CASTAGNINO + MACRO

DOS
MUSEQS
Y UNRIO

Ticio Escobar

Rosario=



Escobar, Ticio
Dos museos y un rio / Ticio Escobar ; contribuciones de Gustavo Galuppo. - 1a ed

. - Rosario : Ediciones Castagnino/Macro, 2019.
44p.;21x21 cm.

ISBN 978-987-29180-8-8

1. Arte. 2. Museo. 3. Arte Contemporaneo. I. Galuppo, Gustavo , colab. II. Titulo.
CDD 709.82

CASTAGNINO + MACRO

MACRO

Museo de Arte
Contemporaneo

de Rosario

Av. de la costa BrigadierEstanislao Lopez 2250

Rosario, Santa Fe, Argentina.
(+54 341) 4804981/82

castagninomacro.org




DOS
MUSEOS
Y UN RIO

Ticio Escobar






Dos museos y un rio, con curaduria general de Ticio Escobar, es una
exposicion que propone una reflexion sobre la coleccién del Museo
Castagnino + Macro desde un enfoque contemporéaneo que tensiona
conceptos como patrimonio, territorio, institucionalidad, construc-
cién indentitaria y hébitat.

Ticio Escobar es uno de los principales intelectuales latinoamerica-
nos, su trabajo en esta instancia rebalsa a la exposicion y nos invita a
observar criticamente las producciones culturales en nuestras latitu-
desy en el contexto de un mundo cada vez mas complejo.

En palabras del propio Ticio Escobar “La figura del rio, tan presente
en el MACRO vy, en general, en Rosario, no esta formulada en esta
exposicion como un tema, sino en los términos de una cuestién dis-
paradora de preguntas acerca del flujo de las iméagenes y el medioam-
biente, la cartografia de la ciudad, el enigma de las orillas enfrenta-
das, el empuje de la diversidad (de géneros artisticos y subjetivos) y
la senal de una historia regional cruzada con fuerza por un caudal
potente y patente, testigo de acontecimientos dispares y marca deci-
siva del territorio compartido en el Sur.”

En este sentido la convocatoria a Gustavo Galuppo —bajo la aseso-
ria de Jorge La Ferla— tiene como resultado una valiosa seleccion
de materiales audiovisuales potenciando cruces y encuentros que se
proyectan en el dltimo piso del edificio.

La exposicion se desarrolla en el Museo de arte contemporaneo de
Rosario entre junio y octubre de 2019. Se despliega en el contexto de
la segunda edicién de BIENALSUR, un proyecto que busca generar
una red global de colaboracién asociativa institucional que elimine
distancias y fronteras, y reivindique la singularidad en la diversidad.
Dos museos y un rio también forma parte de la 14* Bienal Interna-
cional de Arte Contemporanea de Curitiba, siendo el Macro una de
sus sedes oficiales.



Francisco de Goya y Lucientes

Fuendetodos, Zaragoza, Espaiia, 1746 —
Burdeos, Francia, 1828

Seleccion de grabados pertenecientes a las
series Los Proverbios o Disparates, Los Capri-
chos y Los desastres de la guerra

Ingresaron en 1942

Donacién de la familia Castagnino
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Dos museos y un rio

Ticio Escobar

Irénicamente, el arte contemporaneo, desmarcado con esmero del
moderno, conserva cierto mecanismo clave de la modernidad: la au-
torreferencia; la vuelta sobre sus propios significados y sus formas,
sus objetivos y sus instituciones. La contemporaneidad fuerza al arte,
una vez mas, a girar sobre sf; a cuestionar su mismo concepto, dudar
de sus limites y expandir sus alcances. Este movimiento demanda
no solo un nuevo reajuste de la definiciéon del concepto de arte, sino
un replanteamiento del modelo de museo acorde a responder a los
desafios de la cultura globalizada (en clave de tecno-espectaculo).

Dos museos

Esta muestra parte de la inusual situacién de dos museos, organi-
camente ensamblados, que involucran tres momentos basicos de la
musealidad: el Museo Castagnino, constituido tras los modelos de las
Bellas Artes y de la modernidad, y el MACRO, Museo de Arte Con-
temporaneo de Rosario, referido, segin lo dicta su nombre, al régi-
men de la contemporaneidad. Ambos museos integran formalmente
una sola institucién: Museo Castagnino + MACRO, y se encuentran,
por ende, ordenados bajo una sola direccién rectora y administra-
tiva. Esta situacion resulta privilegiada para reflexionar acerca de
la actual critica del museo y la deconstruccién de sus contenidos y
funciones. Deconstruir no supone destruir una figura, sino ponerla
en contingencia: enfrentarla al azar de las situaciones especificas y
exponerla a la incertidumbre de lo que ha perdido sus fundamentos
sustanciales y sus valores permanentes.



La critica del museo constituye una cuestion bésica de la contempo-
raneidad. En esta curaduria, lo contemporéneo es considerado no
una etapa sino un enfoque: el de diversidad; diversidad de tiempos,
culturas, técnicas, sensibilidades y posiciones subjetivas. Diversidad
de miradas capaces de articular momentos en principio incompati-
bles. Si el arte clasico esquiva la contradicciéon mediante la armonia,
la proporcion y el equilibrio de sus formas (la estabilidad de la belle-
za), el moderno lo hace concertando los términos opuestos en sin-
tesis formales, conciliadoras de diferencias. Por su parte, antes que
preocuparse por sortear contradicciones, el arte contemporaneo se
alimenta de paradojas, capaces de movilizar el sentido mediante el
choque de significaciones opuestas, descarriladas de sus cauces ha-
bituales. Segun este enfoque puede haber una lectura de lo clésico y
lo moderno desde una posiciéon contemporanea. Eso es lo que preten-
de esta exposicion: cruzar obras pertenecientes a modelos museales
diferentes (lo que supone reunir estilos, épocas, procedimientos téc-
nicos y estéticas plurales) para provocar relaciones azarosas entre
tales obras, desafiar la mirada y disparar nuevas significaciones, fu-
gaces pero potentes.

