lvan
Moudoy, llona Németh, Vesna Pavlovi¢, Dan Perjovschi, Lia Perjovschi, Tadej Pogacar, Slaven Tolj,
Goran Trbuljak.

18 Colectivo artistico activo en Zagreb, Croacia, en 1978-1980.

19 Fundada en 1984 en Sarajevo por Jusuf Hadzifejzovi¢, Aleksandar Sasa Bukvi¢ y Radoslav
Tadi¢. Activa hasta 1989.
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leccionamos para integrar la muestra Témpano en didlogo con casos de
estudio de Uruguay y Argentina representan paises que no existian hace
un cuarto de siglo atras (Eslovenia, por ejemplo, no existid nunca antes
en la historia en tanto estado-nacidn independiente). Todos los artistas
en 7Témpano nacieron cuando aun existian Yugoslavia y Checoslovaquia,
y cuando Checoslovaquia formaba parte del bloque de paises comu-
nistas bajo tutela, control o influencia soviética, como Hungria. Por otra
parte, no es posible identificar el sistema yugoslavo y el hingaro con el
rumano, por ejemplo, mientras que la influencia de Moscu en Belgrado
era menor que en La Habana (y, por supuesto, que en Praga) desde los
afos 50 en adelante. A partir de 1989, todos estos paises pasaron por un
periodo que suele llamarse “de transicion”, que, en el caso de Yugoslavia
y Checoslovaquia incluyd el desmembramiento del estado (una federa-
cion de republicas en el caso yugoslavo) en una serie de paises indepen-
dientes, con guerras de por medio conocidas por todos?°.

La “transicion” es, esencialmente, la conversion al capitalismo
mas o menos violenta (y a veces ridicula, y a veces grotesca) del sis-
tema econdmico, lo cual implica la privatizacidon y estandarizaciéon de
los medios de produccidn y la propiedad y la insercidon en los mercados
regionales y globales; no ha terminado, y posee caracteristicas especifi-
cas en cada pais. En el campo del arte, las similitudes y diferencias entre
los paises de Europa del Este también son muy grandes, y es trabajoso
hallar en Bulgaria el tipo de practicas artisticas que surgieron en los afios
60 en Checoslovaquia y Yugoslavia, mientras que la censura estatal en
Hungria y Rumania era mucho mas despiadada por periodos que en
otros paises de la region. Algunos paises, como Yugoslavia, tenian re-
laciones muy estrechas con otras naciones y disfrutaban de generosos
intercambios culturales mientras que otros, como Hungria y Bulgaria, es-
taban mas aislados (aunque no tanto como suele pensarse: basta pensar
en Rumania y sus relaciones con Siria, Palestina o Cuba). Todos estos
aspectos afectan de modo diverso la creacion artistica, y es por ello que

20 Eslovenia y Croacia fueron los primeros paises en declarar su independencia de Yugoslavia
en 1991, a lo que siguid una serie de guerras regionales cuyo escenario mas sangriento fue el con-
flicto entre los serbios ortodoxos, los croatas catdlicos y los bosnios musulmanes en el territorio
de Bosnia-Herzegovina. La guerra termind oficialmente en 1995. Montenegro, aliado de Serbia en
las guerras, declard su independencia de Yugoslavia en 2006, tras un plebiscito en el que el 55,4
% de la poblacion se demostré a favor. Macedonia declard su independencia en 1991, pero una
intervencion de Serbia alli podria haber desencadenado un conflicto a mucho mayor escala con
Grecia, Albania, Bulgaria y Turquia; a pesar de sus amenazas, Milosevi¢ no atacé Macedonia. La
guerra de Kosovo estalld tras varios afos de conflicto previo en 1999 y fue seguida de bombar-
deos de la OTAN contra Belgrado. Checoslovaquia se disolvioé pacificamente en 1993.
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las practicas histéricas y actuales que lidian con el problema de lo ins-
titucional, con su carga de vanguardia, imperativo politico y critica del
status quo, y su exigencia de contextualizacidon, son especialmente ade-
cuadas para adentrarse en el abismo de la historia reciente de Europa
del Este. Es preciso decir, por las dudas, que en los aflos 70 la censura
en Hungria no funcionaba igual a la censura en Argentina, que una dic-
tadura fascista no es lo mismo que un gobierno totalitario de extrema
izquierda, y que muchos analistas de totalitarismos en la segunda mitad
del siglo XX olvidan comparar las cifras de desaparecidos.

El criterio de seleccidon de artistas de /nside Out - Not So White
Cube que realizamos para Témpano estuvo guiado por a) la necesidad
de presentar obras que no requiriesen un aparato contextual demasiado
grande para poder ser leidas en el nuevo contexto de exhibicion por el
publico general; b) el interés por didlogos especificos que fuimos en-
contrando entre obras concretas de artistas de ambas regiones; y c) la
intencidon de sefalar tipologias de obras o modelos de actuacién que
no son comunes, o directamente no existen, en el contexto del sur de
América del Sur (quizd también haya ejemplos de lo contrario). Nuestra
intencién, una vez inmersos en el proyecto y con una vision general a es-
cala continental, fue explorar las historias del arte de Argentina y Uruguay
en busca de obras y proyectos artisticos que, a partir de los afos 60 y
hasta la actualidad, se hayan ocupado del problema de lo institucional.
El Rio de la Plata resultd la acotacion mas adecuada a nuestros propdsi-
tos, porgue refiere a una regidon muy homogénea en lo que instituciona-
lidades de todo tipo se refiere, y en la que se utiliza una muy especifica
variante regional del castellano, lo cual contribuye a conformar una gran
uniformidad cultural. Cuando hablamos del Rio de la Plata, nos referimos
al territorio de Uruguay al sur del Rio Negro, las capitales de Argentina
y Uruguay, Buenos Aires y Montevideo, y el territorio regado por las
cuencas de los rios Uruguay y Parand, en la que se situan las grandes
ciudades argentinas de Rosario y Santa Fe. El Rio de la Plata no es pro-
piamente un rio, sino un estuario, en el que desaguan los grandes rios
del sur de América en el Océano Atlantico, con cuyas aguas se mezcla
al este de Montevideo. Es también un simbolo de identidad, un reposi-
torio de historias, una paleta de colores, una vegetacién y una zoologia
compartidas por dos paises que, por motivos no del todo claros, nunca
lograron identificarse ni cumplir diversos suefios y proyectos de unifica-
cion: una de sus mejores descripciones la ofrece el autor argentino Juan
José Saer en su libro E/ rio sin orillas (1991). El Rio de la Plata es el esce-
nario privilegiado de la historia regional: en sus orillas habitaban muchos
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de los habitantes originarios de estas tierras, cuyas lenguas persisten en
la toponimia, la fauna y la flora; en él recalaron los barcos del coloniza-
dor europeo, en sus aguas se dirimian capitulos menores de conflictos
mundiales (la lucha de Inglaterra y Espaia por la supremacia colonial, el
enfrentamiento de Gran Bretana y Alemania en la Segunda Guerra Mun-
dial) y se movian los ejércitos portugueses, brasilefos, espafoles, fran-
ceses, ingleses y criollos (luego argentinos, luego uruguayos) que dieron
en construir los paises actuales llamados Argentina y Uruguay. Fue el
Rio de la Plata, ya entrado el siglo XX, la puerta de entrada a la regiéon de
los millones de inmigrantes europeos de todas las nacionalidades que a
lo largo del siglo construyeron la cultura que le es especifica y que con-
siste esencialmente en una extrafla amalgama. Entre esos inmigrantes,
tanto entre los que llegaron a Montevideo o Buenos Aires después de la
Primera Guerra Mundial como los que arribaron tras la Segunda, habia
muchos de Europa del Este?. Del Rio de la Plata zarpaban los barcos
cargados de carne que alimentaban Europa y América del Norte en la
reconstruccion de posguerra y los inicios de la Guerra Fria y que dieron
a la region un espejo de prosperidad. Al Rio de la Plata lanzaron aviones
militares argentinos, en connivencia con el ejército uruguayo, muchos
cuerpos de hombres y mujeres detenidos por las dictaduras militares de
extrema derecha concertadas por el gobierno de los Estados Unidos que
tomaron el poder en toda la regidn (y en gran parte de Latinoamérica) en
la década de los 70, luego del periodo de alta tension politica, poblado
de guerrillas y alzamientos revolucionarios en todo el continente, que
siguid a la Revolucidn cubana y llevd al gobierno de Chile al unico lider
comunista del mundo elegido por las urnas. Las dictaduras terminaron
en la década de los 80 (1983 en Argentina, 1985 en Uruguay), y a ello
siguid un periodo de neoliberalismo econdmico, apertura de mercados,
privatizacion de empresas estatales, inestabilidad y una extrema pau-
perizacion de amplias capas de la poblacidn. A partir de la grave crisis
econdmica que sobrevino en torno al afilo 2002, y en sintonia con otras
regiones de América Latina, fueron elegidos en Argentina y Uruguay

21 Es importante distinguir diferentes olas de inmigracién. En los paises de la ex Yugoslavia, por
ejemplo, eso implica diferenciar la emigracién econdmica de la politica: los emigrados yugosla-
vos de la primera ola huian de la guerra y la crisis econdmica, se integraban rdpidamente a sus
culturas de llegada, solian perder el uso de la lengua original y muchos no regresaron jamas. Los
emigrados de posguerra solian huir del comunismo, estaban en ocasiones vinculados a grupos
colaboracionistas de simpatias o practicas fascistas, formaron comunidades fuertes en los paises
de llegada, conservaban y protegian su lengua y construyeron modelos de nostalgia activa que
en muchos casos redundaron en idealizacion; muchos regresaron y regresan a sus paises de ori-
gen a partir de mediados de los 90 para reinstalarse y/o recuperar bienes que fueron estatizados.
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gobiernos de centroizquierda que desarrollaron politicas de emergencia
en areas criticas como vivienda, derechos humanos, educacion, cultu-
ra y politicas sociales. Esa tendencia parece estar siendo revertida en
la actualidad, tanto en la region como en el continente. En el campo
del arte, estos sismos politicos y econdmicos han sido claramente visi-
bles. Los artistas espejearon, acompanaron y representaron la accion y
el pensamiento revolucionarios en los afios 60, sufrieron la represion, el
silencio, la tortura, la muerte, el exilio y el insilio durante las dictaduras,
se sumaron con entusiasmo a la ola pop vy a la apertura de los afnos 90,
se institucionalizaron y adquirieron la cultura global del proyecto, en el
marco de las politicas culturales de izquierda, en los afios 2000. Y hoy?

Margenes en algunas lecturas de la historia, Europa del Este y
el Rio de la Plata (y, por extensioén, gran parte de América del Sur) fue-
ron en el siglo XX escenario real de la “pos-paz”’?? plagada de guerras
y experimentos autoritarios que siguid a la Segunda Guerra Mundial®® y
el surgimiento del mundo polarizado?* de la Guerra Fria. A pesar de las
enormes diferencias de sus procesos histéricos, parece ser que actual-
mente, aunque enfrenten problemas diferentes o a escala diferente (la
inmigracion, el nacionalismo, el auge de los extremismos, la amenaza
del fascismo, la polarizacion social) comparten cierta deriva comun y
similares desafios que las obras y proyectos que aqui analizamos ayu-
dan a entender y pensar. No deben olvidarse, sin embargo, tres grandes
complejos de diferencias. Uno de ellos tiene que ver con el ambito ideo-
|6gico-geografico y es el grado de difusion, aceptacion e influencia
gue en ambas regiones tenian, y tienen, las culturas estadounidense y
soviética. El segundo es el tipo y grado de relacién que los proyectos
utdépicos y revolucionarios del pasado y el presente establecen con
los modelos de “socialismo real” y sus tradiciones de revisionismo,

22 Titulo del proyecto curatorial de Katia Krupennikova que protagoniza el Periddico mural N2 3
de ArtlLeaks, incluido en Témpano.

23 Un ejemplo de la adecuacion del uso de Europa del Este que excluye a los paises de la ex
URSS: la Segunda Guerra Mundial no se designa asi en la historiografia soviética, sino “Gran
Guerra Patria”.

24 No es posible dejar de recordar en este contexto que Yugoslavia fue uno de los paises
fundadores del Movimiento de Paises No Alineados, cuya primera cumbre se realizé en Belgrado
en 1962, lo que le otorga un rol particular en el concierto de paises de Europa del Este. Como
estudian recientemente diversos especialistas en cultura visual de la regidn, era posible acceder
en Yugoslavia a producciones filmicas de Egipto, India y varios paises de Africa cuya circulacion
en el resto del mundo estaba extremadamente restringida. Los intercambios culturales no se
reducian al cine e incluian programas de intercambio de estudiantes, colaboraciones entre aca-
démicos y grupos de trabajo internacionales en diversas areas.
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reformismo y critica; la genética social del socialismo, asi como sus
“infraestructuras sensibles” y muchas veces sus monumentos persis-
ten en los paises de Europa del Este en muchos dmbitos, y alimen-
tan tanto relecturas, proyectos y movimientos sociales (en favor o en
contra) como la nostalgia del pasado, llamada muchas veces ostalgia
en este sentido especifico, que también afecta la cultura cubana?. El
tercero es de indole historica: en muchos paises de Europa del Este,
la identidad étnica, asociada tanto a la lengua como a la religién, es
muy antigua; la nacionalidad es, como en Uruguay y Argentina, un
producto del siglo XIX; mientras que la traduccion de esas identidades
y naciones en proyectos de pais puede ser muy reciente. En Argenti-
na y Uruguay en particular, la etnicidad asociada a todo un territorio
nacional moderno no existe, o es en todo caso un proyecto de com-
pleja y culposa y angustiada concepcion: el proyecto de pais estuvo
primero. A pesar de ello, ese “problema” estd presente en los “nuevos”
paises que emergieron del “periodo de transicidn” en Europa del Este,
y, ademads de ser uno de los principales factores de inestabilidad en
la region, forma parte de un complejo de espinosas preguntas que
emergen de la historia reciente que los artistas confrontan con sus
obras?¢,

Tanto estos aspectos como los criterios utilizados en el disefio
de Témpano y el estudio comparativo propiamente dicho ameritan un
analisis que desarrollaremos en otra ocasidon. Aqui, nos ocuparemos
brevemente de dos ausencias en la muestra, que precisamente por no
aparecer sefalan hacia los complejos de problemas mas dificiles de
tratar a la hora de establecer comparaciones y relaciones entre Europa
del Este y América del Sur entre 1960 vy la actualidad: la relacion entre
dictaduras y practicas artisticas y la nocidén de parodia institucional
como estrategia artistica de critica a las instituciones, y los posibles
desarrollos de esta ultima nocién.

25 Cf. el numero 5 (Julio de 2015) de la revista Kamchatka, https:/revistakamchatka.wordpress.com

26 Las obras de Albert Heta incluidas en /nside Out - Not So White Cube (“Pabellon de Kosovo
en la Bienal de Venecia 2005” y “Embajada de la Republica de Kosovo, Cetinje, Serbia y Monte-
negro: La obra que asesind una bienal y un principe”) lo demuestran.
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3.2 EL TERRITORIO

Los principales antecedentes de lo que nos proponemos en Témpano,
fuera de algunos estudios académicos puntuales, son las muestras
Transmissions: Art in Eastern Europe and Latin America, 1960-1980 (cu-
rada por Stuart Comer, Roxana Marcoci y Christian Rattemeyer junto a
Giampaolo Bianconi y Martha Joseph, Museo de Arte Moderno, Nueva
York, Septiembre de 2015 - Enero de 2016) y (en menor medida)
Subversive Practices. Art under Conditions of Political Repression: 60s-
80s / South America / Europe (ideada por Iris Dressler y Hans D. Christ?,
Wirttembergischer Kunstverein Stuttgart, 2010).

