VI Jornadas — Estudios e Investigaciones
1

"A RTE Y POLITICAEN LA ARGENTINA DE LOS NOVENTA .
¢, UNA ECUACION IMPOSIBLE ...?"

Paola Melgarejo*

Viendo estas obras de arte metidas en museos bacaelaro que son
cadaveres, bellos cadaveres, esqueletos desaosigdel la tierra
nutriente que fue su tiempo y su por qué; de loazumes de los que las
hicieron para transgredir toda esa muerte queaaparadéjicamentelos
contienen en estos sepulcros asépticos, solemnaangos. Son la
cascara, la casita de la crisalida que vol6 ererlpo que le fue propio
y le dio una verdad y un sentido. Efimero comoitieavComo la vida
breve y bella mariposa.
Liliana Maresca®

Introduccién

Cuando Kant sostenia que una obra para ser bepjeowocar placer estético debia
desligarse de una finalidad, hacia referencia a imagenes que cortaran amarras con el mundo
exterior, que tuvieran en si mismas el cédigo gléve para su desciframiento, sin recurrir a
contextos politicos, sociales, histéricos 0 ecowosii Esta idea tardaria afios en efectivizarse,
porque los pintores romanticos y realistas de daisnte generacion pintarian fusilamientos,
barricadas y picapedreros, simbolos de los fueda8flictos sociales del siglo XIX. Cuando los
artistas finalmente construyeron ese mundo propsoibjetivo, a final de ese siglo, empez6 a
hablarse de escapismo y no de placer estéticoritBmltan unas imagenes que huian de las
huelgas de los proletarios en Londres, de los fanglcampesinos rusos, del bajo mundo de
vagabundos y prostitutas en las afueras de Parés,sgq evadian en una actitud facilista y
simplona del mundo real. Y por otra parte, no dardm@ber claves para descifrar el mundo
subjetivo de los otros. El contenido de la obrade conseguia su independencia a cambio de la
soledad del artista, que se quedaba sin publice. Mamguardias historicas enfrentaron la
autonomia de la obra y la institucion artisticaydindo el arte fuera de los museos para que no lo
fagocitara el sistema, e incorporando el mensdjéqmy social que lo acercara a las masas.

Desde entonces, las dicotomias entre un arte antbymtro social se hicieron frecuentes
e irresolubles, dividiendo artistas, criticas,lesty movimientos. Fue el caso del arte abstracto a
partir de la década del veinte, y su oponente,ealiamo social de la Rusia de Stalin.
Paralelamente, en la Argentina también se produjestos debates. Los cruces entre quienes
realizaban la revistdMartin Fierro, y los “artistas del pueblo”, mostraron dos maseda
entender el arte: desde las herramientas del ptepguaje (linea, plano, punto), y a partir del
contexto social (fabrica, proletario, marginal). Bndécada del cincuenta, nuevas oposiciones
parecieron enfrentar el arte concreto argentinon,stointerés en la geometria, el equilibrio y el
marco, y las multiples imagenes comprometidas tgolderno de Peroén.

Recientemente, un debate de estas caracteristicasst®lo en relacion con el arte
legitimado de la década del noventa. A la producestética de este periodo, considerado de
modo genérico como decorativo y autbnomo, se oplusote realizado después de la crisis de
2001, callejero, politico, social y colectivo. S¥mbargo, la revision de la década impulsada
especialmente desde el 2003, con debates como ‘IRgstversus Rosa Luxemburgo” en el
Malba, y la muestra “Ansia y Devocidon” en Rundacién Proapuso en evidencia que el arte

! Liliana Maresca, “Poesias’Bienal de Venecia.Agosto de 1993, www.kulturburg.org/ sembrar

la_memoria/maresca. html )
2 Cf. Emmanuel Kant, “Analitica de lo bellcCritica de la facultad de juzga€aracas, Monte Avila, 1990, p.121-158.



VI Jornadas — Estudios e Investigaciones

2

autonomo y el politico se desarrollaron en las rasnfechas, y hasta en las mismas
instituciones.