Los tres museos

Afirmado como templo ilustre y exclusivo, el museo de cuno deci-
monoénico elabora relatos fundacionales a partir de un modelo idea-
lizado de belleza. El museo moderno se basa en la autonomia de la
forma estética, asi como en la separacion de sus medios técnicos y
sus lenguajes, e impulsa el avance evolutivo e innovador de las van-
guardias. A pesar de su vocacion formalista, se abre al compromiso
con el desarrollo social y la democratizacion de la cultura y enfrenta,
no sin dificultad, las contradicciones entre la hegemonia del capital y
las responsabilidades poética, critica y conceptual de las obras. Estos
conflictos se radicalizan en el modelo contemporaneo de museo, que
debe ser reformulado ante la expansion desorbitada de la globaliza-
cioén, la sociedad del espectaculo y la tecnologia digital.
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Antonio Berni

Rosario, 1905 — Buenos Aires, 1981
Composicion | 1937

Oleo sobre arpillera | 116 x 87cm
Ingres6 en 1938. Adquisicién de la DMC
en el XVII Sal6n de Otofio
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El concepto del arte
Vaivenes

Pero, como queda dicho, el museo contemporéneo debe ser también
replanteado ante el cambio drastico que ha sufrido el concepto del
arte, cambio condicionado, a su vez, por la arrasadora embestida glo-
balizante. Mientras que el concepto académico definia lo artistico en
términos auraticos (el resplandor canonizado de la belleza), el mo-
derno lo exponia como sintesis de formas y contenidos enfrentados.
La modernidad cierra, asi, el circulo estético-formal, que asegura su
autonomia blindado por el significante (aunque atento al destino uté-
pico del arte, por definicién inasequible).

En oposicién a ambos modelos —el aurético y el auténomo—, el arte
contemporaneo busca afirmarse en una escena incierta. Despro-
visto tanto del fundamento metafisico de las Bellas Artes como del
resguardo de la soberania estético-formal, debe redefinir su propio
concepto en plena intemperie. Nada garantiza de antemano una “ar-
tisticidad”; esta debe ser conquistada en tiempo y sitio especificos y
en condiciones equivocas: el arte actual se encuentra forzado a defi-
nir un concepto suyo que no puede olvidar la belleza ni deshacer la
forma pero tampoco puede quedar determinado por ellas. Esta situa-
cién conforma un indecidible, en el sentido derridiano del término: la
indole de lo artistico no se decide de antemano; se resuelve en zona
de obra, en el campo particular donde se plantea, sin la garantia de
ideas anteriores a su propia historia, sin el recaudo de las categorias
formales ni de las jerarquias técnicas de las vanguardias modernas.

La debilidad de los limites

Si la obra se define en un terreno de operaciones azarosas, la figura
del limite entre lo que es y no es arte resulta fundamental. Pero dado
el albur de tales maniobras, el limite deviene aleatorio; resulta poro-
so y labil, traspasable en ambos sentidos. Quiza lo més interesante
del arte de hoy ocurra en las confusas pero fecundas posiciones fron-
terizas: los lindes no solo marcan provisionalmente los lugares de lo
artistico, sino también unen y separan las obras en nuevas configu-
raciones, transitorias siempre.
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Esta exposicion promueve diagramas entre obras de origen diver-
so buscando presentarlas a la mirada en situaciones distintas, asi
como exponerlas a la aventura de las asociaciones imprevistas, los
cortocircuitos y las lineas de fuga que suscita la contigiiidad de
imagenes heterogéneas.

El devenir de los museos

Conviene, llegado a este punto, volver sobre la preocupacion actual
por los museos. Si el estatus de “obra de arte” no obedece a regime-
nes predeterminados (no depende de un modelo normativo de belle-
za ni de un sistema formal auténomo), entonces se juega en situaciéon
especifica, condicionado por tiempos, espacios y apuestas particula-
res. Es indudable que la intencién, el talento y la fuerza creadora del
artista sostienen cualidades intrinsecas de su produccién y garanti-
zan cierta artisticidad propia de la obra; pero estas condiciones no
bastan para que esa obra sea reconocida e inscripta como tal.
Entonces, ;quién determina el punto de transmutacion de objetos y
hechos ordinarios en obra? ;Qué instancia administra esa alquimia
oscura que ocurre, supuestamente, al margen de todo principio nor-
mativo? ;Qué entidad, en fin, detenta la facultad de investir un objeto
o un hecho con el poder de lo “artistico” En la cultura occidental es
la institucionalidad del arte el ente encargado de reconocer en una
obra el plus (el “yo-no-sé-qué”) que le otorga tal poder. El “sistema
del arte” se encuentra conformado por un gran circuito de redes que
integran, a nivel local, regional y global, la curaduria y la critica espe-
cializada, asi como las bienales, galerias, ediciones y ferias de arte y,
en lugar muy destacado, los museos. Aunque se encuentra condicio-
nado por la hegemonia del capitalismo global, este complejo entrama-
do alberga fuerzas dispares, contrahegemonicas, que desobedecen las
direcciones tinicas marcadas por la l6gica instrumental dominante.
El museo, ya se dijo, ocupa un puesto central en este sistema; pero
su poder instituyente, auratizante, debe ser reajustado ante la crisis
de los patrones museales tradicional y moderno.

El descrédito de los formatos maximalistas, que pretendian (o pre-
tenden) abarcar la totalidad de una cultura en términos locales,
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Enio lommi

Rosario, 1926 — Buenos Aires, 2013

Ritmo lineal | 1950

Hierro y madera pintada | 147 x 75 x 60 cm
Ingres6 en 2010 | Premio Bicentenario
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regionales o universales, tanto como el repliegue del modelo traduc-
tor de una supuesta identidad nacional o0 una comunidad orgénica,
coinciden con el retroceso del museo idealista/fetichista (el templo
de las Bellas Artes) y el aséptico/formalista (el cubo blanco moderno).
Esos cambios de paradigma museal ocurren en una escena trastor-
nada por la transnacionalizacion de la esfera publica y la industriali-
zacion de la cultura en términos tecnoldgicos y rentables. El museo
contemporaneo se enfrenta a los complicados desafios que plantea
esa escena crispada: sortear el riesgo de pasar de las “musas a las
masas” y eludir la falsa dicotomia de devenir “mausoleo o shopping
center”. Para ello precisa promover la democratizacion de la cultura
sin renunciar a sus funciones tradicionales (coleccion, exposicion,
archivo, conservacion, difusion, etcétera) ni a sus compromisos cri-
ticos, poéticos y politicos. Y debe deslindarse del formalismo esteti-
cista y asumir los efectos sociales de sus practicas conservando una
indispensable reserva formal: una “minima distancia” que renueve
el deseo de la mirada y asegure el sostén de un suelo especifico, pro-
visional siempre. Estas operaciones contrapuestas promueven la
emergencia de museos alternativos, surgidos al costado de las gran-
des instituciones museales; pero también impulsan en estas el em-
pleo de nuevas estrategias discursivas y expositivas que flexibilizan
sus pesados formatos.