Ambas muestras se disefan en torno al eje, ya previamente ex-
plorado en muchas ocasiones y particularmente en la influyente muestra
Global Conceptualism: Points of Origin, 1950s-1980%¢, del conceptualismo
como fendmeno internacional. Y ambas muestras, también, prestan es-
pecial atencidon a los contextos sociopoliticos en los que surgen y se
desarrollan estas practicas: contextos de alta tension politica, si, pero
de signo diferente. Y si bien estos proyectos comparativos (y otros) son
extremadamente Utiles, también han resultado o resultan muchas veces
instrumentales a un lugar comun y a una opinidn que propugna una te-
leologia del capitalismo, hace equivalentes en autoritarismo y totalita-
rismo regimenes fascistas y comunistas, olvidando la diferencia basica
entre ellos, o despolitiza la praxis artistica al allanar la ideologia de los
artistas bajo términos neutros como disidencia o resistencia o mediante
el recurso del analisis formal de instituciones y estilos. Establecer este
tipo de comparaciones entre Europa del Este y América del Sur entre
comienzos de los aflos 70 y fines de los 80 suele aceptar la idea de que
ambas regiones tienen en comun una posicion marginal en relacién a los
centros del arte global y sufrieron similares regimenes autoritarios o to-
talitarios (0 ambos). Este no es el lugar para desarrollar en profundidad
la critica de estos supuestos, que deberia incluir un didlogo profundo
con el trabajo de investigadores como Caterina Preda, desde hace varios
afos dedicada al estudio comparativo de la politica y la cultura en Chile
y Rumania en ese periodo. Pero si quisiera esbozar dos problemas que

27 Co-curada por Ramoén Castillo / Paulina Varas, Fernando Davis, Cristina Freire, Sabine
Hansgen, Miguel Lépez / Emilio Tarazona, lleana Pintilie Teleaga, Valentin Roma / Daniel Garcia
Andujar, Annamaria Széke / Miklés Peterndk y Anne Thurmann-Jajes. Ver:
http:/www.wkv-stuttgart.de/en/program/2009/exhibitions/subversive

28 Curada por Luis Camnitzer, Jane Farver y Rachel Weiss junto a un equipo de once curadores.
Nueva York, Queens Museum of Art, 1999.
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dificultan este enfoque: uno de ellos es la inconmensurabilidad entre la
critica de la contracultura de los aflos 80 como reaccionaria (a pesar de
si misma y su autopercepcion en su momento) por parte de artistas e
intelectuales actuales de Europa del Este y la imposibilidad de encontrar
un analisis similar en el contexto de América del Sur.?® Otro problema
gue complejiza enormemente el ejercicio comparativo estad indicado por
el hecho de que, mas alla de los componentes criticos de sus practicas,
los artistas de Europa del Este no siempre se veian como disidentes en
sentido estricto, y conocemos suficientes ejemplos de arte no oficial®®
que, para decirlo de un modo simple, pretendian que su trabajo fuese
visto como un aporte constructivo en el marco del proyecto nacional de
los gobiernos socialistas o comunistas, que, vistos bajo esta luz, se
perdieron muchas oportunidades de renovacion conceptual e iconogra-
fica. No hay nada comparable en América del Sur fuera del caso chileno,
por lo demas de muy corta vida (y sobre ello dice mucho el “fracaso” del
proyecto de Lea Lublin exhibido en Témpano). El modo de los artistas
de operar sobre el tema “politica” difiere enormemente en ambas regio-
nes, y eso sigue siendo asi hasta el dia de hoy, y creo que esto visible
en Témpano en términos generales, por ejemplo cuando comprobamos
gue ninguna de las obras rioplatenses que lidian con el problema de lo
institucional que estudiamos se enfrenta directa y especificamente con
agendas politicas, mientras que /nside Out - Not So White Cube presen-
ta varios casos (y podrian ser mas).

En ese sentido, es instructivo referirse aqui al caso de estudio
N2 10 de la seleccidon rioplatense de Témpano, que, a pesar de su im-
portancia, no pudo integrar la muestra final (y eso lo hace adn mas
sintomatico), si bien es estudiado por el historiador de arte Gabriel
Peluffo Linari en el Unico texto importante escrito en Uruguay que
se aboca a historizar la produccién artistica local de los ultimos afios
desde el punto de vista del problema de lo institucional:

29 Ver mi articulo “One-direction gaps: notes on the origins of video art in Uruguay and Slove-
nia (Fragment)”, en: https://www.academia.edu/34789653/One-direction gaps notes on the
origins_of video_art_in_Uruguay_and_Slovenia_Fragment

30 “Arte oficial” es un término problematico. En Yugoslavia no era un concepto claramente
articulado desde el Estado, que favorecia un tipo de modernismo moderado y bastante abierto
a influencias foraneas. En Albania era exclusivamente un Realismo Socialista altamente regulado
y controlado, pero el gobierno comunista de Albania era maoista y tenia mas vinculos con China
que con la propia Unién Soviética, cuya influencia es mas fuerte en otros paises de la region.
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Cabe mencionar, en este sentido, el proyecto llamado “Aio de
la Orientalidad”, de Eduardo Cardozo, Fernando Lépez Lage y
Fernando Peirano, propuesto en el marco de un llamado efec-
tuado por la Direccién de Cultura del MEC [Ministerio de Educa-
cion y Cultural en 1999 que convocaba iniciativas artisticas en
torno al tema del célebre Tesoro de la Masilotti [leyenda urbana
de Montevideo que supone un tesoro oculto por las hermanas
asi apellidadas], como un desafio a la problematica del hallaz-
go vy del desenterramiento. El proyecto consistia en el oculta-
miento, debajo del piso de la Plaza Cagancha [en el centro de
Montevideo], de una placa de bronce con los nombres de per-
sonas presuntamente involucradas en la ejecucion de torturas y
desapariciones forzadas durante la dictadura, previéndose dis-
positivos adecuados para su eventual descubrimiento. En esta
oportunidad, el asesor letrado del Ministerio (MEC) planted la
dificultad de que un organismo estatal se hiciera cargo de una
obra que suponia la denuncia publica de personas cuya respon-
sabilidad politica y moral en la violacion de derechos humanos
no estaba probada, colocando al Ministerio como coprotago-
nista de un episodio presuntamente refido con la vigencia de
la Ley de caducidad de la accién punitiva del Estado. Pero al
mismo tiempo, dicho asesor advertia que la prohibicion de lle-
var a cabo esa obra era un ejercicio de censura previa, asunto
también refido con la jurisprudencia. La cuestion paso rapida-
mente a la orbita de la prensa desencadendndose un debate
desde los semanarios Brecha y Busqueda, que termind propi-
ciando la decisién tomada por los propios artistas de retirar
la propuesta en disputa a efectos de hacer posible el evento,
aungue finalmente éste fue clausurado por el Ministerio (MEC)
buscando evitar la extensiéon del conflicto al resto de los parti-
cipantes (Peluffo Linari, Gabriel, Nuestro tiempo O7. Artes vi-
suales, Coleccion Nuestro Tiempo, Libros del Bicentenario, Mon-
tevideo Comisién Nacional del Bicentenario, 2014; pp. 52-53).

Si bien el equipo de Témpano contactd a los artistas involucrados en este
proyecto, estos declinaron su participacion alegando falta de documen-
tacion sobre el mismo. En todo caso, su ausencia es figura de otra mayor.
Aungue muchos artistas uruguayos se han referido a la dictadura en sus
obras, “Afo de la Orientalidad” es un ejemplo tristemente solitario de un
tipo de proyecto que se ocupa de ella al mismo tiempo que lidia con el
problema de lo institucional en todas sus premisas, en tanto realizado
para un concurso publico organizado por la principal institucion cultural
del pais que pone en cuestion los limites, prerrogativas, formulas y po-
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deres de esa institucionalidad, sefalando a través de los procedimientos
utilizados una sintomatica que excede el campo artistico y cultural para
producir efectos en otras areas sensibles del tejido social.

En este contexto es importante, pues, delinear el agujero negro que re-
sulta ser, para la produccion artistica y su historiografia, el periodo dic-
tatorial, y qué significa para nosotros en este marco de analisis: al cance-
lar, cerrar o reprimir las instituciones del arte y la cultura, las dictaduras
cancelaron también el problema de lo institucional, que subsume en la
necesidad (literalmente) vital de enfrentarse al propio Estado. Ello lleva
a producir en los artistas un anti-institucionalismo radical que necesaria-
mente los aleja de la critica institucional tal como la entendemos aqui;
ya afirmaba Peluffo Linari en otro pasaje de su libro, por otra parte, que
los “pronunciamientos anti-institucionales se presentaron puntualmente
hasta finales de la década de 1980 para desaparecer luego”. Es por ello
gue gestos como los que protagoniza en Yugoslavia Dalibor Martinis,
por ejemplo, a fines de los setenta, no solo son impensables en Uruguay
y Argentina: también demasiado poco relevantes, incluso negligentes,
dadas las condiciones mucho mas criticas del campo cultural, marcado
por la tortura y la desaparicion, el exilio y la muerte de miles de perso-
nas. Por otra parte, no habria sido posible pensar una figura politicamen-
te opuesta que activase recursos del conceptualismo y de la critica insti-
tucional en un marco oficialista. Lo que “Afio de la Orientalidad” parece
indicar, ademas, es que los afios inmediatamente posteriores a la dicta-
dura tampoco fueron propicios para producir critica institucional de alto
voltaje politico, dada la persistencia del silencio y la (auto)censura que
la “solucidn pacifica” de la transicion impuso a la poblacién, y por tanto,
a los artistas: la institucionalidad “blanda” dictatorial, que sobrevive en
mucho al régimen y que alimenta también iniciativas de reconstruccion,
“diagndstico y terapéutica”s'.

Es significativo constatar que en Europa del Este cobraban forma desde
mediados de los afios 80 iniciativas como la documenta Yugoslava, o
se fortalecian proyectos como el Archivo de Arte Contemporaneo, lue-
go Centro para el Analisis de Arte, de Lia Perjovschi (Rumania), que,
si bien sefalan parecidas deficiencias o ausencias del campo cultural,
ofrecen respuestas mucho mas estructuradas que no solo divulgan las
manifestaciones y la teoria de las Ultimas tendencias hegemonicas del
arte (necesidad recurrente en la era pre-internet, reivindicada por

31 Consultar el ensayo de Maria José Herrera “Gestion y discurso”. Revista {{em_rgencia}, N2 4:
http:/www.emergenciaemergenciaemergencia.com/revista/index.php/issues/04/herrera
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artistas de ambas regiones), sino que favorecen una produccion que las
fagocita y supera, insertdndose en una tradicidon verndcula de mucho
mas larga data (y mucho menos conservadora: baste comparar la histo-
ria del videoarte y del conceptualismo en Checoslovaquia y Yugoslavia
con la de Uruguay). Claro estd que esto ocurria en muchos paises de
Europa del Este en un contexto mucho menos afectado por la censura y
la opresidn del Estado y signado desde los aflos 80 por un proceso de
“apertura al mundo” comparable a la que viviria América Latina un poco
después en otras coordenadas (aungue en la misma direccion: el neo-
liberalismo econdmico, la democracia parlamentarista). Aqui quiza sea
posible trazar un paralelismo interesante con la escena portefa y su fe-
bril destape en los 80, tema tratado en detalle por historiadores del arte
como Ana Longoni y la “plataforma de investigacion, discusion y toma
de posicion colectiva desde América Latina” Red de Conceptualismos
del Sur3?, En este panorama, la cultura punk cumple un rol especial, claro
y ya estudiado en el caso de Yugoslavia, por ejemplo, pero igualmente
importante, si bien no tan reconocido, en el Rio de la Plata. En Eslovenia,
por ejemplo, la comunidad punk se convierte en la década del 80 y hasta
principios de los 90 en un componente fundamental tanto del panorama
del videoarte y los nuevos medios como en los procesos de creaciéon
de institucionalidad alternativa, aspecto ejemplificado por la ocupacién
(en 1993) y organizacién (hasta la actualidad) de Metelkova Mesto®s. En
este contexto, y hablando especialmente de Yugoslavia, es importante
sefalar que este fendmeno (la ocupacion de edificios publicos con el
objetivo de producir espacios culturales alternativos) es un elemento
mas de una cultura acostumbrada al imperativo politico y social (comu-
nal) del quehacer artistico, y esto no tiene parangdn en el Rio de la Plata,
asi como no tiene parangodn en la actualidad el modo en que los artistas
actuales enfrentan ese mismo imperativo. En ese sentido, cabe agregar
a la lista de problemas de los ejercicios comparativos entre Europa del
Este y el Rio de la Plata el hecho que, mas alld de estadisticas y formas
de lo institucional, la genética social que permea las practicas artisticas
es completamente divergente en ambas regiones. Esto también puede
observarse a través de las practicas que lidian con el problema de lo ins-
titucional en sentido clasico, como aquellas que utilizan como estrategia
la parodia de la institucionalidad.

32 https://redcsur.net/ Consultar, por ejemplo, el libro-catadlogo de la muestra Perder la forma
humana. Una imagen sismica de los afios ochenta en América Latina (Museo Reina Sofia, Madrid,
2012-2013).

33  http://www.metelkovamesto.org
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La parodia institucional (entendiendo parodia en su sentido etimoldgico
Yy No en su acepcion de referencia burlesca) como recurso es un ele-
mento central en las obras y proyectos de Ivan Moudov y Tadej Pogacar
presentes en Témpano, y aparece como factor de formacién en el pro-
yecto de Lia Perjovschi, en si mismo una institucién digamos tipica en
la actualidad. Pero es también un aspecto estructural de Témpano en
tanto produccion del Museo de Arte Contemporaneo de Montevideo
(MACMO), en si mismo una institucion parddica. MACMO no es un caso
aislado en América del Sur, pero es bastante atipico en el Rio de la Plata
y rara avis en Uruguay, donde las instituciones estatales son tradicio-
nalmente exclusivas, ya que el mercado del arte local es poco mas que
inexistente y las instituciones privadas abocadas a la cultura y el arte son
escasas. En ese sentido es posible situar aqui el analisis que Gregoric y
Milevska realizan sobre la situacion en la inmediata “pos-transicion” en
Europa del Este:

... algunos artistas (en paises como la Republica Checa y algu-
nos de los Estados que sucedieron a la ex Yugoslavia) se involu-
craron, al menos durante un tiempo, en transformar sus marcos
institucionales, pasando asi a ocupar un lugar central en el sis-
tema que solian soélo observar y criticar. Alternativamente, otros
artistas establecieron sus propios museos, galerias y espacios
para proyectos, organizaron archivos, iniciaron colecciones o
construyeron enteras narrativas histéricas paralelas del sistema
que ahora podrian criticar retrospectivamente. (Gregori¢ y Milevs-
ka, “Inside Out: Critical Art Practices That Challenge the Art Sys-
tem and lts Institutions”, en: Inside Out - Not so White Cube, p.12)

Este panorama presenta analogias evidentes con el del Rio de la Plata a
principios de la década de 2000, época en que surgen proyectos que,
como Trama en Argentina, se abocaron a la creacion de nuevos modos
de pensarse en y entre institucionalidades, a la vez que aparecen galerias
y espacios alternativos y se configuran timidos proyectos auténomos
gue vinculan practica artistica, espacio publico y activismo. Es también
en este contexto que surgen proyectos casi modélicos como “La hija
natural de Torres Garcia”, un trabajo (1999-2010) de la artista uruguaya
Jacqueline Lacasa que se resolvid en una serie de publicaciones que, a
través de entrevistas con diversos actores del mundo del arte local (ga-
leristas, artistas, criticos, gestores, etc) produjo, por un lado, un mapeo
inédito del arte contemporaneo uruguayo (y un archivo), mientras que,
por el otro, evidenciaba la pobreza de recursos con que el Estado afron-
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taba la produccion artistica nacional. Lo mas llamativo del caso fue su in-
mediata institucionalizacion; ya en 2007, Lacasa era nombrada directora
del Museo Nacional de Artes Visuales (cargo que mantuvo hasta 2009),
nombramiento que no estuvo exento de polémicas y que contribuyo al
enrarecimiento general del ambiente institucional de Montevideo en un
momento de transformacion, relevamiento generacional y cierta polari-
zacion de critica y publico. En este contexto,

...cabe recordar otro episodio (...) que atafe directamente al ja-
que institucional desde el propio seno de la institucidn. En el afio
2008 las artistas (egresadas del Instituto Escuela Nacional de
Bellas Artes) Agustina Rodriguez y Eugenia Gonzalez ocuparon
el espacio de una oficina naviera abandonada para realizar una
exposicion en la que intervenian varios artistas, que se llamo “In-
terferencias en el sistema”. Esa muestra se proponia demostrar
gue para ser artista, bastaba conformar un curriculum e ingresar
al sistema institucional del arte en una radical e irénica apuesta
a la teoria institucionalista, sin que el evento implicara ninguna
interferencia real en ese sistema. El desquite fue planeado por
estas artistas en ocasion del 542 Premio Nacional de Artes Vi-
suales Carmelo Arden Quin (2010), mientras Eugenia Gonzalez
cumplia funciones contratada por el Ministerio de Educacién y
Cultura. En esa oportunidad procedieron a invitar a decenas de
personas amigas a presentar proyectos al Premio (sin valor de
proyectos artisticos), a efectos de que pudieran votar por Gon-
zdlez como miembro del jurado elegido por los participantes,
asunto que se cumplié una vez realizado el recuento de votos.
Por su parte, Agustina Rodriguez presentd formalmente un pro-
yecto de obra que consistia, precisamente, en la descripcion de
esos hechos poniendo deliberadamente al descubierto el plan,
acompafiado de un estudio de probabilidades acerca del des-
enlace. El proyecto no existia como tal, pues él ya era la propia
obra, y ella consistia en el propio devenir de los acontecimien-
tos. Gonzalez no tardd en ser desplazada del jurado (después
de haber participado en la etapa de preseleccion de los proyec-
tos) al tiempo que aumentaba la ola de protestas contra su in-
tervencion, y dos de los artistas participantes emitian una carta
publica de denuncia. En abril de 2011 a Eugenia Gonzalez se le
inicia un sumario administrativo por parte de la asesoria letra-
da del MEC, que culmina un afo después, cuando el instructor
sumarial realiza el informe final que concluye en la culpabili-
dad de Gonzalez sugiriendo su separacién del cargo. Si bien
la sentencia no se cumplid en esos términos, el largo episodio
puso de manifiesto los mecanismos defensivos de la institucidn
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ante lo que significaba -ahora si- una verdadera “interferencia
en el sistema”. Aun cuando el caso no tuvo mayor trascenden-
cia publica siendo en general desestimado y hasta denostado
por alguna parte de los artistas, tiene interés como puesta en
cuestion por un lado de la vulnerabilidad de los mecanismos
de admision y legitimacion del arte dentro del sistema institu-
cional, y por otro, como prueba de la reaccion inmunoldgica de
ese sistema. (Peluffo Linari, Gabriel, Nuestro tiempo 07. Artes
visuales, Coleccion Nuestro Tiempo, Libros del Bicentenario,
Montevideo Comision Nacional del Bicentenario, 2014; p. 53).