La realidad es un cuerpo extrafo

En la pelicula argentinklundo Grua realizada en 1999, las escenas entre un padie y s
hijo transcurren en un departamento pequefio dandensntonan una tele de antenas metalicas,
la parrilla en el balcén, un motor desarmado s@breesa con mantel de hule. Todos los objetos
parecen traidos de otras décadas, sin ningun atisboodernidad, aprisionados en el escaso
espacio de los ambientes. El hijo ronda los veaites, y sin proyecto a futuro se dedica a
dormir en ese reducido ambito a todas horas, naigwjue el padre deposita sus esperanzas en su
trabajo, como operario de gruas de edificios ersttoocion. Su vida cotidiana, a merced de los
vaivenes del mercado laboral, no se define poilj@bhos amigos, sino por la fria cascara de las
magquinarias. Durante la década del noventa Palalpefo filmé esta pequefia historia en blanco
y negro, mostrando los margenes de “la fiesta mitende la pizza con champ&n'Sus
personajes vivian las consecuencias de la conwviedih moviéndose entre las sobras dejadas
por las privatizaciones compulsivas del periodatesempleo, la pobreza y la marginalitiad

Al igual que en la pelicula de Trapero, diversasias plasticos activos durante el periodo
también optaron por representar la contracara dgissistema, si bien los estudios criticos
identificaron las obras de la década del noventaoctbanales y kitsch. Estos adjetivos se
utilizaron para caracterizar la produccion subgetvautobiografica del momento, que también
merecid los epitetos “light”, “bright” o “guaranggior su aparente trivialidad y falta de
compromiso con las consecuencias sociales del moenémicd Las criticas hicieron
hincapié especialmente en el arte formalista yYopmd surgido en torno a la Galeria @#ntro
Cultural Ricardo Rojasdurante el periodo 1989-1997, extensivas desd® H®%a estética
subjetiva de la galeri@elleza y FelicidadApuntaban hacia unos artistas que pintaban swoun
personal en colores estridentes y pequeios formgtosdos por el principio del placer y el
juego, lejos de la mirada tragica de la generaprécedente. Con la curaduria de Jorge Gumier
Maier este espacio parecia seguir una linea endaonceptos tales como “verdad” o “realidad”
se constituian en cuerpos extrafios a la obra efe art

La contracara del sistema es gris y es pop

El afio 1992 marco un hito en la plastica de lastag delCentro Cultural Ricardo Rojas.
Sus obras se unieron en una muestra colectiva tAsRpresenta: Algunos Artistas”, que
termin6 de consolidar la carrera de muchos de.eReslizada en eCentro Cultural Recoleta
quienes expusieron, Sebastian Gordin, Feliciandau@ién o Martin Di Girolamo, ingresaron al
poco tiempo en la galerRuth Benzacar

3 Asi bautiz6 la periodista y sociéloga Silvina Walg la década.

“ Durante la década, otros jovenes cineastas tamimadinaron 6peras primas de fuerte contenido katiaoPizza,
birra, faso (1997) dirigida por Adrian Caetano y Bruno StagnaMala Epoca(1998) de Nicolas Saad, Mariano de
Rosa, Salvador Roselli y Rodrigo Moreno.

® Cfr. algunos de los textos legitimadores de esiga: Jorge Lopez Anaya, “El absurdo y la ficanuna notable
muestra”,La Nacion.Buenos Aires, 1 de Agosto de 1992. Eva Grinstéirte Argentino Actual: Tedio y Tragedia",
Nuevos Ensayos de ArtBuenos Aires, Fundacion Federico Jorge Klemm,719®rge Gumier Maier, Marcelo
PachecoAtrtistas argentinos de los “90"Buenos Aires, Fondo Nacional de las Artes, 1998s IKatzenstein, “Acé
lejos. Arte en Buenos Aires durante los 9B8gmona.N° 37, Diciembre de 2003, p. 4-15. Pierre RestéAxte
guarango para la Argentina de Meneilrépiz. Revista Internacional de Artafio XllI, N° 116, Madrid, Noviembre
de 1995, p. 50, 51.