Los conceptos y el rio

Esta exposicion corresponde a una de esas estrategias. Con explicita
intenci6n anacrénica y antiestilistica, y tras el propésito de cuestio-
nar toda idea de pureza y “feudalizacién” de los medios técnico-ex-
presivos, pone en relacion obras de ambos museos buscando generar
lo que producen las imagenes: alianzas, identificaciones y colisiones;
articulaciones entre cosas y hechos incompatibles o, por lo menos,
desiguales. Se espera que estos encuentros (en el doble sentido de
coincidencia y choque) produzcan cortocircuitos y sinergias capaces
de intensificar la significacion de las obras expuestas y provocar nue-
vos puntos de fuga, nuevas lineas de sentido. Esa expectativa supo-
ne que el cruce de rumbos museales asegure, simultaneamente, el
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momento estético formal y el poético, politico y conceptual; dificil
conjuncién que marca el reto mayor del arte contemporaneo. ;Cémo
lo encara esta muestra? Trabajando, por un lado, una expografia cen-
trada en la estética del montaje (empleo de luces y tonos especificos,
disposicion de las obras segin contrapuestos criterios de armonia
y disonancia) y, por otro, buscando generar mediante este monta-
je inflexiones, cortes y sobresaltos que intensifiquen los contenidos
conceptuales, criticos y narrativos.

Esta operacion problematica descarta todo ordenamiento de las
obras en épocas, géneros, estilos, técnicas y temas. Se espera que la
generacion de contenidos (expresivos, conceptuales) sea promovida
por el libre juego de las imégenes y los movimientos de la mirada,
inducidos pero no determinados por el montaje. Estos contenidos, no
preestablecidos, se vinculan inevitablemente con los grandes proble-
mas que desvelan al arte contemporaneo: la politica, la diferencia (de
género, étnica, sociocultural), la memoria, el cuerpo, la tecnologia, la
posicion decolonial, la propia institucionalidad, los alcances del arte,
etcétera; asuntos que se entrecruzany, en gran parte, se sobreponen.
La figura del rio, tan presente en el MACRO 'y, en general, en Rosario,
no esta formulada en esta exposicion como un tema, sino en los tér-
minos de una cuestién disparadora de preguntas acerca del flujo de
las imégenes y el medioambiente, la cartografia de la ciudad, el enig-
ma de las orillas enfrentadas, el empuje de la diversidad (de géneros
artisticos y subjetivos) y la senal de una historia regional cruzada con
fuerza por un caudal potente y patente, testigo de acontecimientos
dispares y marca decisiva del territorio compartido en el Sur. No se
busca, pues, la representacion del rio ni su alusion siquiera (esta ahi
nomas, demasiado manifiesto); cuando aparece su imagen, lo hace
irrumpiendo desde el fondo de obras que la convocan mas alla de los
encuadres del guion curatorial.

Las obras, las salas

La muestra esta concebida en niveles y salas que interactian asu-
miendo las diferencias planteadas por la especificidad de cada sala
(caracteristicas constructivas, colores) y por el movimiento que
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supone partir de una instalacién de planta baja y, luego de ascender
por el elevador o las escaleras, ir descendiendo desde el piso sépti-
mo hasta el primero. Asi, las obras van siendo percibidas segin su
emplazamiento especifico. Se espera que, a pesar de la particulari-
dad de los espacios, las imagenes de cada piso resuenen en la per-
cepcion del observador durante los siguientes. Y se pretende que la
brevedad de los espacios ocupados y, por ende, la del tiempo trans-
currido entre cada piso visitado, despierten y activen la memoria
inmediata de tales obras a lo largo de su recorrido. De este modo,
se intenta potenciar en cada sala juegos de mirada casi simulta-
neamente dirigidos a todas las obras alli expuestas, pero también
se busca acumular una reserva de imagenes que, en los siguientes
pisos, podrén ser convocadas por asociacion retrosignificativa (en
aprés-coup). Esta asociacion interviene tanto en las imagenes del
piso actualmente visitado, como lo hace, retroactivamente, en las
ubicadas en los anteriores niveles.

Los pisos

El espacio de la planta baja actia como una antesala donde se anun-
cia la muestra a través de una obra de Mariela Leal titulada Objetos
parciales. Compuesta por cuatro grandes figuras informes forradas
de brocato y rellenas con guata, la obra presenta seres inciertos, mu-
fiecos contrahechos, quiza. Las piezas, de cara a la puerta de cristal
que deja ver el rio, se encuentran ubicadas en una suerte de conca-
vidad; esta remata en la unién de los silos, un punto central de la ar-
quitectura del edificio. Estos seres ambiguos se hallan enfrentando
el rio, mas sintiendo que mirandolo; senalando el nudo del museo
sin nombrarlo.

El piso séptimo comienza transgrediendo algunas condiciones de la
exposicion: los audiovisuales que exhibe no pertenecen al acervo de
los museos, pero sefialan el interés y anuncian la disposicion de es-
tos museos de acrecentar sus patrimonios con medios técnicos que
hoy transversalizan la produccién visual contemporénea. Los mate-
riales alli presentados se encuentran curados por Gustavo Galuppo
con asesoria de Jorge La Ferla.
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Oscar Bony

Posadas, 1941 — Buenos Aires, 2002

El asesino | 1998

Fotografia en blanco y negro sobre papel

Diptico, 128 x 102 cm cada pieza

Ingres6 en 2003. Donaci6n de la Fundacién Antorchas
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El piso sexto amaga instalar narrativas interrumpidas enseguida por
el principio de otras o por obras singulares que desvian el relato y
lo abren a cuestiones que reverberaran en las siguientes salas. Las
obras de Guadalupe Miles, Ananké Asseff'y Antonio Segui presentan
figuras humanas asediadas por la presion del paisaje, la memoria
del rio o sus propios fantasmas. Mediante la figura de la voraz voca-
cion de las corrientes fluviales, las fotografias de Miles metaforizan
las amenazas que planean sobre los grupos indigenas de la region
(del mundo); la obra de Ananké Asseff enfrenta el propio cuerpo con
la contingencia radical del paisaje y el desamparo de la subjetividad
(radicalizada, la belleza insinta su limite y su lado oscuro). Cargada
de critica social y signada por el delirio y la ironia, la pintura (técni-
ca mixta) de Segui revela, en cifra espectral, la potente presencia de
la mujer, que recuerda, en este contexto, la Ofelia de John Everett
Millais flotando sobre el flujo de la historia y sus tantas culpas. Estas
representaciones se ven interpeladas por las miradas severas y las
presencias hieraticas, frontales, de la mujer y la nina pintadas por
Antonio Berni; asi como se ven interceptadas por la escueta y potente
grafica de David Lamelas, que escapa al orden cerrado del lenguaje e
interactta con la opini6n de otros artistas, y la de Guillermo Kuitca,
que busca severa, poéticamente, la estructura esquiva de la arquitec-
tura y la musica. Es como si las obras de los tres primeros artistas
iniciaran relatos que, vinculados con las corrientes, esperanzadoras
o temibles, del rio, se vieran enseguida desviados o paralizados por
otras iméagenes apostadas firmemente a contracorriente. La escultu-
ra de Enio lommi dibuja un alto en el espacio: traza un signo que, a
pesar de su ingravidez, despliega el volumen real que constituye la
sala y alberga todas las obras. Al desclavar el tapén imaginario del
Rio de la Plata, el gesto de Edgardo Vigo instala la amenaza de que
esa sala sea tragada por el torrente inatajable de historias que se re-
tiran (o que deberian retirarse).