Esta obra de Gonzalez y Rodriguez es la otra gran ausencia de Témpano,
dado que se trata de hecho, de “uno de los ejemplos mas claros (por el
impacto logrado) de arte de critica institucional realizado en Uruguay”*4,
mientras que su corolario, la creacién por parte del mismo dueto de
artistas de MACMO, una institucion parddica en sentido clasico (en un
momento en que el Estado, enfrentado a criticas conservadoras, decidia
no abrir un “museo” de arte contemporaneo sino un mero “espacio”, en
las facilidades de una ex-carcel renovada con fondos de una agencia
espafola de desarrollo), recuerda otro trabajo contemporaneo del ar-
tista bulgaro lvan Moudov, mas que el proyecto P.A.R.A.S.IT.E. de Tadej
Pogacar, que es mas antiguo, se inserta en otras coordenadas ideolo-
gicas y, por encima de todo, se desarrolla en una direccion diferente.
MACMO vy las obras que rondan la “creacion de un Museo de Arte Con-
temporaneo de Bulgaria” de Moudov se vincula a una situacion gque se-
fRalan Gregoric y Milevska y que también contextualiza el trabajo de Azra
Aksamija presente en Témpano:

Desafortunadamente, hoy en dia en algunos paises (como en
Bosnia y Herzegovina, por ejemplo) no hay practicamente nin-
guna institucién artistica publica en funcionamiento que pueda
ser cuestionada o criticada, debido al debilitamiento general del
Estado como institucion. En estos casos, la necesidad de que
los artistas trabajen y se comporten como una institucion sur-
ge de la necesidad: junto con los activistas disefan proyectos
para sensibilizar, organizar y luchar para restablecer las institu-
ciones de arte y hacer posible que reabran sus puertas. (idem)

34 Carolina Porley, “Arte contra el mundo del arte”, resefia de Témpano en semanario Brecha,
Montevideo, 28-6-2017.
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Con una sola variable: en Uruguay y Argentina, amén de que las insti-
tuciones artisticas publicas gozan (todavia) de cierta buena salud, la
asociacion entre artistas y activistas tan frecuente en Europa del Este es
mucho menos comun. En todo caso, estamos asistiendo a una época en
la que el problema de lo institucional, como demuestran los desarrollos
del proyecto de Tadej Pogacar (hacia lo que Suzana Milevska llamada
“recuperacion reversa” y “agencia”’®), el crecimiento de la red de artistas
e intelectuales marxistas asociados a ArtLeaks y otros proyectos simila-
res, y los trabajos recientes de Saso Stanojkovi¢ (entre los artistas pre-
sentes en 7Témpano’®) nos enfrenta con el siempre renovado imperativo
politico de las practicas artisticas, ya alejados de los métodos y mode-
los del conceptualismo histérico. En mi opinidon, Témpano fracasa como
ejercicio comparativo, porque el ambito y los problemas que subyacen
tal ejercicio son demasiado amplios y complejos para ser asimilados a
través de una sola muestra y/o publicacion. Al mismo, tiempo, logra evi-
denciar esos problemas, o al menos sugerirlos, a veces a través de una
ausencia, a veces a través de modelos de actuacidon que, sin ser exoticos
dado que nos enfrentamos a un horizonte muy concreto de practicas,
resultan inconmensurables o impensables en otros contextos.

35 Ver mi texto “De la Critica Institucional a la recuperacion reversa. Una entrevista con Suzana
Milevska”, Revista del MACMO, Vol 3, N°1, Montevideo, 2015.

36 Y entre los que no, Artists at Risk, indudablemente uno de los proyectos artisticos mas im-
portantes surgido en Europa en los Ultimos afos. http://artistsatrisk.org/?lang=es
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Dan Perjovschi, The Museum Drawings, 2013.

Dan Perjovschi dice de si mismo que es “un
proveedor de dibujos. Me gusta que me di-
gan gqué es necesario y para qué propadsito.

Y los envio. Para movimientos activistas, para
libros y protestas” (citado en el catdlogo de
la muestra /nside Out. Not so White Cube,
Galeria de la Ciudad de Liubliana, 2015).

En efecto, no hay (o imaginarlo es dificil) un
tema critico o candente que no se beneficie
del trazo grueso, de marcador de fibra negro,
del artista rumano. Sus dibujos, esquemati-
Cos y precisos, pueden partir de juegos de
palabras (o de la diseccion de una palabra),
pero no es posible describirlos sin mostrar-
los. Apelan al humor, pero pueden ser maca-
bros; sus temas favoritos -consumo, poder,
control, manipulacién- lo son.

Muchas veces se centran en dicotomias que
se revelan falsas, en pares dialécticos (una
iglesia le pregunta a una mezquita: “ite
gusta el feng shui?”), pero a veces forman
grupos y se vuelven paisaje conceptual de la
actualidad vista con el ojo mas critico posi-
ble, el de un artista que juega a ilustrador y
cubre paredes de museos mientras dice que
“la privatizacién clandestina de los museos y
la conversidn en mercancia del pensamiento
cultural son problemas serios. Amo y odio a
los museos de arte. Los critico severamente
y los defiendo con pasion. Quiero exponer
en todos ellos” (idem). La obra de Perjovschi
apela a una de las funciones inmemoriales
del dibujo y tiene puntos de contacto, en
Uruguay, con la de Ricardo Lanzarini.
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P.A.R.A.S.LT.E. PUBLIC SCULPTURE
P.AIR:A.S.LT.E. JAVNA SKULPTURA

Tadej Pogacar, PA.R.A.S.I.T.E. Museo de
Arte Contemporaneo, 1990-actualidad

Kings of the street, 1995
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PA.R.A.S.ITE. Museo de Arte Contemporaneo
es, escribe Tadej Pogacar, “un organismo
movil y un modelo critico, que se apropia de
la forma exterior y la denominacién de una
institucion cultural. Su modus operandi esta
orientado al analisis y deconstruccion de los
centros simbodlicos de poder y la busqueda
de modelos paralelos de operatividad cultu-
ral, econdmica y social. [...] Tal como actua
un parasito en la naturaleza (como regla
cubriendo sus necesidades vitales solamente
en relacion directa con su hospedador), el
museo PA.R.A.S.I.T.E. se apropia de territo-
rios, elige espacios, interrumpe relaciones y
se alimenta de los jugos de las instituciones.”
(http://www.parasite-pogacar.si/about.htm)
Dos de los mas importantes proyectos
artisticos que surgieron durante la agonia de
Yugoslavia (Tito murié en 1980 y Eslovenia

y Croacia declararon su independencia en
1991, a lo que siguid una guerra por todos
conocida) contindan activos en Eslovenia
hasta el dia de hoy: Neue Slowenische Kunst
y PA.RA.S.ITE. Museo de Arte Contempora-
neo. Ambos, a pesar de sus diferencias, estan
estrechamente relacionados con la cuestion

de lo institucional, y ambos parodian la
institucionalidad desde su propia forma, es-
tructura u organizacion. Pero si Neue Slowe-
nische Kunst es un colectivo integrado por
individuos provenientes de diversos ambitos
(teatro, artes visuales, musica, disefio, teoria,
filosofia, historia del arte) y un fendmeno
generacional anclado en la tradicion de la
retro-vanguardia, PA.R.A.S..TE. Museo de
Arte Contemporaneo es el proyecto de una
sola persona que insiste en la produccién de
cierta incomodidad, fiel a una serie de prin-
cipios que se esbozan en obras de principios
de la década de los 90 (la fundacién del
Museo de Arte Contempordneo data de 1990
y su renombramiento como PA.R.A.S.I.TE.
es de 1993) y cuya depuracion y desarrollo
es a esta altura un modelo de actuacion de
una coherencia extroardinaria y un método
(el “nuevo parasitismo”) ejemplificado por
numerosos proyectos y series.


http://www.parasite-pogacar.si/about.htm

Un ejemplo de este modus operandli, que
también ilustra la evolucion del organismo
PA.RA.S.ITE. alo largo las ultimas tres
décadas, es la serie de proyectos, obras

y acciones vinculadas a la cuestion del
trabajo sexual entendido como “una forma
especifica de economia paralela”. En 2002,
PA.R.A.S.I.TE. parasita el famoso Museo de
Artes Graficas de Liubliana, organizando el
develamiento publico (con ceremonia y mesa
redonda) de un Monumento al Trabajador
Sexual Desconocido, una escultura efimera
colocada sobre un plinto vacio frente a la en-
trada de la institucion. Esta pieza simple to-
davia parece anclada en un modelo “tipico”
de uso de las instituciones con fines propios,
pero ya desde el aflo anterior habia comen-
zado Pogacar a trabajar en una serie de
proyectos complejos titulada CODE:RED que
llevan las estrategias de parasitismo en una
nueva direccion. CODE:RED TRABAJADOR
SEXUAL (2001) se llevo a cabo en el marco
de la 492 Bienal de Venecia vy, entre otras
cosas, posibilitd la produccion del Primer
Congreso Mundial de Trabajadores Sexua-
les y Nuevo Parasitismo y la edicién de un
numero especial de la revista SEX WORKER.
El proyecto fue llevado a cabo en estrecha
colaboracién con el Comité por los Derechos
Civiles de las Prostitutas de Pordenone
(Italia) y produjo manifestaciones, debates y
encuentros entre activistas, organizaciones
y trabajadores sexuales de varios paises en
torno a una carpa que fue llamada, conse-
cuentemente, “Il padiglione delle prostitute”.
Con este proyecto, Pogacar inaugura un mo-
delo de actuacién que repetird con variantes
en diversos paises (Tailandia, Brasil, Estados
Unidos, Croacia) en los cuales las cuestio-
nes de la prostitucion y los derechos de los
trabajadores sexuales son especialmente
criticas. En el caso de CODE:RED, Pogacar
se apropia de fondos y apoyos (y de capital
cultural, y de prestigio) de las instituciones
artisticas que lo invitan o a las que aplica en
tanto artista profesional y los re-direcciona,
en colaboraciéon con organizaciones civiles
y/o colectivos ajenos al mundo del arte, a
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movimientos o territorios sociales criticos
sin posibilidades de alcanzar por si mismos
estas cotas de visibilidad y esos recursos. A
través de PA.R.A.S.I.TE., y en linea con otros
artistas actuales de su generacion como
Thomas Hirschhorn o Saso Stanojkovik,
Tadej Pogacar representa la punta de lanza
de un movimiento de la critica institucional
en el arte hacia lo que la tedrica macedonia
Susana Milevska reconoce como “agencia” y
“recuperacion reversa”. “El término ‘recu-
peracion’, utilizado por Debord y otros Si-
tuacionistas es lo contrario a détournement,
y refiere a los procesos de comodificacion,
absorcion, incorporacion, apropiacion, neu-
tralizaciéon y banalizaciéon que sufren ideas e
imagenes subversivas o radicales (tanto en
términos estéticos como politicos) por parte
de la cultura mainstream, los medios masivos
de comunicacion y, en general, la sociedad
burguesa. Milevska propone que el proyecto
CODE:RED ‘utiliza el sistema de recuperacion
en si mismo para beneficiar comunidades
marginadas y en el ostracismo’; el artista se
convierte asi en un ‘agente capaz de interve-
nir y producir pequefios cambios en areas en
las cuales muchas otras instituciones mejor
equipadas no sienten ninguna urgencia en
actuar’™. (Francisco Tomsich, “Circulos sobre

lo institucional”, Revista MUSEO, Vol. 3, N° 1,
Enero-Junio de 2016).
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Este trabajo de Paula Massarutti esta
signado por la nocién de transparencia,
legible tanto desde el punto de vista de la
critica Institucional en tanto tradicion como
desde las problematicas locales y regionales
vinculadas a la figura del trabajador publico
(y particularmente, del trabajador publico
en cultura y sus a veces oscuros origenes,
funciones y poderes), el concepto de oficina
y las relaciones entre los érganos del cuerpo &
estatal, cuestiones que la artista investiga y 0 a Paulita
que BIEN VISTO interpela.

Durante quince dias, los trabajadores del
Museo Provincial de Bellas Artes Emilio
Pettorutti de La Plata llevaron a cabo sus
tareas cotidianas no en sus oficinas de

umple .-,n‘\ )S.

siempre, sino dentro del espacio expositivo
de la institucion, en una sala denominada
Microespacio, conectada con el exterior del
edificio por una vidriera. BIEN VISTO, escribe
la artista en la publicacién que acompana el
proyecto (subtitulada, como los videos que ;
lo documentan, “autorretrato bonaerense”) 'RO""_PSS;?;'S 2
promovid “lo ficcional” (una narrativa de
apropiacion, redefinicion de espacios de
trabajo y competencias asociados a ellos
durante el proceso de exhibicién) y, por otro
lado, “lo funcional: la articulacion del Museo
Pettorutti con el resto de las oficinas del
Instituto Cultural de la provincia de Buenos
Aires, por medio de la red informatica”. Asi,
la artista no solo produce una representacion
(la “meta-imagen de otra imagen”) sino que
postula una ética de trabajo vy, a través del
analisis y re-elaboracion de la experiencia, - Mafana vuelve a ser unalinstitucion
diagndsticos y propuestas que, si fueran
atendidas por los responsables politicos de
las estructuras culturales, podrian producir
debate publico, mejorar las condiciones de
trabajo, y optimizar las relaciones entre las
instituciones publicas a la hora de coordinar

Paula Massarutti, BIEN VISTO, 2009

esfuerzos y producir acciones conjuntas de
mas amplio alcance.
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En la serie de acciones con las que Jusuf
Hadzifejzovié, ha estado rindiendo curioso
homenaje al pintor italiano Giorgio Morandi y
su obcecada practica del bodegdn con reci-
pientes: vacio, propiedad, objet trouve, con-
sumo, mercado (y mercadillo), reliquia (auto-
biografica), mercancia (artistica), cuerpo (del
artista) son palabras clave para describirlas.
Es asi que sobre su muestra Propiedad de
vacio (Instituto para el Arte Contemporaneo,
Zagreb, diciembre de 2014), escribe Jonathan
Blackwood que se trata de un “mercado de la
experiencia pasada”: el artista exhibe compo-
siciones realizadas con embalajes, cajas, latas
y otros recipientes de productos (alimentos,
bebidas, cigarrillos) que ha consumido él
mismo y que funcionan como signos y evi-
dencias de un ser y un hacer en un lugar y un
momento. Si bien este modelo de actuacion
estd relacionado con practicas histéricas bien
conocidas (de Beuys, Duchamp, Manzoni,
entre muchos otros), los objetos que se
exhiben evaden la intervencion del artista,
que, con cierta ternura no exenta de humor,
los vuelve materia de un pensamiento mas
que nada pictdrico o, para decirlo de otro
modo, plastico. Los objetos manipulados por
Hadzifejzovi¢ sefialan con extrafia intensi-
dad su temporalidad, como si fuesen restos
arqueoldgicos de una era muy lejana. Y lo
son, en efecto, al menos algunas de ellos, en
un contexto de abruptos cambios y trans-
formaciones sociales, politicas y econdmicas
gue dejan inmediatamente sus huellas sobre
todo objeto de cambio y sobre los cuerpos
que el cuerpo del artista representa a través
de imagenes del consumo. La pieza Grandes
almacenes Giorgio Morandi en el marco de
Inside Out. Not so White cube, enfatizd el
aspecto procesual y la accion: Hadzifejzovic,
presente en la inauguracion de la muestra,
oficia de serio mercadero de sus vacios selec-
tos, cuyos recipientes vende a los visitantes a
su valor en tanto llenos, no sin el expediente
de la autentificacion firmada por el artista y
la documentacion de cada transaccion con
oscuros (o clarisimos) fines “de galerista”. Lo
que sucede en el transcurso de la accion no
deja de ser, por el hecho mismo de su pre-
visibilidad y su repetitividad, sorprendente,
sintomatico y algo perverso.