® Gumier Maier decia: “El movimiento del arte eguga. Conceptos tales como ‘verdad’ o ‘realidadide extrafios
porque todo arte es ficcién”. En Jorge Gumier Md&éiTao del arteBs. As. , Centro Cultural Recoleta, 1997, p. 13.
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Unos meses después, el fotégrafo Marcos Lopez banga serie “Pop Latino”, con los
recursos formales del arte pop y las formas kitkzlos artistas del Rojas. Junto a ellos expuso,
pero sus fotografias estaban atravesadas portieadnacia el contexto social y politico de la
décadi Sus imagenes irénicas, donde se mezclaban pamazoh el rostro de Carlos Sadl
Menem, productos de Taiwan, mujeres enfundadasbeigoa de piel o una camarera de
Constitucion sosteniendo una hamburguesa al edia de los cincuenta, tenian un tono
agridulce que las distanciaba del divertido popteaonericano de los sesenta. El mundo de
Marcos Lépez estaba poblado de chucherias imparigaia regian la ilusibn consumista de la
década. Es “un arte politico que se nutre de lausiieg que causa percibir el drama
socioeconémico en el que estamos inmefsostia el artista. También Rosana Fuertes utilizaba
la imagen de Menem. Podia enfrentarla, vestideogeal retrato del Che Guevara, evidenciando
gue “Los 60 no son los 90" (1994), o evitarla, powio en boca de Miguelito, el amigo de
Mafalda, las frases épicas del entonces presidentap aquella que suponia una Argentina
surcando el espacio intergalactico a partir “deamvenio con la NASA para construir cohetes y
plataformas de vuelos espaciales en Cérdoba”

Liliana Maresca abarcaba distintos frentes desdebsa. Exponiendo con el grupo del
Rojas desde sus inicios, solia también llevar tai1a@ambitos alternativos. En 1990 exhibi6 su
“Carrito de cartonero” repleto de sobras erfCehtro Cultural RecoletakEl simbolo del ciruja,
antecedente del que Daniel Ontiveros realizari2998°, aparecia pintado de blanco, ascéptico
y camuflado como objeto de quiréfano. Si bien leaalle Maresca no sélo se interesaba por lo
social, pues juego, risa, cosmos, erotismo y muerteban en sus tematicas, en la instalacion
“Imagen Publica — Altas esferas” presentada en E998/Centro Cultural Recoletatilizaba el
pop artpara hablar del menemismo. Fotografias de pdditicopliadas terrorificamente en techo
y paredes, tomadas del archivo gréafico del diBdgina 12 se intercalaban con un goteo rojo
continuo que se deslizaba hacia una salivadera gahgria habia que agregar las postales y
afiches que acomparfaban la muestra, con una LiNéar@sca desnuda sobre las imagenes,
aludiendo a la prostitucion de la clase politideatada.

Lejos de la institucion deTentro Cultural Ricardo Rojagliversos artistas se acercaron al
contexto social revisando el pasado, criticanda alibarquia latifundista de otras épocas, cuya
descendencia usufructuaba en el presente dilaked#&reas de la pampa argentina. Evitando la
historia triunfalista y los héroes de la patrias@nia Piffer eligié los degollados argentifoSus
nombres aparecian grabados en auténticos trozearde, envasados en cuadrados de resina
poliéster, transformando el asado, un alimentordiige e identitario, en un pasado que se volvia
sangre y restos, desperdicios abyectos de la faisificial™®>. También “Res” (Raul E. Stolkiner)
mostraba la contracara de la historia, evidenciatetale sus fotografias que las pampas habian
sido arrancadas al indio durante el siglo XIX. $gdo el mismo recorrido que Julio A. Roca,
“Res” mostraba ahora un desierto sin indios nidanen alto, yuxtaponiendo letras a las fotos
formando la frase que el cacique Calfucura exteadsd pueblo y su territorio: "No Entregar
Carhué al Huincd®.

" La primera muestra individual importante del #&ti®Doble discurso” tuvo lugar precisamente, emydderia del
Centro Cultural Ricardo Rojasn 1996.