El piso quinto esté afectado a espacio de documentacién, laborato-
rio, sala de debates y memoria, asi como a lugar de exposicién de
obras basadas en la figura del archivo. Se exponen alli las crénicas
vecinales de Marco Bainella; el registro de la performance de Die-
go Melero —realizada en Rosario frente al edificio de la Bolsa de
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Comercio— y que tiene como correlato la pintura El endeudamiento
de los pequenos productores agropecuarios por la plutocracia pertene-
ciente a la coleccion del museo; y fotos, hojas de catalogo, manifies-
tos y graficos relativos al proyecto Tucumdn Arde (registros del Grupo
de Vanguardia de Rosario). También se presentan en esta sala foto-
grafias de la ciudad de Rosario referidas al surgimiento de la ciudad
y su vinculo, aun implicito, con el rio Parana. Este piso parte de los
discursos, argumentos y testimonios que sostienen imagenes exhi-
bidas en toda la muestra, como si guardara claves que habran de ma-
nifestarse, aun al sesgo, en otras obras.

El piso cuarto abre, en direcciones contrarias, lineas que parten
de un cierto trasfondo compartido: las pulsiones del inconsciente o
las fuerzas de un lecho oscuro que corre por debajo de flujos, con-
tracorrientes y remolinos bruscos. La obra de Feliciano Centurién
explora la intensidad de imagenes menudas, vinculadas con la coti-
dianidad y sus fondos abisales; rayana en lo grotesco, la pintura de
Antonio Pedone pareceria apuntar a “la espalda negra” de la estética
de las Bellas Artes; mientras que la obra de Jorge Macchi (Stper-8)
se vuelve sobre el detrés de la moderna técnica cinematografica para
observar las fallas que perturban y alimentan toda imagen. Por su
parte, Leén Ferrari revela con brutalidad publicaciones acerca de la
represion dictatorial; son noticias que burlaron la censura y acercan
hasta hoy las resenias del terror, latente siempre en sus puntos trau-
maticos. Daniel Garcia pinta uno de los monstruos acuéticos que po-
drian subyacer en las obras anteriores, pero la distancia irénica, y
aun humoristica, que toma respecto del objeto de su representacion
hace sospechar que el engendro maligno se encuentra en otro lado:
los verdaderos monstruos nunca se muestran, acechan bajo el signo
de la inminencia. La obra de Victor Grippo registra una accién suya
que habia sido realizada en equipo: la construcciéon de un horno po-
pular para hacer pan, segin senala el titulo. Este registro interrumpe
la direccion de las obras anteriores basadas en la memoria dolien-
te o en las amenazas que incuban las situaciones mas familiares (el
Unheimliche freudiano). Sin desconocer que en los hornos populares
el pan diario queda signado por las marcas amargas del sudor y la es-
casez, la documentacion expuesta trae a colacion el lado productivo
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y solidario del quehacer cotidiano, metafora sin duda de los procesos
politicos de construccion social.

El piso tercero presenta obras referidas a un rio que guarda histo-
rias infaustas: un rio-tumba o un rio-carcel, o bien una corriente de
aguas que cobijan los monstruos anunciados en la sala anterior por
Daniel Garcia. Esta reflexion sobre la memoria y la preocupacién por
el ambiente, aparece mediada formalmente por un riguroso empleo
del color y la materia, ambos presentes con fuerza en esta sala. La
fotografia de Juliana Stein muestra el rio en los puros fulgores que
despierta la luz sobre su superficie inquieta. Los reflejos conforman
una mancha que parece indicar la emergencia o la inmersién de una
bestia sin nombre. La obra de Matias Duville densifica el flujo de las
aguas hasta paralizarlas y convertirlas en isla (el nombre de la obra)
o en pura materia bullente y viscosa: el lecho fangoso del rio o su
superficie contaminada. Fernando Fader pinta un estanque de pie-
dra que guarda el agua y absorbe la luz de su entorno. Un estanque
blanco que podria sugerir un sepulcro integrado al paisaje. Levantan-
do un manifiesto para proteger ese paisaje, Nicolas Garcia Uriburu
busca disipar las culpas del agua tinéndola, en este caso, de tonos
verdes que se expanden sobre los mapas y las fotografias de panora-
mas turisticos y terminan coloreando el cuerpo de un hombre en el
sitio puntual de su sexo. Al margen de su conocida trayectoria expe-
rimentalista, Marta Minujin presenta una obra centrada en el litigio
de la materia y la forma, el asedio del color, la insinuacién de una
herida, que amenaza la integridad de la pintura, o de un tajo que bus-
ca el otro lado y recuerda a Fontana. Horacio Zabala dibuja sobre la
superficie del agua su Anteproyecto de cdrcel flotante para el Rio de la
Plata; una denuncia de la violenta represion y del aislamiento de los
artistas durante las dictaduras militares del Cono Sur, especialmen-
te la de Argentina. Marcelo Brodsky también contesta el terrorismo
de Estado, vigente durante esa época, presentando la fotografia del
rio enlutado por los cuerpos de victimas de la dictadura que fueron
arrojados a sus aguas. Quiza para refutar esas sombras demasiado
oscuras, Graciela Sacco delimita el perfil del rio y lo ilumina con su-
tileza melancélica, tal como sugiere el titulo de la serie a la que per-
tenece la obra expuesta: Sombras del Sur y del Norte. Linea de agua.
La sombria (y luminosa) fotografia de Hugo Aveta tensa la refinada

22



RESERVAS NATURALES DEL FUTURO

UNIDA O SOMETIDA
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e300 R

Nicolés Garcia Uriburu

Buenos Aires, 1937 - 2016

Porfolio (Manifiesto) | 1973

Serigrafia | 7 piezas de 76,5 x 56,5 cm

Edicién: 87/111 Ingresé en 2003. Donacién del artista
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estética de la obra con contenidos duros referidos a los centros de
detencion clandestinos durante la dictadura; las construcciones an-
gustiantes se reflejan en un suelo mojado que podria metaforizar el
paso de aguas turbadas por la memoria. Quiza otra version de la car-
cel flotante que visionara Zabala.