Jusuf Hadzifejzovi¢, Grandes
Almacenes Giorgio Morandi, 2015
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La obra de Lia Perjovschi aqui documentada
es una version para Témpano de una instala-
cion realizada con variantes en diversas insti-
tuciones artisticas y no artisticas en diversas
partes del mundo que funciona como un in-
dicio de una institucion sui-generis artistico-
pedagdgica y politico-cultural que opera con
diversos nombres, sedes y contextos, desde
al menos 1985 y que podria calificarse como
un proyecto de una vida entera. El eje del
Archivo de Arte Contemporaneo (1997-1999)
y del Centro para el Anélisis de Arte (desde
1999) es la funcion del archivo en la forma-
cion, la discusidn y la critica de arte, pero
también la ausencia que esa funcion connota
(y entonces: équé necesitamos saber?) y la
forma que denota (y entonces: écomo operar
con éI?). En un periodo de cierta hambruna
cultural, el archivo se convierte en sintoma
de un malestar, en tiempos de exigencia
debido a la sobreabundancia o la excesiva
oferta de novedades, el archivo se convierte
en un criterio de seleccién y en un repertorio
de historias amenazadas por la desaparicion.
Es por eso que Perjovschi dice de su archivo,
cuya prehistoria asocia a la discusiéon y bus-
queda de “nuevas maneras de hacer arte” en
un contexto politico volatil y de aislamiento
cultural, que es “activado por la voz” (cata-
logo de la muestra Inside Out. Not so White
Cube, Liubliana, 2015). El archivo es algo
fisico, un conjunto de objetos, pero mudo en
si mismo, “un marco y una plataforma para
las ideas, el didlogo, la comunicacién y el
empoderamiento” (idem). “La voz” ha sido
activada a través de discusiones informales,
mesas redondas en instituciones, publicacio-
nes periddicas, talleres en academias de arte,
encuentros con profesionales de ambitos
ajenos al arte, eventos llevados a cabo en

los mas diversos contextos y enfrentando
muchas veces dificultades de variada indole,
la mayor de las cuales no es una revolucién a
nivel macropolitico y la menor de las cuales
no es la precariedad endémica del artista

en la sociedad actual. El proyecto de Lia
Perjovschi habla, ademas, de los modelos

de ensefianza del arte y de sus superviven-
cias y formas de transmision en una época
de homogeneizaciéon y desconcierto, y nos
obliga a pensar en las estrategias a construir
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Lia Perjovschi, Archivo de Arte Contem-
poraneo/Centro para el Anélisis de Arte,
1985-actualidad

para que las historias del arte trabajosamen-
te construidas durante los ultimos cincuenta
afios en territorios periféricos (geografica,
cultural o politicamente hablando) no sean
arrolladas por el consumo de novedades,
sino que mantengan la capacidad de ser
reactivadas por la voz y sigan cumpliendo su
funcién, construyendo tradiciones y produ-
ciendo capacidades criticas.
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Hungry Artist Foundation, 73.057, 2008
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Hungry Artist Foundation es una asociacion
informal de artistas multiforme y dispersa
activa en Montevideo desde el comienzo de
la década del 2000. Sus primeros trabajos
colectivos (intervenciones en el espacio
publico, festivales de performance y acciones
grupales) surgen en el contexto de una grave
crisis social, econdmica y politica que sacudid
la regién en torno al afio 2002 y cuyas con-
secuencias aun son visibles en el entramado
social uruguayo.

La Hungry, como suele ser llamada, atraviesa
la cultura visual y artistica del Montevideo

de los ultimos quince afnos, y sus actividades
fueron fundamentales en la conformacién de
toda una generacioén de artistas uruguayos
vinculados a la performance, la musica, el
disefio y las artes visuales que entendieron el
espacio publico como lugar de resistencia, se
aduefaron tempranamente de las nuevas tec-
nologias de difusidon y publicacién, crearon
redes efimeras vinculadas a movimientos de
protesta y renovaron una tradicién local de
uso de materiales de desecho para la produc-
cion artistica. 13.057 fue el aporte de HAF a

la muestra colectiva Cero Uruguayo, realizada
en 2008 en el primer piso del edificio de la
Direccion de Cultura del Ministerio de Edu-
cacioén y Cultura de Uruguay por el curador
Ezequiel Steinman, que convocd una serie de
artistas a participar en ésta sin conocer de
antemano el presupuesto que recibirian, que
fue sorteado entre los 8 grupos e individuos
a través de la Loteria Nacional. La premisa
era utilizar todo el dinero correspondiente

en la obra a exhibir. La obra consistio en una
instalacion realizada con desechos en la que
desperdigaron y escondieron la suma de $U
13.057 (un poco mas de 500 ddlares en esa
época) en billetes de banco intervenidos con
impresion laser. Al finalizar el mes en exhibi-
cion, se realizé un evento en la via publica,
junto a la puerta de la Direccién Nacional de
Cultura, a modo de feria de pulgas en la que
las piezas y fragmentos de la instalacién eran
vendidas como arte barato —todo a un precio
entre $U 13 y $U 57— con el fin de recuperar
algo del dinero sustraido por los visitantes de
la muestra.
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“Para esta muestra se ofrecieron a la Hungry

Artist Foundation $2800 para gastos de
realizacion de obra. Se resolvié emplear

Hungry Artist Foundation, Mondongo, 2017

gueada para que coman los intergrantes del

el presupuesto asignado en una mondon-
colectivo.”

i

Lia Perjovschi
Archivo de Arte Contempordéneo/

Centro para el Anélisis de Arte,

1985-actualidad
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Entre el 4 y 5 de noviembre de 1965, en el
centro de Montevideo, un grupo de policias
roded el apartamento 9 del edificio Liberaij
(Julio Herrera y Obes 1182), donde se ocul-
taban tres ciudadanos argentinos acusados
de numerosos actos delictivos, incluyendo
asaltos y asesinatos, y dio comienzo a una
operacion que durd entre 13 y 16 horas
(segun diversos relatos) y tuvo como resul-
tado la muerte de dos agentes y de los tres
profugos. Este episodio policial tenia aristas
truculentas y prendié fuerte en la cultura po-
pular de la época, ademas de sefialar un tipo
de violencia institucional no muy visitada
desde hacia unas décadas atrads en Uruguay,
pero que apuntaba hacia un futuro no muy
lejano: la dictadura civico-militar comenzdé en
1973, y los tiempos inmediatamente previos y
posteriores no fueron escasos en tiroteos.

La accion de Aldo Baroffio y Soledad
Bettoni consistié en desplazar la puerta del
apartamento 9 del edificio Liberaij, exhibida
en el ex Museo Policial del Ministerio del
Interior del Uruguay, al Museo Nacional de
Artes Visuales, la principal institucion artisti-
ca del pais, en el marco de un Premio anual
de arte nacional. Para ello, tuvieron que
realizar diversas gestiones y papeleos, cuya
exhibicion junto al mueble acribillado sefala
la institucionalidad patente no solo del pro-
ceso llevado a cabo por los artistas sino de
la funcion del objeto y de la construccion de
memoria y narrativas a él asociadas.

Aldo Baroffio y Soledad Bettoni
Liberaij, 2014
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lvan Moudov, Creacion de un Museo de Arte Contemporaneo en Bulgaria, 2010

Los dos videos del artista bulgaro Ivan
Moudov presentes en Témpano documentan
dos acercamientos diferentes a un problema
local (la ausencia o ineficacia de politicas
culturales estatales para favorecer, proteger,
apoyar, vincular y favorecer en el extranje-
ro las practicas, obras y proyectos de los
artistas bulgaros actuales) recurriendo a un
modelo de actuacién (o solucién) caracte-
ristico de la cultura global de los ultimos
decenios: la creacion de un museo de arte
contemporaneo. El primer acercamiento

es de indole digamos metaférico-parddico,
el segundo burocratico-humoristico (y
Moudov suele moverse entre estos polos).

La pieza MUSIZ (acrénimo de Museo de Arte
Contemporaneo) documenta la inauguracion
de una institucion inexistente asi llamada en
una estacion de tren (en uso) de la capital de
Bulgaria, Sofia. Ademas de vistas de calles
de la ciudad forrada con carteleria anuncian-
do el evento (también hubo comunicados de
prensa e invitaciones), el video se pasea de
ese modo despreocupado, semi-documental
y autocomplaciente (desde el punto de vista
institucional) al que nos han acostumbrado
(las instituciones y los medios de prensa) por
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el mundo del vernissage local y su fauna de
artistas, galeristas, periodistas y diplomaticos
hiperactuando (dado el caso particular) sus
tics, ritos y formulas, pero también feste-
jando de cierto modo misterioso, y también
oficiando algo asi como una accion de pro-
testa o un modelo extrafio de manifestacion.
Sefialando, en todo caso, una ausencia.
Creacion de un Museo de Arte Contempo-
raneo en Bulgaria, realizado cinco afios des-
pués, consiste en una sola toma en la que se
muestra a un abogado (contratado por Mou-
dov) que relata la peripecia legal que resultd
ser fundar efectivamente MUSI/Z en tanto
institucion legal en Bulgaria. El video, que no
carece de humor kafkiano, oficia de escalo-
friante introduccidn a la burocracia bulgara,
pero no deja de ser, como se hace evidente
al final, el relato de un fracaso con esperan-
za o, al menos, con intenciones criticas y
transformadoras. El andlisis presentado en la
obra, con un lenguaje repetitivo y formalista
adecuado a su objeto, busca ser modélico

y ejemplar, y propone recomendaciones

y enmiendas para actualizar la legislacion
correspondiente al problema planteado.
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Graciela Carnevale participd con este trabajo
en una serie de acciones y eventos de “arte
experimental” producidos en 1968 por el
Grupo de Arte de Vanguardia de Rosario
(que también organizd ese mismo afio en
Rosario y Buenos Aires la legendaria muestra
colectiva Tucuman Arde). Encierro fue la ul-
tima pieza del ciclo y se llevd a cabo el 7 de
octubre en la galeria Melipan, cuyas vidrieras
y puerta habian sido forradas con carteleria
del evento. En un momento, Carnevale cerrd
la puerta del local desde el exterior con un
candado, dejando al publico encerrado en

el interior sin explicacidn o aviso previo. La
accion termind cuando un asistente que se
encontraba en la via publica rompid la vidrie-
ra y quienes estaban dentro salieron, si bien
hubo una trifulca y la policia se hizo presente
en el lugar. Encierro es una accion que inte-
gra la genealogia de la critica institucional
clasica, y formd parte de una serie de obras
similares realizadas casi al mismo tiempo por
varios artistas en diversas partes del mundo
que tenian como objetivo cuestionar el
espacio, la funcién y el uso de la instituciéon
galeria de arte. Como suele suceder con las
obras de los artistas latinoamericanos del
Conceptualismo, Encierro tiene una intencién
politica y social mas explicita que las accio-
nes de Allan Kaprow o Daniel Buren (que
bloqued la entrada de la Galeria Apollinaire
de Mildn en 1968) y devino imagen de otros
encierros de consecuencias mas graves.
Carnevale formo parte de una generacion de
artistas que conectaron activismo politico,
pensamiento revolucionario y diferentes
estrategias conceptualistas en sus practi-

cas artisticas, construyendo un momento
muy fuerte del arte latinoamericano, pronto
enterrado por las dictaduras militares que to-
maron el poder en toda la regién a principio
de los afos setenta.

Graciela Carnevale, Encierro, 1968
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DAN SOLIDARNOSTI / DAY OF SOLIDARITY

La artista e historiadora de la arquitectura
Azra AkSamija llama “Practica transcultural”
a la metodologia de su proyecto general

de investigacion académica y artistica

en torno a la representacion del Islam en
Occidente, el nacionalismo y la arquitectura
en los Balcanes a partir de los afios 90 y

las funciones de la memoria cultural, entre
otros temas que lidian con la compleja y
conflictiva historia reciente de los paises
que integraran Yugoslavia y en particular
Bosnia-Herzegovina. Dia de la solidaridad es
una accion que surge ante la preocupacion
de la artista por la crisis cultural que se hizo
evidente en Sarajevo en 2012, cuando varias
instituciones del arte y la cultura enfrentaron
graves problemas financieros y politicos vy el
Museo Nacional de Bosnia-Herzegovina fue
cerrado al publico por primera vez en sus
124 afnos de existencia. Ese afo, AkSamija
cofundd la plataforma CULTURESHUTDOWN
(APAGONCULTURAL) con el fin de sensibi-
lizar la opinién publica internacional sobre
la situacién en su pais, y en 2013 concibio
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WWW.CULTURESHUTDOWN.NET

una campafa global de apoyo a través de un
llamado abierto que se distribuyd viralmente
gracias a la propia CULTURESHUTDOWN y
otras organizaciones como CIMAM e ICOM.
Dia de la solidaridad fue una accion realizada
en respuesta a ese llamado por mas de 250
instituciones culturales y museos de 40 pai-
ses, que vallaron o tacharon simbodlicamente,
con cinta de precintado amarilla, una obra de
sus colecciones.

DAN SOLIDARNOSTI / DAY OF SOLIDARITY
WWW.CULTURESHUTDOWN.NET

Azra AkSamija,
Dia de la Solidaridad, 2013
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ArtLeaks (http://art-leaks.org) es una plata-

T E K . forma translocal de trabajadores del arte y la
5 @ %B Aﬁ cultura fundada en septiembre de 2011 por

‘ Ab (% un colectivo de artistas, activistas e investi-
gadores de varios paises de Europa del Este
bajo el lema “es hora de romper el silencio”.
ArtLeaks opera a través de simposios, con-
ferencias, publicaciones digitales y en papel,
muestras, colaboraciones, redes y campafas
con el fin de exponer al escrutinio publico
casos de censura, violencia, precariedad e
infraccidn de los derechos laborales de los
trabajadores del arte y ejercer presion sobre
las instituciones artisticas, los administrado-
res de la cultura y los responsables de las
politicas culturales. ArtLeaks no se considera
un colectivo artistico, sino una asociacion
de trabajadores, y busca construir puentes
tedricos y practicos entre critica institucio-
nal (con su tradicion de huelgas de artistas,
coaliciones e iniciativas como la Art Workers’
Coalition, de 1969), movimientos sociales
de base y praxis politica. Su influencia ha
crecido en los ultimos afios y sus integrantes
forman parte de una red internacional de
intelectuales trabajando en torno a las politi-
cas del trabajo artistico en todo Occidente.
La pancarta, la Gaceta y el periédico mural
de ArtLeaks son, desde un punto de vista
formal, estrategias de (auto)representacion
Yy propagacion gue juegan conscientemente
con tradiciones enraizadas en la historia del
activismo politico de los siglos XIX y XX. A
través de una seleccion de casos significati-
vos y el analisis de los mismos, estas publi-
caciones se esfuerzan en sefalar la “urgente
necesidad de transformar seriamente las
relaciones de los trabajadores con las ins-
tituciones, redes y economias involucradas
en la produccién, reproduccion y consumo
de arte y cultura” (Corina Apostol, ArtLeaks
Gazette, http://www.academia.edu/6689739,
ArtLeaks_Gazette).
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Lea Lublin, Cultura: dentro y fuera del museo, 1971

Este ambicioso proyecto de Lea Lublin

para el Museo de Bellas Artes de Santiago
de Chile realizado un afo después de la
historica eleccion de Salvador Allende para
la presidencia del pais, puede vincularse

a muchas obras que integran la historia
canodnica de la llamada “primera generacion”
de la Critica Institucional (las instalaciones
de Marcel Broodthaers, las acciones de Hans
Haacke) y que, a partir de los ultimos afos
de la década del 60, pusieron bajo fuego
critico la institucidon museo de arte. Cultura:
dentro y fuera del museo, sin embargo,
tiene algunas caracteristicas unicas cuyo
analisis y critica sigue siendo pertinente,

ya que las operaciones realizadas en el
proceso de llevarlo a cabo presentan una
serie de paradojas y consecuencias que nos
siguen interpelando en la actualidad como
latinoamericanos. Una de estas paradojas
aparece cuando se comparan las intenciones
de la artista y los resultados de la puesta en
escena, o exhibicion, de su propuesta. Lea
Lublin se propuso trabajar con un “Equipo
de Produccion Interdisciplinario” con el
objetivo de producir, en todo el edificio del
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museo, una compleja instalaciéon que pondria
en juego todos los recursos y estrategias
que podemos asociar al arte de vanguardia
de su tiempo con el fin de posibilitar “la
comprension de los procesos internos o de
los obstaculos que permitieron o interfirieron
el conocimiento, promoviendo de este modo
las contradicciones dialécticas entre cultura
y sociedad” desde el siglo XIX hasta nuestros
dias. La metafora arquitectonica (dentro y
fuera del museo) era utilizada como modelo
de organizacioén de los elementos en juego,
asociados tanto a medios como discursos:
las fachadas exteriores del museo serian
utilizadas como soportes de pantallas que
referirian a “la situacién del pais” segun los
medios de comunicacién masivos (fachada
principal) y a la “imagen y el pensamiento
de los hombres que hicieron la historia de
Chile y sus conexiones y/o diferencias con el
proceso de América Latina” (fachada lateral
sur). La fachada lateral norte, por su parte,
se proponia “Muro de la Expresidon Popular”
cuyo devenir seria documentado y exhibido
en el interior del edificio a través de un siste-
ma de circuito cerrado de TV.
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Dentro del museo, el publico podria atra-
vesar un sistema de “Pantallas Penetrables
Traslucidas” sobre las que se proyectaban
diapositivas de pinturas de una historia
candnica del arte y leer una serie de diagra-
mas y dibujos en los “Paneles del Equipo de
Produccién Interdisciplinario” que indicarian
“distintas rupturas tedéricas/culturales que
construyeron el espacio estructurante de las
nuevas modalidades conceptuales”.