8Gabriela Esquivada, “Entrevista con Marcos Loprcos Lopez2001,www.marcoslopez.com/marctextos.htm
° Esta obra formaba parte de una instalacion silo #xpuesta en 1998 en la galdizh Benzacar.

1046 0,70/kg".

! “perder la cabeza”, 1997.

12 Norberto Gémez ya habia realizado en la dictackpeesentaciones de carnes, visceras y huesosiea peliéster
pigmentada, (expuestos enMiliseo de Arte Modernen 1995), y Carlos Alonso mostraba en el mismégderreses
sanguinolentas pintadas, en una metafora que alldiaceso militar.

13"No entregar Carhue al Huinca”, obra compuestadpdotografias, un texto y un mapa, desarrolladeedos afios
1996 y el 2000.
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Las busquedas y contradicciones de estos artarsro y fueradel Centro Cultural
Ricardo Rojas podrian resumirse en la obra de Magdalena Jifiikadora del Rojas junto a
Gumier Maier, su obra seguia los canones estosstitel lugar, la abstraccion decorativa, pero
sus titulos evidenciaban una inclinacion por loiapcon citas como "La Revolucién es la
libertad puesta a prueba" tomadas de la literaneaquista clasica. Con esto se referia, segun
sus palabras, “a las ideas mas utépicas en un ntonggnque yo sentia que la idea de
solidaridad habia desaparecitfo'Pero a partir del 2001, forma y contenido selayoa, vy las
frases anarquistas se unieron a pinturas con astsaicialistas dibujados sobre un fuerte fondo
de color rojd”.

En su interés por el compromiso politico y sodi@s, artistas de este periodo no nacieron
huérfanos. La generacion del sesenta, la que kab&ionado su propio arte, destruyendo obra
y arrojandose a la militancia politica, retomabafatio y seguia creando, punta de lanza para
los nuevos artistas. Sus retrospectivas individu@jee incluyeron las de Alberto Heredia, Juan
Carlos Distéfano, Edgardo Vigo y Oscar Bony entres) y las colectivas (como “90-60-90” en
la Fundacion Banco Patricigsl994 y “Experiencias 68” eiRundacion Proa1998) mostraban
su actitud comprometida en las décadas pasadas.t&ebién eran el presente, porque estos
artistas participaron en debates, mesas redondaargbleas durante los noventa, y sobre todo
crearon con una mirada oblicua hacia el sistemidgmoimperante. Esto pudo observarse en los
seres de resina, marginales y excluidos, que fieoomrla produccion de Pablo Suarez, en las
escenas de carniceria como metafora social desCaldmso, o en los pequefios monumentos de
héroes transformados en horribles monstruos deddorlcomez.

El pasado es una obra de arte urbana

Durante la década del noventa, algunos artistas idsatificaron con diversas
movilizaciones y demandas publicas, creando sussair comunidn con diferentes reclamos en
el espacio urbano. La ligazon entre arte y margiféshes colectivas se torno fuerte, a pesar de
gue en relacion con otras décadas, la protestaldwhia disminuido durante los dos gobiernos
de Carlos Saul Menem, al punto que una gran mailim en 1990, la “Marcha del Si” surgi6é
para avalar su primer mandato presidencial. Lartdesicion de los sindicatos impulsada por el
gobierno habia logrado que los obreros se atomnmzgradispersaran, y las huelgas se
transformaran en débiles pompas de jabon. Las wtisgEentes se expresaron entonces a partir
de otras demandas, surgidas de las capas medida peblacién. Por un lado, en las
movilizaciones que pedian juicio y castigo a lapomsables de la dltima dictadura militar. Por
otra parte, en la Carpa Docente ePlaza de los dos Congresagie desde 1997 movilizaba a
maestros y profesores pero también a un ampliocespéel mundo culturdl. Otras marchas
también tenian similares caracteristicas, comeelaizadas afio tras afio por los familiares de las
victimas de la A.M.l.A. (Asociacion Mutual IsraaliArgentina) y la Embajada de Israel, o por
los padres del reportero José Luis Cabezas. Estasizaciones interpelaban al gobierno por
temas particulares, dictadura, atentado, salaeop pas protestas incluian en muchos casos
demandas a nivel ejecutivo, legislativo y judicial.