El piso segundo articula diversas puntadas narrativas. El espacio se
encuentra ocupado en gran parte por la obra de Joaquin Boz, que
privilegia tanto la materialidad pictérica como la construccion del
soporte: una potente estructura de hierro con tensores de acero.
La pintura insinda un relato, encriptado mediante escuetas marcas
graficas y velado con transparencias sucesivas. En el contexto de la
muestra, esta pieza recuerda el flujo de aguas que arrastran restos
organicos; signos que no alcanzan a ser descifrados. Los aguafuertes
de Francisco de Goya sobresaltan el conjunto: el arte europeo mas
encumbrado es expuesto con naturalidad y sin privilegios, codo a
codo con el latinoamericano —argentino, basicamente—. Los graba-
dos ahora expuestos (seleccionados de la importante coleccion del
Museo Castagnino) buscan reforzar ciertos momentos dramaticos
de la muestra, enfocados desde una perspectiva histérica y una po-
sicion critica, y provistos de una filosa, oscura carga de humor. Cris-
tina Piffer se vuelve sobre un episodio sangriento de la historia y lo
trata con ironia despiadada: la carne vacuna, meticulosamente en-
cofrada, es expuesta sobre una brufiida mesa metélica que provoca
asociaciones quirdrgicas. El tema, referido a las guerras locales del
siglo XIX, se vincula bien con el tono feroz de Los desastres... El breve
relato expuesto en el video de Carlos Herrera irrumpe a contramano
de la narrativa planteada en el piso, aportando una dosis de humor,
erotismo y calculado candor que recalca por oposicion los contenidos
graves de las otras obras.

El piso primero culmina la muestra subrayando la diversidad de
soluciones formales, contenidos expresivos, conceptos, técnicas, gé-
neros y procedencias histéricas que caracteriza dicha exposicion y
trama arbitrarios vinculos entre las obras ubicadas en esta planta.
Pintado por José de Ribera, el personaje de San Andrés, patrono de
los pescadores, podria ser asociado metonimicamente con la figura
del rio, pero acé aparece como contrapunto de otras imagenes con
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las cuales establece antojadizos didlogos promovidos por la museo-
grafia. Pintado segun el género del retrato tradicional —aunque plan-
teado y desarrollado mucho més alld de la normatividad de dicho
género—, la potencia expresiva y el talante tenebrista de este dleo fa-
cilitan cruces y tensiones con otras obras y desencadenan asociacio-
nes libres; movimientos caros a la interpretacion del arte. La pintura
del siglo XVII conversa con el 6leo de Emilia Bertolé, que representa
una mujer, semisumergida en las negruras del lienzo y destacada en
la intensidad expresiva de su mirada y sus manos. Ambas piezas po-
drian ser vinculadas oblicuamente con las fotografias de Grete Stern,
en cuanto estas también son retratos; de hecho, una de ellas se titula
Autorretrato con flor (la otra, Suefio N.° 28, Amor sin ilusién, incluye
la figura del monstruo, que recoge una resonancia proveniente de
otras salas). Se suma a la deriva de estos enlaces el video de Graciela
Taquini, también interpretable en clave de retrato; del retrato narra-
do y en movimiento de Andrea Fasani. Esta —recortada su imagen
sobre el fondo negro de la memoria— acerca su propio testimonio
de la violacién de los derechos humanos durante la dictadura mili-
tar argentina. Los personajes acerbos representados por Oscar Bony
también adoptan una posicién de resistencia politica (politica, ética
y estética) de cara a la violencia dictatorial. Son retratos de asesinos,
suicidas o verdugos que interpelan al espectador ubicados de espalda
ante él. Siguiendo la estrategia curatorial-expositiva de Dos museos y
un rio, el curso de secuencias formales o tematicas, de breves relatos
y apuestas conceptuales, es cortado de golpe por obras que, mediante
la técnica del almohadillado (“punto de capitén” lacaniano), detienen
el flujo de un proceso para abrirlo a diversas lineas de fuga que en-
riquecen el devenir de tales obras. Ahora, el conjunto de retratos se
rompe con tres obras, ligadas sin embargo con cuestiones planteadas
en él. La primera, la de Luis Benedit, retoma la posicién critico-po-
litica asumida ante la represién dictatorial; lo hace mediante el jue-
go de alegorias activado por su obra Tijera para castrar, que exhibe
siniestramente la herramienta en una caja de madera clara, como
poniéndola a disposiciéon de un uso abominable. Pero, como todo dis-
positivo de exhibicién, la caja hace vacilar el sentido de la cosa que
guarda y muestra; retiene la tijera como puro motivo de la mirada o
la ofrece a la mano como utensilio que escapa al espacio de la repre-
sentacion. La segunda obra que se sustrae al uso del retrato como
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Luis Fernando Benedit

Buenos Aires, 1937 — 2011

Tijera para castrar | 1978

Caja de madera y tijera de acero bronceado
12x32x 22 cm | Ingresé en 2003.
Donacién del artista
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punto de partida de complejos mecanismos de significacion, es la de
Nicola Constantino. Su titulo, Animal Motion Planet, maquina para
caballo nonato, anuncia un trabajo enigmatico cuya vigorosa presen-
cia interfiere los caminos de la mirada e instala una pregunta abierta.
Se trata de una pieza basada en el dibujo a tinta y en la puesta en
obra de una maquina, plantada en el espacio a guisa de escultura. La
imagen de un caballo y un aparatoso objeto de hierro cromado que
incluye un motor: las partes de una unidad imposible. Pero verosimil
en el ambito del arte, donde todo obrar animado por las fuerzas de
la creacion y el empuje del deseo tiene la facultad de inventar una
légica propia, un diagrama capaz de esbozar una constelacién con
los puntos mas radicalmente disimiles. La tercera obra es la de Luis
Felipe Noé, que retoma el tema paisajistico con una clara preocupa-
cién ambientalista. Pero en la pintura, en el arte en general, el tema
es apenas un momento del ajetreo de fuerzas y colores intensos que
buscan los limites de la representacion para plantear indispensables
interrogantes, extranos a toda posibilidad de respuesta.

Mayo de 2019
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Ticio Escobar
(Asuncién, Paraguay, 1947)

Curador, profesor, critico de arte
y promotor cultural.

Se desempefi6 como Presidente de la Asociacion
Internacional de Criticos de Arte-Paraguay,
Presidente de la Asociacion de Apoyo a las
Comunidades Indigenas del Paraguay, Director
de Cultura de Asuncién y Ministro de Cultura de
Paraguay. Es autor de la Ley Nacional de Cultura
de Paraguay y coautor de la Ley Nacional de
Patrimonio. Ha realizado numerosas curadurias
nacionales e internacionales. Tiene escrita una
docena de libros individuales sobre teoria del arte y
la cultura. Ha recibido condecoraciones otorgadas
por Argentina, Brasil y Francia, doctorados
Honoris Causa concedidos por la Universidad
Nacional de la Artes y la Universidad de Misiones,
Argentina, y diferentes distinciones y premios
internacionales. Actualmente se desempefia como
Director del Centro de Artes Visuales/ Museo

del Barro y Presidente de la Fundacién “Carlos
Colombino Lailla”.
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> Piso 6

Ananké Asseff
Buenos Aires, 1971.
Vive y trabaja en Buenos Aires

Paisaje 1 (De la serie Retazos del paraiso)
2004

Fotografia color, toma directa

129 x129 cm | Edicion: 1/5

Ingreso en 2005.