Es facil percibir en esta descripcién plagada
de terminologia de época y tics estructura-
listas, escrita por la propia Lea Lublin (Arte
informa. Periddico de Informacidn artistica,
Afo 2, N2 7, Julio de 1971) cierto placer en
una teleologia de medios y estrategias que
direccionan una narrativa de la historia del
arte hacia su propia practica, mientras que a
través de una puesta en escena casi teatral
se intenta forzar (aunque sea como repre-
sentacion) el acceso del “fuera del museo”
hacia el “adentro”, y viceversa.

El proyecto, sin embargo, no pudo ser lleva-
do a cabo de la manera planeada y la mues-
tra solo durd unos pocos dias, mientras que
las fotografias del proceso que se conocen
muestran un panorama mas bien “modes-
to, e incluso precario”, como escribe Isabel
Plante (Cultura: Dentro y Fuera del Museo
de Lea Lublin: Critica Institucional fuera y
dentro del “Tercer Mundo”, Instituto de Altos
Estudios Sociales, Universidad Nacional de
San Martin), agregando que “esa diferencia
entre proyecto y realizacion pone de mani-
fiesto tanto la envergadura de la propuesta
de Lublin como el interés del museo en
alojarla, mas alla de las posibilidades reales
de financiarla y organizar la logistica que hu-
biera requerido su construccidn completa”.
La historia ulterior del proyecto, con intentos
de reconstruccion y reelaboracion en Francia
(donde Lublin vivia y siguié viviendo), sugie-
re que estas paradojas, ademas de sintoma-
ticas, tienen algo de estructurales.

Lea Lublin,
Cultura: dentro y fuera del museo, 1971
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Ivan Moudov
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Andreas Fogarasi, Vasarely go home, 2011

El proyecto Vasarely go home es una in-
vestigacion de Andreas Fogarasi sobre un
suceso ocurrido en Budapest el sabado 18 de
octubre de 1969. Corrian tiempos de relativa
apertura (“normalizaciéon”) en Hungria, y las
instituciones artisticas iniciaron una politica
de acercamientos a creadores disidentes en
el extranjero no exenta de contradicciones,
como lo demuestra el caso de la gran exposi-
cion retrospectiva que el museo MUcsarnok/
Kunsthalle de Budapest dedicd ese afio a

la obra del renombrado artista de origen
hungaro radicado en Francia Victor Vasarely.
Dicha muestra, con su enorme éxito de pu-
blico, ponia en evidencia la desidia del doble
discurso oficial, que, mientras pretendia
hacer de Vasarely un representante del arte
hungaro contemporaneo, toleraba apenas

a los artistas que dentro de las fronteras
producian arte abstracto o de tendencias
“cosmopolitas”. Durante la inauguracion de
la exposicion, el artista Jdnos Major mostrd
a amigos y conocidos, “cuando nadie mas le
miraba”, un cartelito que llevaba en su bolsi-
llo y que decia: “Vasarely go home” (“Fuera
Vasarely”).

El video Vasarely Go Home consiste en
entrevistas con artistas y otros participantes
activos en la escena cultural de Budapest

en ese tiempo, que hablan de la importancia
de la mentada exposicion y del trabajo de
Victor Vasarely en sus practicas artisticas,

y de Janos Major vy su accién. Fogarasi lidia
con la memoria histdrica de un tiempo
cercano y lejano a la vez, que corre el peligro
de ser olvidado y malinterpretado, mientras
que utiliza su capital artistico para echar

luz sobre protagonistas del arte hungaro

no tan conocidos fuera de Hungria como lo
son Vasarely y él mismo. Ambos aspectos
son altamente valorables en este momento,
en el que los artistas hungaros se enfrentan
nuevamente al aislamiento, la censura, el
autoritarismo y el exilio. Recordando el caso
de Christo, con similitudes en Bulgaria al de
Vasarely en Hungria, cabe decir que Vasarely
go home es una obra que exhibe a través de
cuerpos y palabras las imbricaciones entre
arte y (macro)politica y la responsabilidad de
las instituciones artisticas en la construccién
de la vida privada y la creacidn dentro de las
fronteras de los Estados-nacion.

VOL.4 N°1 | MONTEVIDEO 2017 | 59



MACMO

Inauguracion de exposicion de Victor Vasarely en Mlcsarnok,
Budapest, 18 de octubre de 1969

Dan Perjovschi, The Museum Drawings, 2013

60 | REVISTA MUSEO



MUSEDO

La obra de Carlos Capelan pone en juego
estrategias de raigambre conceptualista
ligadas a la apropiacion y al uso del lenguaje
(traduccion, —mal— interpretacion, narra-
cién, manifiesto, diagrama) y un uso a veces
irénico, a veces serio, de tecnologias de pro-
duccioén de imagenes (dibujo, video, pintura,
instalacion, libro de artista) que elaboran
nociones de pose, autorretrato, exilio, des-
plazamiento, anamorfosis, identidad. Uno de
sus temas centrales es la funcidn del artista
en el entramado social y su relacion con la
institucionalizacion del conocimiento, lo que
ha signado también su practica pedagdgica.
En 2016, Capelan fue invitado por el Museo
Historico Cabildo de Montevideo, a realizar
una muestra en el marco de una serie de
didlogos entre la coleccidn de la institucion
y las practicas de artistas contemporaneos.
Sesenta obras del acervo pictdrico del
museo fueron colgadas con su envés a la
vista, ensefando al publico sus “otras caras”,
“aquellas que en general guardan silencio”.
Marcos, etiquetas, marcas y reveses son
elementos que, visibilizados, refieren al fun-
cionamiento de una coleccidn, a los procesos
de catalogacion, al contexto en que una obra
es entendida como valiosa y, como parte

de un acervo, contribuye a la produccion de
representaciones de identidad y pertenencia.
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Dalibor Martinis, Artistas en huelga, 1977

La obra de Dalibor Martinis es extensa y
diversa, y representa un conjunto significa-
tivo de las lineas de trabajo, tendencias y
técnicas que atravesaron el arte de van-
guardia producido en Yugoslavia desde

los comienzos de su carrera, a fines de los
afos 60, hasta la contemporaneidad. Asi lo
demuestra una retrospectiva producida por
el Museo de Arte Contemporaneo de Zagreb
y exhibida entre diciembre de 2016 y febrero
de 2017, Data recovery 1969-2077. En esta
muestra, organizada a modo de archivo

en construccion a través de instalaciones,
dibujos, proyecciones de video, fotogra-

fias y documentos, se daban cita una serie
de métodos que podriamos considerar
paradigmaticos de una tradicion regional

de conceptualismos asociada a los diversos
modelos de retro-vanguardia: apropiacion
de iconologia de la vanguardia historica,
intervencion de objetos de uso diario para
producir contra-discursos politicos, manipu-
lacion critica de ideas de paisaje (nacional) y
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autorretrato, parodia de los medios masivos
de comunicacion, cierta oscuridad vinculada
al punk y la “subcultura”, también presen-
tes a través del sonido y la musica —o sus
representaciones—, una especie de histeria
propia de una cultura sofisticada pero margi-
nal y algo aislada, la recurrencia de la figura
del artista como catalizador de grandes
sintomas del cuerpo social. Un capitulo de
Data recovery 1969-2077 estaba dedicado

a obras y proyectos vinculados a la critica
institucional, e incluia tanto documentacion
de las tres piezas historicas representadas en
Témpano como de otros proyectos que, en la
actualidad, reelaboran esta linea de trabajo
de Martinis, incluyendo la obra-proyecto
participativo-instalacion realizada en ocasion
de la muestra /nside Out. Not so White Cube
(Liubliana, Eslovenia), que integra la serie
éMuseo de qué clase trabajadora?
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Los Museum Drawings de Dan Perjovschi
surgieron como respuesta a una invitacion

de la critica e historiadora de arte Claire
Bishop, autora de trabajos muy traducidos
sobre estética relacional y de una historia del

arte de instalaciones (/nstallation Art: a Cri-
tical History, 2005), que queria unos dibujos
rrEM rﬂm de Perjovschi para ilustrar una conferencia.
Luego decidieron hacer juntos un libro, que
se publicd con el titulo Radical Museology,
or, What’s ‘Contemporary’ in Museums of
Contemporary Art? (Museologia Radical, o:
cQué es “Contempordneo” en los Museos
de Arte Contemporaneo, 2013). En ese
ensayo, Bishop se pasea por varios museos
de arte contemporaneo (incluyendo el de
Liubliana) y por el fendmeno Museo de Arte
( o“ Mfo’m Contemporaneo en general, cuestionando
algunas de las premisas que sostienen su
preeminencia, los lugares comunes de su
institucionalidad, algunas de las posiciones
conservadoras, o paraddjicas, que favorecen
su existencia y sus relaciones con las oligar-
quias y los intereses del mercado; en suma:
05T (W"M‘;’ visitando sus miserias. Los dibujos mordaces,
ModeN uucw

tiernos y escabrosos que Perjovschi realizd
g ! ’ con el texto a la vista se ocupan de lo mismo.
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Dan Perjovschi,
The Museum Drawings, 2013.
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Siguiendo una idea y bocetos vinculados a
una lectura de E/ imperio de las luces (1954),
de René Magritte, que datan de sus épocas
de estudiante, la artista Mariana Telleria rea-
liza en septiembre de 2014, en el marco de
la muestra colectiva Ampliacion (curada por
Leandro Comba), una intervenciéon que con-
sistié en cubrir con pintura de latex al agua
de color negro la fachada del edificio del
Museo Castagnino de Rosario. La artista se
proponia asi lograr su “invisibilidad nocturna
y su paraddjica visibilidad maxima diurna”,
cosa que en cierto modo sucedid, aunque
no tal como la artista y los responsables del
proyecto lo planearon, dadas las reaccio-
nes que la obra desatd en los mas variados
espectros de opinidn y que, en las redes
sociales y ciertos medios, alcanzaron cotas
sorprendentes de virulencia. Esa virulencia,
sin embargo, estaba asociada mas que nada
a la desinformacién, y, como constata la ar-
tista, no fue sintoma o excusa de un debate
mas serio sobre la cuestiones patrimoniales,
politicas y estéticas (“Parece una sintesis en-
tre dos piezas emblematicas del patrimonio
del Castagnino: El Nocturno de Malharro y La
vida de un dia, de Fernando Fader”, escribia
en un excepcional articulo para Pdgina/12
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Mariana Telleria, Las noches de los dias, 2014

Beatriz Vignoli) que la obra ponia sobre el
tapete. Es seductor, de todos modos, tomar
ese repertorio de acusaciones infundadas

e interpretaciones disléxicas como mate-

rial de una posible anatomia de los lugares
comunes de la opinidn publica en cuestiones
de arte: se dijo que ese espantajo lo pagaba
la gente, pero la obra no fue financiada por
fondos estatales o municipales, sino por dos
empresas privadas y un banco; se dijo que
se trataba de un acto ilegal, pero ningun as-
pecto del proceso (desde la contratacion de
los obreros y sus horarios hasta la obtencion
de los permisos requeridos) tuvo irregulari-
dades. Es especialmente curioso constatar la
importancia que los conceptos (generalmen-
te asociados) “blanco” y “marmol” adqui-
rieron en estas disputas: asociados al sine
qua non del valor patrimonial y al intocable
material de la Historia hecha objeto, pocos
opinadores consideraron o entendieron que
la pintura no se aplicé a marmol alguno,

sino a un frente que se pintaba con latex
(blanco) desde hacia al menos veinte afios,
y que sigue siendo pintado (de blanco) en la
actualidad. La moraleja de Las noches de los
dias sigue siendo desasosegante.
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Pablo Uribe, Alegoria, 2004
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Hay una serie de obras de Pablo Uribe que
lidian con los significados que se asignan

a ciertas obras de arte en determinado
emplazamiento y el modo en que estos
significados se trastocan cuando los objetos
son trasladados y posicionados en otro con-
texto. Alegoria, de 2004, forma parte de este
grupo de operaciones (como la obra que
realizd para el Museo Blanes en el marco del
Encuentro Regional de Arte en 2007), que
también dialogan y cuestionan una tradicién
y una terminologia muy propias del arte
uruguayo, con su tendencia al formalismo, su
dependencia de una Europa imaginada, su
aislamiento, su conservadurismo simbdlico

y técnico y su obsesion con la cuestion de la
identidad nacional. La obra, en tanto alego-
ria, se compone de tres simbolos: el guardia
de sala (de museo), vestido con un traje ne-
gro, corbata negra y camisa blanca; una silla
(en la que se sienta el guardia de sala); una
pintura colgando de la pared, sobre la silla

y el guardia. La pintura esta realizada con
oleo sobre una tela de pequefas dimensio-
nes y representa un grupo de hombres (sélo
hombres) en un paisaje costero; uno de ellos,
a quien los demas rodean y sobre quien cae
la mayor cantidad de luz representada, porta
una bandera con los colores blanco, rojo y
azul. Ademads de estos elementos, la obra
utiliza otros dos que también son propios
del museo como dispositivo: el montaje y la
iluminacion. Ademas de estos aspectos for-
males que refieren a las condiciones minimas
que estructuran el discurso museal hege-
monico, hay otros dos que también tienen
que ver la cuestion de lo institucional. Uno
de ellos es el significado de la pintura desde
el punto de vista de algunas de las posibles
historias del arte locales y regionales (y sus
usos politicos), y el otro es su estatuto como
pieza integrante de una coleccidn. La pintura
utilizada en la composicion de esta alegoria
es un esquicio de otra pintura de mucho
mayor tamafo (311 por 546 cm), E/ Juramen-
to de los Treinta y Tres Orientales, que forma
parte de la iconologia oficial de Uruguay, una
imagen conocida desde la infancia por todos
(o la gran mayoria) de los habitantes del pais
y que representa un momento fundamental
de la mitologia de la construccién del estado
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nacion moderno: el desembarco, el 19 de
abril de 1825 en una playa sobre el rio Uru-
guay (la frontera natural entre el territorio
ahora llamado asi y la Argentina) de uno de
los grupos de un pequeio ejército que or-
ganizaba una campafa contra los ocupantes
brasilefios del territorio entonces conocido
como la Provincia Oriental, que comprendia
lo que hoy es Uruguay asi como parte del
actual estado brasilefio de Rio Grande do
Sul. Tanto la pintura como el esquicio son
obra del pintor e iconégrafo nacional nacido
en Montevideo Juan Manuel Blanes (1830-
1901). Al utilizar el boceto de la gran pintura,
Uribe sefala el proceso de produccién de

la obra, plagada de contenidos ideoldgicos,
tergiversaciones y paradigmas de creacion
artistica: “El boceto es la idea anterior a la
produccioén del cuadro. Al exponer el boceto,
no vemos al icono, sino una referencia al ico-
no. No nos es permitido observar el cuadro
de proporciones monumentales, sino el pro-
ceso de elaboracién del cuadro, el pequeio
estudio preliminar, sus ideas principales. En
consecuencia, el guardia de sala sentado de
espaldas al cuadro, no custodia la obra, sino
las ideas contenidas en ella”.

En tanto pieza integrante de una coleccion,
el cuadrito que integra esta alegoria no

deja de plantear sus propios problemas, ya
que no pertenece a la misma coleccién que
integra el gran cuadro del que es boceto (el
Museo Municipal Juan Manuel Blanes, depen-
diente del gobierno de la ciudad de Montevi-
deo). Si quisiéramos reproducir esta alegoria
en el Museo Nacional de Artes Visuales (una
institucion estatal), por ejemplo, tendriamos
que solicitar el boceto en préstamo al Museo
Histdrico Nacional. Como eso sdlo puede
hacerse si dicha institucion cuenta con un
director en funciones, estariamos imposibili-
tados de hacerlo, al menos por el momento.
Algo similar ocurre con el guardia de sala. Y
algo similar ocurre con los otros elementos
que componen la obra. Como corresponde

a nuestra época, no se determina de qué
concepto es esta imagen una alegoria.
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Dalibor Martinis, Guardia de arte, 1976

Guardia de arte (1976) fue una performance
en la que Dalibor Martinis, vestido con un
uniforme de guardian de sala, obstaculizaba
a los visitantes del museo la contemplacion
de diferentes obras en exhibicion.

Artistas en Huelga (1977) fue una accion rea-
lizada en ocasion de una muestra colectiva
en la galeria Karas de Zagreb: Martinis vuelve
a impedir que el publico pueda visualizar las
obras expuestas, dando vuelta o bajan-

do los cuadros, cubriendo las esculturas,
apagando proyectores, sin el conocimiento
o consentimiento de los demas artistas
participantes (ver pag 62). Un afio después,
Martinis pretende el cubo blanco perfecto vy,
en ocasion de una muestra individual, pinta
de ese color las paredes de la galeria Pumps,
que se abre al publico con la pintura fresca
y sin objetos de ninguna clase expuestos en
ella (Trabajos para la galeria Pumps, 1978).
Esta trilogia de obras tempranas forman
parte de un reconocible espiritu de época,

y asi y todo es importante comprender las

caracteristicas especificas del contexto en
que fueron realizadas, ya que en Yugoslavia
a mediados de los afios 70 se trataban de
gestos explosivos que ponian el dedo en la
llaga de los modelos institucionales estatales
y “las estrictas jerarquias del sistema del
arte de la época” (Alenka Gregoric, “Casting
Critical Eye on Institutions of Art”, ensayo
incluido en el catalogo Dalibor Martinis. Data
recovery 1969-2077), jerarquias y modelos
que serian puestos en tela de juicio en los
aflos 90, dando lugar a nuevas -y actual-
mente bajo el ojo critico a su vez- formas
de entender las relaciones entre creacion y
cultura, y entre los artistas, las instituciones
publicas y privadas, y el estado.
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(+ 1

Leonello Zambon, Potlatch modesto:
La coleccion secreta, 2017
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El término “potlatch” refiere a una ceremo-
nia practicada por pueblos aborigenes (los
Haida, Tlingit, Tsimshian, Salish, Nuu-chah-
nulth, Kwakiutl, entre otros) del noreste de
Norteamérica que el gobierno canadiense
prohibié entre 1885 y 1951, y que tiene ciertos
puntos en comun con algunas practicas

de los soberanos vikingos. Si bien hubo (y
hay) muchas variantes, el potlatch consiste
esencialmente en la organizacién de una ce-
remonia en la que el anfitrién otorga regalos
a sus invitados, siguiendo estrictas reglas de
jerarquia social, con el fin de incrementar su
prestigio. Leonello Zambon propone en esta
instalacion-performance semi-secreta, un
potlatch “modesto”, una coleccién de obje-
tos que integran, aunque sea efimeramente,
el museo vy sus instalaciones (en este caso, el
Museo Nacional de Artes Visuales de Monte-
video) sin ser considerados dignos de hacer-
lo: objetos abandonados y restos de bienes
consumidos por los visitantes, materiales
desechados por los trabajadores, restos de
tecnologias y dispositivos obsoletos, vesti-
gios organicos, documentacion de “instala-
ciones” y “piezas” de ocasion y de uso que el
visitante del museo no percibe por integrar
las secciones ocultas al publico (depdsi-

tos, cocina, oficinas...). “El coleccionismo”,
escribe Zambon, “parece no solo estar en
expansion, sino afianzarse como regulador y
arquitecto de gran parte de la demanda de
produccién cultural. Acumulacion de capital
que a la vez produce rédito politico. La
coleccion secreta invierte la operacion vy, en
un gesto de elitismo popular, va en busca de
las periferias de las colecciones poniendo en
valor el andamiaje que las sostiene o simple-
mente revelando y ofreciendo los excedentes
que orbitan alrededor de lo visible, en una
interzona opaca. Casi extinta”.
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Leonello Zambon, Potlatch modesto. La coleccion secreta, 2017

El contexto en el que surge esta accion

de Leonello Zambon cuenta otra historia
vinculada a la cuestion de lo institucional,
una historia en la que destinos individuales y
familiares se entrecruzan con la politica y las
marcas que deja en las instituciones, que el
artista relata e ilustra en su libro Interruptus
(Biblioteca Popular Ambulante, 2016). La
coleccion secreta fue originalmente pensada
en el marco de una muestra (Itinerarios)
organizada por Juan Carlos Romero para el
Museo Municipal de Artes Visuales Victor
Roverano (Quilmes, provincia de Buenos
Aires), dirigido en ese entonces por el padre
del artista, Nino Zambon, contratado para

el cargo en 2015, re-contratado luego de las
elecciones nacionales de 2016 y repentina-
mente cesado de su cargo sin explicaciones
unos dias antes de comenzar el montaje de
la muestra, que nunca se realizé a pesar de
las cartas presentadas al municipio por el cu-

rador y los artistas involucrados en ella. “En
una de mis visitas al Roverano, a principios
de septiembre”, relata Zambon, “trepé a los
entretechos para recolectar objetos en un
primer viaje exploratorio de La coleccion se-
creta. Todo lo encontrado fue a parar a una
bolsa negra de plastica que resguardé con
cautela en algun rincén oscuro de la interzo-
na. Esta exploracion resultd ser la primera y
la ultima.” Potlatch modesto se propone una
re-actuacién, en un nuevo marco, de esta
operacion inaugural de a-coleccionismo que
pone en evidencia, entre dibujo, arqueologia
y anarquitectura, ludica vy literalmente, los
entresijos de lo institucional.
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Liljana Gjuzelova (1935) y Saso

Stanojkovik (1962) pertenecen a dos gene-
raciones diferentes de artistas nacidos en el
territorio actualmente llamado Republica de
Macedonia u, oficial y “provisoriamente” en
diversas organizaciones internacionales, la
Antigua Republica Yugoslava de Macedonia.
La cuestion terminoldgica no es baladi, en
tanto refiere a una disputa con Grecia sobre
el “uso” de dicha denominacién, y adquiere
otras connotaciones a la luz de las politicas
del actual gobierno macedonio y en parti-
cular del millonario y criticado proyecto de
renovacion arquitectdnica y ereccion de mo-
numentos Skopje 2074, un esfuerzo icono-
grafico oficial al cual Gjuzelova y Stanojkovik
se refieren en varias ocasiones en diversos
momentos de su proyecto en comun.

Un inventario de preguntas y respuestas es
un didlogo y un “archivo ilustrado” que, en
lugar de objetos, “colecciona” cuestiones
urgentes para los artistas en torno a las com-
plejas relaciones entre arte, instituciones y
politicas gubernamentales en su pais durante
el periodo llamado de “transicidn” entre un
estado federado socialista y un pais inde-
pendiente de economia neoliberal y politica
conservadora y nacionalista.

Un inventario de preguntas y respuestas

gira en torno a la documentacidén (sefalada
por fotografias) de los proyectos En tanto
este Gobierno esté en el poder (2014), de
Gjuzelova y La leyenda del “legen” (Baci-

na) (2002) y Not so white cube (2003), de
Stanojkovik, cuyas historias son contadas por
los artistas en la entrevista mutua que abre
el libro-inventario. Ambos proyectos estan
vinculados al Museo de Arte Contempora-
neo de Skopje y la historia de su coleccidn,

y estan signados por la voluntad de exhibir
las huellas y los signos de la corrupcion, la
malversacion (de fondos y de capital cultu-
ral) y las relaciones entre poder politico y
politicas institucionales, y sus consecuencias
directas para la produccién artistica. Las
estrategias utilizadas, a pesar del compro-
miso de los artistas con los problemas de la
escena local a los que se enfrentan, tienen un
caracter universal: las “bacinas legendarias”
que recogen el agua de las goteras del techo
no son patrimonio solo del Museo de Arte
Contemporaneo de Skopje, y exigir que una
obra solicitada en préstamo por la principal
institucion museal de un pais no sea exhibida
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Saso Stanojkovik,
La leyenda del “Legen” (Bacina), 2004

Liljana Gjuzelova, Womans Book, 2010
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Saso Stanojkovik,
Not so white cube, 2003

“en tanto este gobierno esté en el poder” (y
las consecuencias de hacerlo) es un gesto
que remite a otras historias y contextos nada
exoticos. En esta obra, un modus operandi
de “diagndstico” que podriamos llamar clasi-
co de la Critica Institucional es leido en clave
ironica y entendido como acto de resistencia,
sefalando, como ambos artistas se ocupan
de profundizar en sus obras individuales, un
campo de operaciones social y cultural mas
amplio vinculado a la responsabilidad de los
artistas como ciudadanos e intelectuales.



7 February
To: Me
Dear Lik,
Last Friday the curatorial team composed of

and myself, met with Mrs Eliza Suleska, MCA Director, and
related your view about the manner of exhibiting your pieces. The meeting was also attended by
our colleague (who is a member of the team, but so far hasn’t been
directly involved in the work of conceiving, selecting and displaying the works)
In our conversation with the director we explained our professional positions on your works in
detail, as well as the fact that we respect and accept your wish that, instead of your works, your
written statement be exhibited, informing on your view regarding the (non-)representation of the
works on account of the current cuktural policies. (The view of our co-worker

on this issue is unknown to us at this point.)

In conclusion of the meeting, the dircctor asked for some time to think about the issue and make
a decision on whether, as a person in charge, she agrees to have you represented in such a
manner. At the staff meeting that took place a few days ago, Mrs Sulevska informed us that she
didn't agree to display the works in such a manner afier all.
Thus, it is my duty, on behalf of the abovementioned colleagues and mysel; to inform you that,
wnfortunately, we won't be able to include you in the exhibition and the collection at this point.
The work Eternal Recurrence 1V (2006, DVD video) that you gave to us previously, will be
rightly retuned to you in due course.

Thank you for your cooperation thus fr.

Respectfilly,

MUSEDO

10 February
To:
Dear

Thank you for your 7 February message. The response didn't suprise me. It is just a
confirmation that my reaction to this government’s cultural polifics was justified and shows how
wgent the need was to express such a critical view. In this case, as in countless others, expert
opinion is reduced to non-existent. 1 will continue, as much as I can, to relate my eritical views

on the cultural issues in our country. It is a litle, yet plenty.

Thank you for your support, to you and the team of curators,

Best,
Liana Gjuzelova

e

Liljana Gjuzelova y Saso Stanojkovik, Un inventario de preguntas y respuestas, 2015
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Lia Perjovschi, Archivo de Arte Contemporaneo/Centro para el Anélisis de Arte,

1985-actualidad.
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Dan Perjovschi, The Museum Drawings, 2013
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Lea Lublin, Cultura: dentro y fuera del museo, 1971
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Mariana Telleria, Registro de la intervencion Las noches de los dias, 2014
Témpano. El problema de lo institucional, 2017, vista de exposicion
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Hungry Artist Foundation, 713.057, 2008
Témpano. El problema de lo institucional, 2017, vista de exposicion
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Témpano. El problema de lo institucional, 2017, vistas de exposicion
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Témpano. El problema de lo institucional, 2017, vistas de exposiciéon
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Témpano. El problema de lo institucional, 2017, vistas de exposicion
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¢Como se origind la idea de Encierro?

La idea del encierro se fue gestando en los meses previos a la fe-
cha de mi participaciéon en el Ciclo de Arte Experimental y abreva
en las practicas, discusiones y preocupaciones del Grupo de Arte
de Vanguardia de Rosario.

El Ciclo de Arte Experimental fue un proyecto grupal que
se desarrolld desde mayo a octubre de 1968 a partir de produc-
ciones individuales. El Ciclo pretendidé asumir un compromiso ba-
sado en la necesidad de buscar nuevos lenguajes y materiales que
fueran utiles para intervenir en la realidad que estdbamos vivien-
do. El Ciclo marca un momento de maduraciéon en el proceso de
radicalizacién del grupo al asumir los artistas la organizacidon del
mismo, buscar otros publicos y otros espacios, reflexionar y teo-
rizar sobre sus producciones, ocuparse de la publicidad, distri-
bucion y recepcion de las obras haciendo énfasis en la busqueda
de nuevos formatos y relaciones. Concebiamos lo experimental
como el punto de partida de nuestras producciones consideran-
do que las circunstancias histéricas desplazan las formas insti-
tucionalizadas del arte por volverse inoperantes y obsoletas en
nuevos contextos.

A medida que se iba acercando el momento de la presenta-
cién, mayor era mi sensacion de que era necesario realizar una obra
radical, que asumiera riesgos y planteara rupturas.

Ya para ese entonces habiamos transitado el Primer En-
cuentro Nacional de Arte de Vanguardia y estdbamos inmersos
en Tucuman Arde, donde cuestiondbamos postulados del campo
institucional del arte y nos plantedbamos acompanar el proceso
de radicalizacioén politica, considerando la practica artistica como
una herramienta eficaz para modificar la realidad. En un régimen
militar opresivo y represor, considerar al arte como acciény no ya
como representacién, exigia cambios en la concepcién del rol del
artista y también del espectador y utilizar metodologias ajenas al
campo del arte en ese momento.

En el Encierro la violencia se transforma en material esté-
tico. Puede ser interpretado como una metafora de lo que estaba
sucediendo en la sociedad. Intentaba hacer visible y consciente la
represidn y censura cotidianas de la que estabamos siendo victi-
mas bajo un gobierno dictatorial y la necesidad de asumir un rol
activo en la transformacidon de las propias condiciones de existencia.
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Tomaba como fundamento nuestra concepcién del arte
como una intervencién activa sobre lo real, que dejaba de lado
la idea de la obra para ser contemplada sino a ésta como una
accion provocadora de procesos de subjetivacion al situar al pu-
blico como protagonista a través del cual la obra se realiza.

Considero la accién Encierro una obra disruptiva que rom-
pe limites y convenciones en el arte y subvierte roles desafiando
a los participantes a asumirse como actores y protagonistas de
su propias circunstancias al verse obligados a tomar decisiones
y confrontar valores e interrogantes. Significdé también, al mismo
tiempo, involucrarme en esa misma violencia.

Esta accidn para mi sigue hoy vigente en su intento de pro-
vocar procesos de subjetivaciéon como respuesta a una vivencia
gue opera con potencia critica a través de métodos artisticos que
apelan a procesos de transformacioén social.

En este delgado borde entre lo artistico y lo politico es
gue encuentro respuesta a las inquietudes e interrogantes que el
contexto me provoca.

éComo era el dia en que se realizé la obra?
Era la vispera del primer aniversario de la muerte del Che.

éCudl fue el numero aproximado de asistentes en el interior de la
galeria durante el encierro y en el exterior? é¢Conocia a todos/as
ellos/as? é¢Por qué habia asistentes en el exterior de la galeria?

En el interior de la sala habia unas 25 personas y otras tantas
o mas se fueron agolpando afuera a medida que iban llegando
tarde a la hora de la “inauguracion”. Este “afuera” también parti-
cipaba del encierro, convertidos en testigos de la accién estaban
involucrados por la situacién y eran interpelados a asumir una
actitud complice o solidaria. Nadie podia ser neutral o quedar al
margen. Todos estaban compelidos a participar.

Algunos de los participantes eran familiares, compaferos
del grupo o amigos, otros desconocidos.
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¢Qué tipo de actitudes y comportamientos tuvo el publico
encerrado en la galeria?