Donacion de la artista

Antonio Berni

Rosario, 1905 — Buenos Aires, 1981
Composicion

1937

Oleo sobre arpillera | 116 x 87cm
Ingres6 en 1938.

Adquisicién de la DMC en el XVII Salén
de Otofio

Enio lommi
Rosario, 1926 — Buenos Aires, 2013

Ritmo lineal

1950

Hierro y madera pintada | 147 x 75 x
60 cm

Ingresé en 2010.

Premio Bicentenario

Guillermo Kuitca
Buenos Aires, 1961. Vive y trabaja en Buenos Aires

The Ring

2002

Técnica mixta sobre papel
4 piezas de 30 x 21 cm
Ingresd en 2003.
Donacién de la artista

David Lamelas
Buenos Aires, 1944. Vive y trabaja entre
Berlin, Los Angeles y Paris

Publication

1970/1997

Libro de artista de 48 paginas.
Ejemplar y facsimil sellado por el autor
21x14,8cm | Edicién: 2/1500

Ingresé en 2004.

Donacién del artista

Guadalupe Miles
Buenos Aires, 1971. Vive y trabaja entre
Buenos Aires y Salta

Sin titulo (De la serie Chaco)

2001, Salta | Fotografia color, toma
directa, negativo 120 mm diapositiva
100 x 100 cm | Edicién1/7

Ingresé en 2009.

Donacién de la artista

Sin titulo (De la serie Chaco)

2008, Salta | Fotografia color, toma
directa, negativo 120 mm diapositiva
100 x 100 cm | Edicién 1/7

Ingres6 en 2009.

Donacién de la artista

Antonio Segui
Coérdoba, 1934. Vive y trabaja en Paris,
Francia

El peso de Felicitas

ca. 1961

Técnica mixta sobre terciado
85x145cm

Ingreso6 en 1966.

Donacion del Fondo Nacional de
las Artes
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Edgardo Vigo

La Plata, 1929 - 1997

El tapdn del Rio de la Plata

1973

Archivos digitales de los registros
fotograficos de la accion realizada

por el artista en el Rio de la Plata |
Medidas variables | Ingresé en 2007.
Autorizacién de Ana Maria Gualtieri
representando a la Fundacién Centro
de Artes Visuales de La Plata, tenedora
de la custodia legal de la obra artistica
de Edgardo Antonio Vigo desde 1998

> Piso 5

Marco Bainella
Parana, 1976.
Vive y trabaja en Parana

Bloqueo. Ocho crénicas sobre un
conflicto vecinal

2005-2006 | Fotografia color, copia
digital, toma directa y textos impresos
sobre papel fotografico | 8 piezas de
30,5x20,5cm Edicion: P/A

Ingresé en 2007. Donacion del artista

Documentacién del Grupo
de vanguardia de Rosario

Archivos del proyecto Tucumdn Arde
1968 | Fotografia digital montada
sobre MDF | Medidas variables |
Ingresaron en 2004. Donacién de
Graciela Carnevale, quién concedi6
la autorizacion de digitalizacion y
reproduccioén de los archivos

Diego Melero
San Justo, Santa Fe, 1960.
Vive y trabaja en Buenos Aires

Registros de la performance de Diego
Melero -realizada en Rosario frente al
edificio de la Bolsa de Comercio el 27 de
agosto de 2007- que tuvo como resultado
la pintura El endeudamiento creciente de
los pequefios productores agropecuarios,

30

cuentapropistas urbanos y asalariados,
por la plutocracia del mercado de crédito
de los grandes propietarios territoriales

y los financistas top perteneciente a

la coleccion del museo | Material de
registro cedido por el artista para el
Archivo Castagnino + Macro

> Piso 4

Feliciano Centurion
San Ignacio, Paraguay, 1962 — Buenos Aires,
1996

Otiuras (De la serie Estrellas)

1994

Pintura acrilica sobre frazada con
inclusidn de crochet | 238 x198 x5 cm
Ingres6 en 2003.

Donacion de Claudio Gomez

Leon Ferrari
Buenos Aires, 1920 - 2013

Nosotros no sabiamos

1976/2007

Impresion laser. Recopilacion de algunas
de las noticias que los periddicos de
1976 publicaron sobre la primera época
de la represion desatada por la junta de
Videla. Son noticias que lograron pasar
el tamiz de la censura o que se dejaron
pasar como mensajeras del terror | 80
reproducciones de 42 x 29,5 cm cada
una (Seleccién del curador) Edicién:
numeradas y firmadas x/e en 2007
Ingresé en 2007. Donacién del artista

Victor Grippo, Jorge Gamarra y A. Rossi

Construccion de un horno de popular
para hacer pan

1972

Registros fotograficos digitalizados de
accién (Seleccion del curador)
Medidas variables

Ingresé en 2004. Autorizacion de
reproduccién grafica concedida por
Nidia Olmos de Grippo



Guadalupe Miles

Buenos Aires, 1971. Vive y trabaja entre
Buenos Aires y Salta

Sin titulo (De la serie Chaco)

2008, Salta | Fotografia color, toma
directa, negativo 120 mm diapositiva

100 x 100 cm | Edicién 1/7

Ingres6 en 2009.

Donacién de la artista
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Daniel Garcia
Rosario, 1958.
Vive y trabaja en Rosario

Monstruo!

2007

Pintura acrilica sobre MDF | 2 piezas de
260x183 cmy 260x179 cm

Ingres6 en 2007. Donacidn del artista y
CCPE/AEC

Jorge Macchi
Buenos Aires, 1963.
Vive y trabaja en Buenos Aires

Stper-8

1997

VHS color y sonido | 90’ en loop
Edicién: 1/4

Ingreso en 2003.

Donacion de la Fundacién Antorchas

Antonio Pedone
Calatafimi, Italia, 1899 — Cordoba,
Argentina, 1973

Naturaleza muerta

1927

Oleo sobre tela | 80,5x 8,5 cm
Ingresé en 1927. Adquisicion CMBA en
Casa Witcomb, Rosario

> Piso 3

Hugo Aveta
Cérdoba, 1965.
Vive y trabaja en Cérdoba

La casa de los conejos

2009

Fotografia, toma directa, papel platine
110x140cm

Ingres6 en 2007. Segundo Premio
Adquisicién Ministerio de Innovacion y
Cultura de la Provincia de Santa Fe en
el LXXI Salén Nacional de Rosario
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Marcelo Brodsky
Buenos Aires, 1954.
Vivey trabaja en Buenos Aires

El Rio de la Plata (De la serie Buena
Memoria)

1996

Fotografia color, copia digital, proceso
lambday texto | 121,13x187x0,3cmy
texto de 150 cm de ancho | Edicion: 2/15
Ingresé en 2007. Donacién del artista

Matias Duville
Buenos Aires, 1974.
Vivey trabaja en Buenos Aires

Islas

2004

Alfombra derretida
155x 228 cm
Ingresé en 2005.
Donacion del artista

Fernando Fader
Burdeos, Francia, 1882 - Loza Corral,
1935

El estanque

1917

Oleo sobre tela | 75 x 85 cm

Ingres6 en 1925 | Donacion Juan B.Castagnino

Nicolas Garcia Uriburu
Buenos Aires, 1937 — 2016

Porfolio (Manifiesto)

1973

Serigrafia | 7 piezas de 76,5 x 56,5 cm
Edicién: 87/111

Ingres6 en 2003. Donacidn del artista

Marta Minujin
Buenos Aires, 1943. Vivey trabaja en Buenos Aires

Pintura

1961

Técnica mixta sobre madera | 129x110cm
Ingresé en 1964.

Donacién del Fondo Nacional de las Artes



Graciela Sacco
Chafar Ladeado, 1956 — Rosario, 2017

Linea de agua (De la serie Sombras del
sury del norte)

2002-2003

Fuente de luz y foto-serigrafia sobre
acrilico | Medidas variables

Ingresé en 1999 | Donacién de la artista

Juliana Stein
Passo Fundo, Brasil 1970

Adesao Abismo
2018 | Fotografia | 120 x 120 cm
Ingresé en 2019

Horacio Zabala
Buenos Aires, 1943. Vive y trabaja en Buenos
Aires

Anteproyecto de cdrcel flotante para el
Rio de la Plata

1973

Lapiz sobre papel de calco | 92x72 cm
Ingresé en 2004. Primer Premio
Adquisiciéon Gobierno de la Provincia
de Santa Fe en el LVIII Salén Nacional
de Rosario

> Piso 2

Joaquin Boz
Rojas, Buenos Aires, 1987. Vive y trabaja
en Buenos Aires

Un cuadro nuevo

2014

Oleo y aceite de lino sobre papel,
estructura de hierro y tensores de acero
385 x 895 cm, 48 hojas unidas de 75 x
100 cm cada una.

Ingresé en 2014. Primer Premio
Adquisicién Ministerio de Innovacion
y Cultura de la Provincia de Santa Fe
y FUNDAR en el LXVIII Salén Nacional
de Rosario

Carlos Herrera
Rosario, 1976.
Vive y trabaja en Buenos Aires

Amore (De la serie Operas cortas)
2004-2006

DVD color y sonido

10°19” | Edicion Ilimitada
Ingreso en 2009.

Donacién del artista

Francisco de Goya y Lucientes
Fuendetodos, Zaragoza, Espafia, 1746 —
Burdeos, Francia, 1828

Seleccion de grabados pertenecientes
a las series Los Proverbios o
Disparates, Los Caprichos y Los
desastres de la guerra

Ingresaron en 1942.

Donacion de la familia Castagnino

Cristina Piffer
Buenos Aires, 1953.
Vive y trabaja en Buenos Aires

Sin titulo (De la serie Perder la cabeza)
1998

Mesa de acero, carne vacuna y resina
sintética | 75x 104 x 70 cm (mesa) y 2
piezas de resina de 39 x 39 x 4 cm
Ingresd en 2003.

Donacién de la artista

> Piso 1

Luis Fernando Benedit
Buenos Aires, 1937 - 2011

Tijera para castrar

1978

Caja de madera y tijera de acero
bronceado | 12x32x22cm
Ingresé en 2003.

Donacién del artista
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Emilia Bertolé
El Trébol, 1898 — Rosario, 1949

El libro de versos

1921

Oleo sobre tela | 105x120 cm

Ingres6 en 1922. Donacién de EL Circulo

Oscar Bony
Posadas, 1941 — Buenos Aires, 2002

El asesino

1998

Fotografia en blanco y negro sobre
papel Diptico, 128 x 102 cm cada pieza
Ingres6 en 2003. Donacién de la
Fundacién Antorchas

Nicola Costantino
Rosario, 1964. Vive y trabaja en Buenos
Aires

Animal Motion Planet, mdquina para
caballo nonato

2003

Dibujo, hierro cromado y motor

170 x 60 x 105 cm (maquina) / 55,8 x 80
cm (dibujo a tinta)

Ingres6 en 2004. Segundo Premio
Adquisicién Municipalidad de Rosario
en el LVIII Salén Nacional de Rosario

José de Ribera
Jativa, Espaiia, 1591 — Napoles, Italia,
1652

San Andrés, patrono de los pescadores
ca.1934

Oleo sobre tela | 105 x 95 cm

Ingreso en 1942,

Donacioén de la familia Castagnino.

Grete Stern
Wuppertal-Elberfeld, Alemania, 1904 —
Buenos Aires, Argentina, 1999

Autorretrato con flor

1935

Fotografia, gelatina de plata | 27,8 x
38,5cm | Edicién: 93
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Ingres6 en 2008. Donacidn de la
Fundacién Castagnino, en el marco del
programa Matching Funds arteBA-
Zurich

Suefio N ° 28. Amor sin ilusién

1951

Fotografia | 47 x42 x4 cm

Ingres6 en 2019. Donacién de la
Fundacién Castagnino, en el marco del
programa Matching Funds arteBA-
Banco Ciudad

Graciela Taquini
Buenos Aires, 1941. Vive y trabaja en
Buenos Aires

Granada

2005

DVD color y sonido | 6’ 14"

Ingresé en 2008. Donacién de la artista



Nicola Costantino

Rosario, 1964. Vive y trabaja en Buenos Aires
Animal Motion Planet, maquina para caballo nonato
2003

Dibujo, hierro cromado y motor

170 x 60 x 105 cm (maquina)

55,8 x 80 cm (dibujo a tinta)

Ingres6 en 2004. Segundo Premio Adquisicion
Municipalidad de Rosario en el LVIII Salén
Nacional de Rosario
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Audiovisual experimental en Rosario
Entre el rio y el desierto