Al comienzo el publico encerrado en el local intentéd comunicarse
con el exterior sacando los afiches que cubrian la vidriera. Hubo
momentos de espera donde se pensaba que algo iba a suceder y
gue yo regresaria para comenzar la obra.

Cuando los minutos pasaban algunos comenzaron a in-
tentar sacar las varillas que sostenian los vidrios y otros abrir la
cerradura mientras que algunos desde afuera trataban de destra-
bar el candado.

¢Por qué exactamente alguien rompid el vidrio desde fuera?

La tensidon entre el adentro y el afuera fue en aumento a medida
que pasaba el tiempo. Sorpresivamente alguien desde el exterior
dio una patada a la vidriera y la rompid. Ante esta situacidon uno
de los companeros del grupo que estaba a su lado, considerando
gue habia arruinado la obra instintivamente le pegd un paraguazo
en la cabeza. De esta manera los prisioneros son liberados atrave-
sando la vidriera rota.

Los relatos publicados sobre Encierro varian en algunos detalles,
como la duracién del encierro antes de que un asistente rompiera
la vidriera desde el exterior. Este aspecto, sin embargo, es muy
importante. é¢Podria dar una version “oficial” sobre el mismo?

La duracidn del encierro fue aproximadamente de una hora.

Segun un texto de Ana Longoni, la Declaracién escrita por usted
con la colaboracién de Nicolas Rosa se entregd a los asistentes
después de la experiencia. Sin embargo, ese “después”, dada la
intervencidn policial, parece haber sido bastante cadtico.
¢Podria relatar sucintamente qué sucedidé inmediatamente “des-
pués” una vez terminada la acciéon?

La declaraciéon podia ser retirada por el publico de una mesa em-
plazada en el lugar. El “después” sdélo lo puedo relatar a través
de los comentarios posteriores porque realizada la accidn de
encerrar al publico abandoné el lugar. No sabia lo que estaba
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pasando o habia sucedido. Fueron momentos muy angustiosos
y de una gran soledad.

Sdélo dos personas conocian sobre la acciéon. Carlos Mili-
tello que realizaba el registro fotografico y Nicolds Rosa que me
ayudo a dar forma al texto. Consideré que para que la obra tu-
viera toda su potencia disruptiva no podia ser un simulacro de
encierro, tenia que ser una accion que tomara por sorpresa al
publico participante y le hiciera vivenciar el encierro como una
experiencia real. No se trataba de una representacion. Considero
que por estar atada a sus particulares circunstancias tampoco es
repetible.

Cuando el publico practicamente se habia retirado intervi-
no la policia anoticiada del disturbio y de la rotura del vidrio.

No hubo detenciones y el Ciclo se termina porque los due-
fos del local no quisieron seguir alquilando el local al grupo, tuve
que hacerme cargo de pagar el vidrio y reponerlo. Ya para ese
entonces Tucuman Arde estaba en pleno proceso de realizacidony
nuestros intereses y energias comprometidos en ello.

pectador no elige, se ve obligado violen.
tamente a participar. Su reacelén positi-
va 0 negativa, es siempre una participa-
cion. El final de la obra, imprevisto tan-
to para el espectador como para mi estd
&in embargo intencionado: soportara la
situacién pasivamente? Un hecho impre-
visible —el auxilio exterior— ;lo saca-
ri del encierro? ;o se snimard a proce.
der violentamente y romperd el vidrio?

GRACIELA
CARNEVALE

7 AL 19
DE OCTUBRE

La obra tiende a provecar, mediante un
aclo de agresidn, la toma de conciencia
por parte del espectador del poder con
que la violencia se ejerce en el mundo
cotidlano. A diario nos pasi-
vamente, por mieds, por connivencia,
por eomplicidad, a todos los grados de la
violencia, desde el més sutil ¥ degradan-
te con que se coherciona nuestro pensa.
miento a través de los medios de infor.
maciin que mediatizan contenidos falsos
provistos por agquellos que los detentan,
hasta el mas provocante ¥ escandaloso
Que se ejerce sobre la vida de un estu-
dianfe.

Esta realidad de 1a vislencia cotidiana en

naturales reprimidos por un sistema so-
cial dirigido a crear entes pasivos, a ge-
nerar la resistencia a actuar, a negar, en

La obra consiste en preparar una sala to.
talmente wvacia, con muros totalmente
vaving; una de las paredes, de vidrio, de-
bid ser recublerta para lograr un ambien-
te neutro, dispuesto a recibir la obra. En
esa sala ha sido encerrado el publico par-
ticipante que €l azar reunio en la inau-
guracitn. La puerta ha side cerrada her-
méticamente sin que el piblico lo ad-
vierta, Se trata de permitir el acceso e
impedir la salida. Tengo un grupo de per-
senas prisioneras. Aqui comienza la obra
¥ esas personas son los actores. No hay
posibilidad de escape, por lo tanto el es.

que estamos sumergidos me obliga a ser
agresiva, a ejercer también yo un grado
de violencia —menor pero eficaz en este
casn— a través de una obra Para ello
necesité antes violentarme a mi misma,
Quize que cada uno de los espectadores
cxperimentara ¢l enclerro, la incomodi-
dad, la ansiedad, por dltimo la asfixia y
la opresion v viveneiara un acto de vio-
lencia imprevisto. Previne de antemano
las reacciones, los riesgos, los peligros
que ests obra podia implicar v asumi
concientemente la responsabilidad de lo
nque esto suponia. Pienso que fue elemen-
to importante en ]a concepcién de la
obra la consideracion de los impulsos

suma, la posibilidad de cambio,

El “encierro” ya ha sido propuesto a tra-
veés de la imagen verbal (literatura) ¥ a
través de la imagen visual (cine). Aqui es
propuesto no ya mediatizado por un ima.
ginario sino come una plena vivencia, vi-
tal ¥ artistica a la vez. Considero que, a
nivel estético materializar un acto agre-
givo como hecho artistico implica necesa.
riamente un gran riesgo. Pero es preci-
samente este riesgo el que clarifica ar-
tisticamente @ la obra, el que le da un
claro sentido de arte relegando a otros
niveles de significacién lo que la obra
pudicra tener de experiencia psicolagica
o socioldgica,

CICLO DE ARTE EXPERIMENTAL ROSARIO 1968/CORDOBA 1365 LOCAL 22
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HASTA ESTE DOMINGO puede verse en el Museo Nacional de Ar-
tes Visuales una exposicidon de registro de acciones, instalaciones y
performances realizadas entre 1968 y 2017 por artistas de Europa
del Este y el Cono Sur que coinciden en su cuestionamiento a las
instituciones que inciden en la circulacion, recepcidon y legitimacion
de las obras de arte. La muestra esta a cargo del equipo del MACMO
(Museo de Arte Contemporaneo de Montevideo), que es en si mismo,
un proyecto artistico de critica institucional.

Rosario, 1968. Graciela Carnevale realiza una accion en la
galeria Melipan que titula Encierro. EIl publico asiste al lugar cuyas
vidrieras y puerta fueron forradas con afiches relativos al evento. En
un momento Carnevale sale de la galeria, cierra la puerta con un can-
dado y se va, dejando a la gente encerrada sin aviso o explicacion
alguna. La accion culmina cuando desde la vereda alguien rompe el
gran ventanal, permitiendo la salida de los nerviosos asistentes.

Sofia, 2005. El bulgaro Ivan Moudov realiza su accidon
Musiz que ficciona la creacion de un Museo de Arte Contemporaneo
de Sofia. El artista anuncia la apertura del museo con carteleria de
gran porte en la via publica y cursa invitaciones a la inauguracion a
las autoridades publicas. Decenas de personas se concentran el dia
anunciado a las 18 horas en el lugar donde supuestamente abriria el
museo y que era la direccidon de una concurrida estacion de trenes de
la ciudad. Los asistentes se saludan entre ellos, charlan, los jerarcas
llegan en sus vehiculos oficiales, los canales de televisidon acuden a
registrar el evento. El tiempo pasa, y nada ocurre. Los asistentes se
van dispersando mientras otras personas entran y sale de la estacién
para tomarse el tren como todos los dias.

Zagreb, 1976. El artista croata Dalibor Martinis realiza su per-
formance Art Guard en museos y galerias de su pais. Vestido como
un guardia de sala, se para frente a las obras de arte obstaculizando
su vision. De ese modo busca cuestionar el rol de las instituciones y
su efecto sobre las obras de arte que pasan a formar parte de ellas.

Montevideo, 2004. Pablo Uribe lleva a cabo su Alegoria, 2004.
Un pequefio boceto de E/ juramento de los treinta y tres orientales rea-
lizado por Juan Manuel Blanes esta colgado en una pared. Un guardia
de sala sentado en una silla se ubica delante de él, dandole la espalda.
La metafora alude a la construccién de una iconografia oficial, pre-
sente en el estudio preliminar del famoso cuadro y en el funcionario
publico como custodio de los intereses del Estado.
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La Plata, 2009. La artista Paula Massarutti es invitada a expo-
ner en la sala Microespacio del Museo Provincial de Bellas Artes Emilio
Pettoruti. Partiendo de la critica situacién del museo (que habia es-
tado cerrado 2 aflos por problemas edilicios que aun continuaban)
y las dificultades también administrativas y técnicas de la gestion
cotidiana de la institucidn, la artista pide a los funcionarios del museo
que por dos semanas trabajen alli en lugar de hacerlo en sus oficinas
habituales. La obra se tituld Bien Visto y buscd presentar una oficina
“ficcional y funcional” donde los funcionarios hacian su tareas co-
tidianas (generalmente ocultas al escrutinio del espectador) en un
lugar expositivo. Buscd eliminar la opacidad que suele caracterizar el
trabajo de un funcionario publico y transparentar el funcionamiento
de un museo que custodia un acervo de mas de 3.500 obras.

Témpano. El problema de lo institucional. Cruces entre Europa
del Este y el Rio de la Plata, es una muestra de registros de éstas y
otras practicas artisticas de critica institucional, y que incluyd un to-
tal de 19 obras. La exposicidn, que puede verse hasta este domingo
en el MNAYV, es una iniciativa del MACMO (Museo de Arte Contem-
pordaneo de Montevideo), proyecto creado por las artistas Eugenia
Gonzalez y Agustina Rodriguez y que viene realizando actividades
desde 2014.

Concebido como una institucién a la vez que una practica ar-
tistica, el MACMO se presenta como un espacio de ensayo de mode-
los, estrategias y formas de pensar en torno al arte contemporaneo.
En él la obra de arte como objeto material, acabado y museable, pasa
a segundo plano, frente a practicas artisticas concebidas como pro-
yectos o acciones que tienen lugar en un contexto dado, y que estan
pensadas como procesos a partir de formatos y recursos variados. Su
objetivo es cuestionar el funcionamiento del campo del arte y pro-
poner una institucionalidad artistica alternativa, mas abierta y libre,
mediante una practica relacional y colaborativa.

Témpano, surgid de esa inquietud, y de la posibilidad de tra-

bajar a partir de una investigacion previa realizadas por las artistas
eslovenas Alenka Gregoric y Suzana Milevska en Liubliana, ciudad en
la que reside Francisco Tomsich, quien también integra el equipo de
MACMO.
El proyecto de Gregoric y Milevska titulado /nside Out. Not So White
Cube (Darle Vuelta Cubo no tan blanco) recogia un conjunto de prac-
ticas artisticas de critica institucional realizadas en Europa del Este
desde fines de los 60 a la actualidad.

Para Témpano se seleccionaron diez obras de ese proyecto
y se sumaron otras nueve realizadas por artistas del cono sur en un
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marco temporal similar. Estas obras surgieron de un proceso de in-
vestigacion que tuvo como objetivo buscar practicas regionales que
pudieran dialogar con las producidas en Europa del Este, y de ese
modo mostrar las correspondencias, sintonias y diferencias entre las
propuestas, sean éstas formales, tematicas o respecto a los contex-
tos de produccidn, permitiendo al espectador distintas asociaciones.

LEJOS DEL CUBO BLANCO

En Europa del Este uno de los pioneros del arte de critica institucio-
nal fue Dalibor Martinis. En sus palabras, sus primeras performances
de los anos setenta (de las que Témpano recoge dos ejemplos) bus-
caban advertir “codmo la institucionalidad influye en el trabajo artis-
tico, cdmo cambia la percepcidon de las obras de arte una vez que
pasan a ser parte de la institucion artistica, problematizando el rol
del museo”". El guardia de seguridad parado frente a las obras y obs-
taculizando su percepcion por parte del publico es una metafora de
esa interferencia institucional denunciada por el artista.

Como en el titulo de la investigacién de Gregoric y Milevska,
se trata de cuestionar la nocion del museo como “cubo blanco”, neu-
tro, que preserva la obra quitandole el “ruido” del entorno, y mostrar
que por el contrario el museo no tiene nada de silencioso. Como
cualquier institucion transmite una idea respecto a qué es arte, crite-
rios de como formar y difundir su acervo, marcando la frontera entre
lo que es museable y lo que no, y determinando los mecanismos de
acercamiento del publico a las obras.

Dentro de esa linea conceptual, Rodriguez, Gonzalez y Tom-
sich, curadores de Témpano, buscaron “revelar lo que se oculta, nom-
brar lo que se silencia, demostrar lo contingente, histoérico e interesa-
do de aquello que se da por sentado, inmutable y sin ideologia”.

El analisis de las obras que integran la muestra, permite varias
lecturas. Hay propuestas en las que se aprecia claramente esa voca-
cion de cuestionamiento a la institucionalidad artistica, y otras que
apenas se cruzan con esa mirada, y que mas bien apuntan en otras
direcciones.

Algunas obras atacan la nocidn de museo como recinto sa-
grado del arte, problematizando los criterios de conformacidén de su
acervo, la légica de funcionamiento de estas instituciones, su buro-

1 Dalibor Martinis, ponencia en Socialismo Abstracto, organizado por la Fundacion Antoni
Tapies, 14 de mayo de 2016. Disponible en: https:/www.youtube.com/watch?v=voxrccAKdkc&
feature=youtu.be
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cracia y el corsé administrativo-legal, asi como su poder legitimador
sobre obras y artistas, y su incidencia en la forma como el espec-
tador entra en contacto con el arte. Las obras de Martinis, no solo
sus Guardia de arte, sino también su Artistas en huelga de (accidon
gue consistié en dar vuelta, descolgar o tapar cuadros y esculturas,
nuevamente impidiendo que el publico las viera) y su Trabajos para
la galeria Pumps (donde generd el “cubo blanco perfecto” pintando
toda la galeria de blanco y abriendo al publico con el lugar vacio y la
pintura aun fresca), junto con las mas recientes de lvan Moudov (ade-
mas de Musiz, Témpano incluye el video de la accién Creacion de un
Museo de Arte Contempordneo en Bulgaria, de 2010, donde un abo-
gado contratado por el artista explica toda la peripecia y vericuetos
legales que hay que atravesar para fundar un museo), y también la de
Massarutti mencionada, se inscriben dentro de esa linea de reflexion.

A ellas pueden agregarse otras como el proyecto museistico
PA.R.A.S.I.T.E. Museo de Arte Contemporaneo, del esloveno Tadej Po-
gacar, que tiene algunos puntos de contacto con MACMO. Se trata de
la creacion de un “organismo movil y un modelo critico, que se apro-
pia de la forma exterior y la denominacidn de una institucion cultural.
Su modus operandi estd orientado al analisis y deconstruccion de
los centros simbodlicos de poder y la busqueda de modelos paralelos
de operatividad cultural, econdmica y social”. El nombre juega con
el concepto de un parasito que cubre sus necesidades vitales hos-
peddndose en otro, del que se alimenta para sus propios objetivos
existenciales.

Otras obras incluidas en la muestra apuntan mas al mercado
del arte, los mecanismos de promocion de las obras y el circuito que
determina su eventual comercializacion-legitimacion. Tales los casos
de la Hungry Artist Fundation y su irdnica accidn-intalaciéon 13.057,
realizada en 2008 en la Direccidn de Cultura del MEC (que ridiculiza-
ba los mecanismos de financiamiento de las muestras a los que ac-
ceden los artistas e incluyd la confeccidon de una obra con desechos
tomados de la via puUblica que luego, al finalizar la exhibicién, fueron
vendidos en una suerte de feria callejera).

También la accidn-instalacion “semi secreta” de Leonello Zambon,
Potlatch modesto: La coleccion secreta, realizada para Témpano, bus-
caba mostrar algo asi como “la otra coleccion” del MNAV a partir de
la recoleccidn de todo tipo de objetos que el artista iba encontrando
y recogiendo en un recorrido por las instalaciones del museo.

El actor del mundo del arte que estd en la mira de Zambon
es claramente el coleccionista (el artista sostiene que hoy “el colec-
cionismo parece no solo estar en expansién sino afianzarse como
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regulador y arquitecto de gran parte de la demanda de produccion
cultura”). Si coleccionar otorga poder y reconocimiento social, colec-
cionar lo que nadie consideraria museable pero que forma parte del
universo de objetos que se encuentran adentro de un museo, es una
operacion “invertida”, que a través de la ironia permite problematizar
el tema en cuestidn.

Si afinamos la punta del lapiz algunas obras presentan pro-
blemas conceptuales en su inclusién en la muestra. Tal el caso de La
noche de los dias de la argentina Mariana Telleria, realizada en 2014
en el Museo Municipal de Bellas Artes Juan B. Castgnino de Rosario.
Se tratd de una intervencion de la fachada del museo que fue cu-
bierta con pintura de latex al agua negra. Segun declard la artista su
objetivo era lograr la “invisibilidad nocturna” frente a la “paraddjica
visibilidad maxima diurna”.

La intervencion generd una fuerte polémica reflejada en la
prensa, con una declaracion de repudio del Colegio de Arquitectos
de Rosario, entre otros actores, pese a que la misma tuvo la autoriza-
cion de las autoridades del museo, fue financiada por tres sponsors
privados y se inscribié dentro de una muestra colectiva que era parte
de la propuesta institucional del Castagnino.

Si bien La noche de los dias generd una virulenta reacciéon de
actores institucionales vinculados al patrimonio cultural rosarino, no
fue pensada como una practica artistica de critica institucional. Con-
sultada por Rosario/12, Telleria sostuvo que le sorprendieron las acu-
saciones de vandalismo que recibié afirmando que no se tratd de un
operativo clandestino ni contra el museo, y que nunca hubiese hecho
algo sin tener las autorizaciones correspondientes (“Yo soy demasia-
do correcta. Antes de poner una bomba pido permiso”, sostuvo). De
hecho la artista no apeld al negro como sefal de luto o muerte (lo
gue podria asociarse a un cuestionamiento a la institucién interveni-
da) sino que se basd en E/ imperio de las luces de René Magritte y su
juego de la visibilidad dia-noche.

La intervencién en el Castagnino si mostrd otros enfrenta-
mientos posibles no solo entre el artista y la institucionalidad, sino
entre distintas institucionalidades vinculadas a lo cultural y también
entre el artista (a veces con apoyo oficial) y la opinidn publica.

En nuestro pais pueden facilmente encontrarse algunos ejem-
plos de esto ultimo, como la intervencidon realizada por Diego Masi
en la escultura El entrevero. Si bien la obra fue premiada en el saldn
municipal de 1998, recibid fuertes cuestionamientos desde la opinidn
publica y la prensa por su supuesta agresiodn al patrimonio urbano y
a los derechos de autor.
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Otras obras incluidas en Témpano parecen mas que de critica
institucional, de critica gubernamental. Tal el caso de la obra Azra
Aksamija, artista nacida en Sarajevo, que en 2013 realizd su accidn
Dia de la Solidaridad, la cual surgid como preocupacién por la crisis
gue vivian en ese momento las instituciones culturales de su pais, de-
bido a problemas econdmicos y politicos y que llevaron al cierre del
Museo Nacional de Bosnia-Herzegovina. Como respuesta Aksamija
fundd la plataforma Apagon Cultural, con la que buscd sensibilizar a
la opinidn publica e ided una campana internacional de apoyo. Asi,
en Dia de la solidaridad participaron 250 instituciones culturales y
museos de 40 paises que vallaron o tacharon simbdlicamente con
cinta de barricada amarilla obras de sus colecciones en apoyo a sus
colegas de Bosnia-Herzegovina.

De este modo la obra de Aksamija mas que de critica fue de
defensa de la institucionalidad artistica (y en todo caso de critica
politica por los recortes presupuestales a la cultura).

Este tipo de matices entre las obras son advertidos por los
curadores de la muestra quienes ponen el acento en la posibilidad
de hacer dialogar obras que en principio tienen ciertas similitudes
formales pero que luego presentan diferencias claras respecto a los
temas u objetivos. Quizads el caso mas claro sean las obras de Marti-
nis y Uribe citadas al inicio de esta nota, muy similares en su puesta
en escena, pero cuyo sentidos son bastante diferentes.

Finalmente llama la atencion la no inclusién en la muestra de
la obra Variables, realizada por Rodriguez y Gonzdlez en 2010, y que
es uno de los ejemplos mas claros (por el impacto logrado) de arte
de critica institucional realizado en nuestro pais.

La obra se realizé en el marco del 54 Saléon Nacional de Artes
Visuales y buscd denunciar la fragilidad del sistema de votos para
incluir a un representante de los artistas en el jurado del salén nacio-
nal, que es el principal premio a la produccidén artistica que existe en
Uruguay. Como parte de la accion, Gonzalez pidid a un conjunto de
personas (artistas y no artistas) que se presentaran al premio con el
Unico objetivo de votarla como jurado en representacidn de los con-
cursantes. Paralelamente Rodriguez presentd al saldon la carpeta del
proyecto Variables donde decia que Gonzalez se haria elegir jurado
y que una vez dentro el jurado se enfrentaria con el dilema de qué
hacer, ofreciendo varios posibles desenlaces (descalificacion del pro-
yecto de Rodriguez, expulsion de Gonzalez del jurado, entre otros).

La reaccion institucional sobrepasd cualquier prevision de
las artistas. La accidon de Rodriguez y Gonzalez fue entendida como
un fraude, que habia puesto en peligro principios tan caros como la
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igualdad de oportunidades y la transparencia del concurso. EIl MEC
inicid una investigacion administrativa y se interrumpid el salén na-
cional. Luego apartd a Gonzalez del jurado y finalmente le inicid un
sumario administrativo (la artista era entonces funcionaria de esa
cartera) que termind con un informe de Juridica del ministerio reco-
mendando su separacion del cargo (se entendid que Gonzalez habia
presentado una obra siendo funcionaria, lo que no era estrictamente
cierto, ya que quien presentd la carpeta fue Rodriguez y en todo
caso Gonzalez era un “insumo” de la obra).

La judicializacion del episodio mostrd la fuerte reaccidén in-
munoldgica de la institucionalidad que lanzd todos sus anticuerpos
contra las artistas, desestimando |la obra de arte en términos éticos y
juridicos (“fraude”, “vicio de forma”, “falta administrativa grave”).

Uno de los aspectos interesantes del episodio fue la reaccion
de los propios artistas. Una vez ocurrida la preseleccién (donde la
carpeta de Rodriguez fue descartada, pero Gonzdlez continuaba
como jurado) los artistas Gustavo Tabares y Federico Arnaud difun-
dieron una carta publica donde impugnaban al jurado y denunciaban
como un sabotaje la obra de Rodriguez y Gonzalez. Entonces el MEC
anuncié que iba a anular el salén decision que revirtid luego que
otros artistas, que si habian resultado preseleccionados, presentaron otra
carta amenazando con denunciar al ministerio si procedia en ese sentido.

El episodio no solo mostrd la dificultad de la institucionalidad
oficial para entender el sentido artistico de Variables, y su rigidez a
la hora de ampliar las fronteras de lo que estima como arte, sino que
mostro la misma dificultad al interior de la comunidad de artistas.

Esto pese a que Variables no podia considerarse una obra
tan rara ni excepcional. La misma se inscribe dentro de una tradicién
de practicas artisticas de critica institucional, originada en Estados
Unidos y Europa ya en los sesenta, y cuyos origenes incluso pueden
remontarse a La fuente de Marcel Duchamp. Ese urinario invertido y
firmado ya centenario, tenia como objetivo burlar la institucionalidad
-representada en ese caso por la Sociedad de Artistas Independien-
tes de Nueva York- y forzar la discusion filosofica sobre la definibili-
dad del arte.

Finalmente la decision del equipo de MACMO de no incluir
Variables en la seleccidn de Témpano, genera la interrogante sobre
las causas de la autoexclusion. Si bien pudo obedecer a la decisién de
evitar ejemplos autorreferenciales, lo que es muy probable y loable,
vale la pena preguntarse si no hubo una previsién en el sentido de
no “abrir” viejas heridas. El que la segunda hipodtesis sea (al menos
en parte) cierta, solo muestra la necesidad de mas muestras como
Témpano.
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TEMPANO. EL PROBLEMA DE LO INSTITUCIONAL. Cruces entre Eu-
ropa del Este y el Rio de la Plata se titula la muestra del Museo de
Arte Contempordneo de Montevideo que se encuentra en el Museo
Nacional de Artes Visuales hasta el 30 de julio. La exposicidn relne a
un conjunto de obras que pueden englobarse bajo el género de “cri-
tica institucional”: es decir arte que se dedica a criticar las institucio-
nes del arte; a mostrar lo que no se ve; a disputar la politica interna
al mundo de la creacion, circulacién y venta del mismo.

“Como se sabe, solo un porcentaje minimo de la masa de un
témpano es visible sobre la superficie del agua: la mayor parte esta
sumergido”. Las obras y proyectos artisticos de Témpano se ocupan
de las instituciones artisticas buscando, a través de diversas estrate-
gias y métodos, “revelar lo que se oculta, nombrar lo que se silencia,
demostrar lo contingente, histdrico e interesado de aquello que se
da por sentado, inmutable y sin ideologia”, dice el desplegable de la
exposicion. El témpano es entonces la metafora para las instituciones
pero también para las practicas artisticas, las relaciones y condicio-
nes de produccidn.

Acompanando el caracter autorreflexivo que signa a los cam-
pos y disciplinas en la postmodernidad, el género de “critica institu-
cional” pone de manifiesto que el mundo del arte estd en disputa y
en esa batalla se juegan no sélo aspectos simbdlicos sino también
econdmicos, politicos, ideoldgicos, nacionales e internacionales. El
tema es una de las obsesiones de MACMO —que se define como un
“espacio de ensayos provisorios de modelos, estrategias y formas de
pensar en torno al arte contemporaneo”— y de sus impulsoras: Agus-
tina Rodriguez y Eugenia Gonzalez, conocidas por ser creadoras de
la obra Variables que saboteando el proceso de seleccidn de jurados
para el Premio Nacional de Artes Visuales al hacerse elegir Gonzdlez
como jurado por artistas/obras inexistentes, sacudid la enpantuflada
escena del arte uruguayo en el 2010. Por ese entonces las directoras
de MACMO ya ponian en tensiéon los procesos por los que un artis-
ta debe pasar para ser incluido en el mundo del arte y los abusos e
intereses institucionales que quedan la mayoria de veces abajo del
agua. Desde su inauguracion en 2014, MACMO ha explorado diferen-
tes modos de poner en cuestion las logicas de produccidn artistica
y reproduccioén cultural, como en el caso del laboratorio El museo
es una escuela (http:/macmo.uy/sitio/el-museo-es-una-escuela-2/) o
el intento (poco exitoso dado el silencio absoluto que se cernid so-
bre su convocatoria) de emular en Uruguay el proyecto de ArtLeaks
consistente en crear un banco de denuncias a abusos institucionales
en el mundo del arte (http://art-leaks.org)
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LA PUNTA

“El iceberg flota y viaja y se estanca, se derrite y se despedaza, cho-
ca contra otros témpanos, con los continentes e islas y con diversos
objetos flotantes. Su tamaio cambia, y también su peligrosidad para
las embarcaciones, que desarrollan técnicas para no correr la misma
suerte del Titanic. Asi, las practicas artisticas que abordan las institu-
ciones en si mismas y su institucionalidad, y por tanto, sus relaciones
con la creacidn artistica, con la industria cultural, el mercado, el po-
der politico, la economia, la ideologia, las transformaciones sociales
y las historias del arte, se desarrollan en determinado tiempo y lugar;
son efectivas o inutiles; rasguian, dafan o hunden las instituciones;
son destruidas o evitadas por ellas; pierden eficacia, se paralizan, son
sustituidas por otras; siguen determinados patrones, modelos y tipo-
logias. Las instituciones se adaptan a ellas, las fagocitan y las utilizan
para actualizarse y transformarse”.

Asi como hay politica sobre la politica, filosofia sobre la filo-
sofia, ciencia sobre la ciencia, hay arte sobre el arte. Las obras exhi-
bidas en Témpano tienen en cuenta dos mapas: el tematico ya deli-
mitado; y el geografico, ya que la propuesta busca replicar en el Rio
de la Plata la investigacion /nside Out. Not so white cube [Al revés.
Cubo no tan blanco] de Alenka Gregori¢ (curadora eslovena) y Suza-
na Milevska (tedrica del arte macedonia). Se encuentran asi artistas
de Europa Central y del Este —donde vive Francisco Tomsich uno
de los curadores de la muestra e integrante de MACMO— con artis-
tas Rioplatenses, mostrando que aunque hay especificidades locales,
hay problemas globales que relnen las preocupaciones de artistas
diversos paises de la ex Yugoslavia —Bosnia Herzegovina, Serbia/Ma-
cedonia, Croacia, Eslovenia—, Austria, Bulgaria, Rumania, Argentinay
Uruguay.

Los artistas y grupos que integran la muestra son ArtLeaks,
Azra AkSamija, Aldo Baroffio y Soledad Bettoni, Carlos Capeldn, Gra-
ciela Carnevale, Andreas Fogarasi, Liljana Gjuzelova y Saso Stano-
jkovik, Hungry Artists Foundation, Jusuf Hadzifejzovié¢, Lea Lublin,
Dalibor Martinis, Paula Massarutti, lIvan Moudov, Dan Perjovschi, Lia
Perjovschi, Tadej Pogacar, Mariana Telleria, Pablo Uribe y Leonello
Zambon. Aunque hay algunos contemporaneos, especialmente los
rioplatenses, la mayoria de obras fueron creadas en los 70s, lo que
habla no sélo del caracter histdrico de esta vertiente estético-poli-
tica sino del singular contexto no sdélo bélico sino socialista donde
emergio. Quizas la necesidad de criticar al arte se intensifica en esos
lugares y momentos donde resulta urgente criticar y denunciar sus
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contextos. Y quizds empezar hablando del mundo propio sea una via
para hablar del mundo.

La critica institucional es una mezcla entre un arte de ideas y
una desesperacién del arte por tocar la vida, o por mostrar el modo
en que la vida y sus agentes perforan todo el tiempo al arte. La bus-
gueda no es por la belleza estética o la innovacidn técnica sino por
denunciar las situaciones en las que se produce ese mismo arte, la
sumision y los egos en juego, las politicas culturales y curatoriales
gue pasan lejos de la consideracion de la obra artistica, la automatiza-
cion en la que ha entrado el arte en sus formas de produccion y exhibi-
cion, sus economias especulativas y sus modos capitalistas de moverse.

En la muestra —curada por el equipo de MACMO con la cola-
boracién de Laura Outeda, May Puchet, Mauricio Rodriguez, Cecilia
Sanchez— pueden verse obras en las que artistas han decidido col-
gar sus cuadros mirando a la pared; o encerrar al publico en la sala de
exposicion; o criticar habiendo sido elegidos los criterios de selec-
cién de una muestra; muestras que esconden dinero entre sus obras
gue luego venden para recuperar ese mismo dinero; obras consisten-
tes en que el artista vestido de guardia se dedica a obstaculizar la vi-
sualizacién de obras para los visitantes del museo; obras que visitan
las miserias del arte, que hacen visible a los trabajadores detras de
las exposiciones, obras que parasitan otras obras; obras que cubren
de negro un museo; obras que cuentan historias o archivan didlogos
como si fueran obras; bibliografias mostradas como obras, obras que
critican las instituciones que acogen a esas mismas obras.

dPuede el arte criticar al arte desde adentro?. Mientras 7Témpano
lo intenta desde el corazon de la institucionalidad artistica uruguaya
—nada menos que el MNAV— recuerdo la provocacion del tedrico de
la danza Ramsay Burt quien sefala que “Los ataques vanguardistas al
arte son ataques a la Unica institucion sobre la cual los artistas tienen
alguna influencia” (2006). Puede haber algo de cierto y que estas
tentativas sean comidas por el circuito de consumo, poder y mercan-
tilizacién que domina el arte y sus procesos de inclusidén/exclusiéon en
el presente. El riesgo existe y la apuesta también a intentar desper-
tar en los visitantes —y por qué no directores— de museos ciertas
inquietudes respecto a la pretension de “neutralidad ideoldégica” o
politica del arte contempordneo. Quizas al igual que el capitalismo,
el mundo del arte devora todo lo que pretende atacarlo. Lo cierto es
que después de toda ingesta viene el momento de la digestidon y es
quizas entonces que muestras como ésta logran dar una patada al
higado del cuerpo del arte.
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