Gustavo Galuppo

No hay modo de entrever el destino de lo estrictamente contempo-
raneo en el campo audiovisual. Arte y espectaculo han borrado sus
limites. La sala cinematografica declina su ritual en la proliferaciéon
de otros modos de circular y de ver. La institucion fisica del museo ve
debilitadas sus paredes en la dispersion de redes virtuales que ponen
en perspectiva el antiguo poder legitimador de los saberes dogmaticos.
Lo contemporaneo, alli, es el transito irresuelto entre dos paradigmas:
uno anquilosado que se aleja pero que al mismo tiempo sobrevive en la
matriz de los modos de entender el mundo, y otro por venir que apenas
puede atisbarse como horizonte difuso. Lo contemporaneo por lo tanto
es un navegar, luchando a favor o en contra de las corrientes, para re-
montar un rio que ha borrado sus orillas, pero también es la potencia
de un desierto por atravesar. Desierto que en su aridez no afirma sim-
plemente la vacuidad del presente, sino que se promete como figura de
liberacion: atravesar el desierto puede implicar desasirse de un mundo
ya hostil para inventar lo posible de otro al que se aspira llegar, mas
justo, mas igualitario, incluso un mundo en el que las imagenes ya no
sean necesarias. Asi, entre el rio y el desierto, lo contemporéaneo del
audiovisual puede encontrarse en ese territorio de litigio en el que dos
paradigmas se funden y se confunden, se afirman y se niegan, se dicen
y se desdicen, construyendo en esa lucha una zona abierta, mutante y
periférica en la que las antiguas fronteras se convierten en umbrales
que prometen otros mundos.

El arbitrario cuerpo de obra que compone este programa, en su hete-
rogeneidad, traza las coordenadas de una contemporaneidad audio-
visual (rosarina) cuya signatura es el garabato de lo indecidible. ;Vi-
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deos hechos por quién? ;Para quién? ;Entre quiénes? Preguntando
esto a sabiendas incluso de que la pregunta por el “quién” hoy busca
infructuosamente su respuesta entre dos paradigmas: la de aquella
singularidad que se definia en el encuentro con si-mismx, y la de una
nueva que se define en la exposicion hacia lo otro exhortada por las
redes sociales virtuales. ;Quién hace imagen? ;Para quién la hace?
;Qué es ese quién y qué esos quiénes? E incluso, ;dénde las hace y
para verse como?, entendiendo ademas que en Rosario no ha habido
histéricamente una tradicién relacionada con el audiovisual experi-
mental. Estos trabajos estdn hechos en la paradéjica intemperie de
una intimidad que se “escribe” a destiempo como carta sin destinata-
rio seguro, e incluso, sin “servicio postal” que las distribuya.

Ninguna de estas obras responde a aquellas preguntas. Y en un sen-
tido “tradicional”, quizas ni siquiera sean “obras”, porque han sido
pensadas y ejecutadas por fuera de toda intencion institucional, al
margen de las legitimaciones y las validaciones. Fuera del cine, fue-
ra del arte, o mejor, en el corazén mismo de lo que estos campos
puedan ser cuando las imagenes sean simple posibilidad y promesa
renovada. En cierto sentido, entonces, estos trabajos no son estric-
tamente obras, son en cambio ejercicios audiovisuales intimos, sen-
tidos, libres, afectuosos, comprometidos, pequerios y fragiles. Y es
justamente alli, en esa fragilidad, donde se encuentran todos difumi-
nando todo limite. En la fragilidad que es un cambiar el poder jerér-
quico de las imagenes por la pura potencia del encuentro. Fragilidad
que es un saberse en la debilidad comin de todas las vidas, y asumir
que solo alli es posible una imagen valida. Mirarse y mirar a Ixs otr-
xs. Hijxs, familia, amigxs, comparerxs de lucha. Preguntarse por el
quién que es unx mismx y que son todxs los otrxs. Pero entendiendo
que tal pregunta, en la contemporaneidad, no tiene mas respuesta
que en lo “por venir”, tras remontar un rio sin orillas o atravesar un
desierto, después de todo lo que queda por proyectar, incluso si esto
supone reinventar el mundo hasta deshacerse de todas las imagenes
para aprender finalmente a estar juntxs de verdad.

Esta sala fue curada por Gustavo Galuppo con la asesorfa Jorge La Ferla.
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Piso7

Carolina Rimini
Pasaje

2018

2

Damian Monti Falicoff
Sobre mi

2018

10

Estefania Clotti

Cémo construir una casa
2018

3

Belén Cerda, Romina Lapi,
Emilio Lépez

Stuper M

2018

2

Rebeca Del Rio,

Admito que he estado mintiendo
2019

g
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BIENALSUR, otras dinamicas
para el arte y la cultura

El trabajo interdisciplinario entre la perspectiva de las relaciones in-
ternacionales y los estudios de Arte, llevado a cabo en el marco de
UNTREF —universidad piblica argentina— nos condujo, a partir de
2015, a plantearnos el desafio de revisar las formas en que las diné-
micas del mundo del arte y la cultura reciben el impacto de las de
otras areas: revisamos las reglas de juego del sistema del arte y en
ese camino ensayamos otras nuevas, capaces de quebrar los forma-
tos tradicionales y dar a luz otras dindmicas.

Asi surgié BIENALSUR, un proyecto que toma su forma de los inter-
cambios, de la horizontalidad en las relaciones entre los distintos ac-
tores e instituciones de la escena artistico-cultural, de una vocacién
colaborativa asi como del respeto por la diversidad.

En un mundo que construye muros, BIENALSUR busca borrar fron-
teras, respetando las diferencias con la conviccion de que la dimen-
sién cultural es clave para pensar posibles dialogos entre universos
socio-politicos diversos.

Anima este proyecto también, la certeza de que un acercamiento am-
plio a la cultura podra resultar —en términos de favorecer el acceso a
instrumentos de pensamiento— una herramienta nueva en la vida de
quienes sufren las desigualdades que se registran en las sociedades
actuales. La experiencia de democratizacion de la cultura llevada a
cabo a partir de 2002 en MUNTREF avala estos propdsitos que BIE-
NALSUR busca expandir y profundizar.

Los recorridos y las consultas que realizamos a colegas, gestores,
funcionarios y otros actores del mundo cultural en diferentes paises
y regiones nos convencieron de que lo que se planteaba en términos
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de utopia podia concretarse con un sostenido trabajo en red y cola-
borativo, que no se cerrara en formatos estructurados sino que estu-
viera dispuesto a pensarse a cada paso y con cada situacion nueva.
Asi llegamos a BIENALSUR 2017, en donde logramos establecer una
cartografia que incluy6 16 paises, 32 ciudades y 84 sedes, impactan-
do en mas de veinticinco millones de personas de muy diferente na-
cionalidad origenes.

En esta segunda ediciéon —BIENALSUR 2019— recoge la experien-
cia anterior y sigue creciendo. Integrada ahora por 20 paises, 44
ciudades y més de 110 sedes seguimos sonando alto y escuchando
multiples voces para contribuir en el establecimiento de nuevos
puentes de didlogo y para hacer de cada espacio de arte un lugar
de pensamiento.

Anibal Jozami,
Director General
BIENALSUR

Diana Wechsler,
Directora artistico-académica
BIENALSUR
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