Los artistas mas comprometidos de la década fupmtavoces de estos reclamos,
adoptaron modos de resistencia, arte no complacieah la politica oficial. Algunos se
agruparon en colectivos que participaron de estashas con la idea de incluir el arte en la

1 Magdalena Jitrik www.proyectotrama.org/00/2000-2002/confronta/pasjjitrik.htm

!> Serie “Socialista” (2000) presentada en la GaRalabah-Torrejoren el 2001

18 A partir de este espacio en que ayunaron los deseelGrupo de Arte Callejero (GAQkaliz6 treinta murales
en distintos puntos de la ciudad, incluyendo plaz@sques y zonas ferroviarias, con la consignapidéar
guardapolvos en blanco y negro. La accion se liggaderia Callejera” (1997-1998).
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praxis social. La conmemoracion de los 20 aflosgdkde militar, el 24 de marzo de 1996,
reunié a cien mil personas, en su mayoria jovepdge un punto de inflexion para la nueva
generacion de artistas. Poco después surgieraolestivos de los noventiicéteray el Grupo

de Arte Callejero (GAQ)identificados con la agrupacion H.1.J.O.S. (Higms la Identidad y la
Justicia contra el Olvido y el Silencio), de su mmis generacion. Junto a ellos dotaron de
visibilidad algunos de los 360 centros clandestamsletencion, para la fecha no sefializados por
ningun organismo oficial, y revelaron las viviendds los genocidas, con performances y
carteles con la leyenda “Aqui vive un genoctda”

La Plaza de Maydue el lugar emblematico para sus acciones. Lagos plaza obrera de
Juan Domingo Perdn, el espacio pasé a simbolizagsiatencia de las madres, su lucha en ese
ambito a partir de 1977. Para los nuevos creadoeesso Yy fue el “siluetazo”, una accidén que en
1983 unio6 firmemente arte y politica, artistas ynifesstantes dibujando en conjunto las siluetas
de los desaparecidos frente alasa Rosadd En los noventa fueron otras acciones, como
resinar carteles sobre el suelo de la plaza, plagonéeyendas como “juicio y castigo” y la
silueta de una gorra militar en el fragor de lachdr. Los colectivos artisticos privilegiaron
estos espacios en lugar de las instituciones debaaartistico, proceso que se revertira luego de
la crisis del 2001, cuando @rupo de Arte Callejero (GAG)xponga en l&8ienal de Venecia
(2003),Etcéteraen la galeridrcimboldo(2004) yEscombroenArteBA @004).2°

Otros artistas, como Daniel Ontiveros o CarlotarBeie, se hicieron eco de los mismos
reclamos pero en el interior de la institucionsditd, donde el contexto social y politico quedo
circunscripto al contenido de la obraFue especialmente €entro Cultural Recoletal &mbito
privilegiado para este tipo de tematicas, corretlddas marchas que se hicieron en distintos
puntos del pais. La instalacién “Cita envenena@aCthudia Contreras, por ejemplo, se expuso
en este espacio durante una conmemoracion del galpar, mostrando vajilla de las Fuerzas
Armadas, intercalada con dientes verdaderos, cabgldedos de yeso, restituyendo partes de
cuerpos que la dictadura habia querido octiltar

En paralelo a las marchas del afio 199& agitro Cultural Recoletaxpuso “Identidad”,
una sucesion de fotos de desaparecidos, padresawtivecio, intercaladas con espejos.
Organizada por los artistas mas politizados dedsenta, como Margarita Paksa, Pablo Suéarez y
Luis Felipe Noé, la obra permitia a los espectaiireenes comparar su rostro con la imagen en

7 Las acciones debrupo de Arte Callejero (GAGe denominaron “Carteles viales” (desde 1998, spfializaban
los centros clandestinos de detencidn y “Aqui vigenocidas” (marzo de 2001 a marzo de 2002) queaban las
viviendas de represores del Proceso. En tantouplodttcéterarealizd performances, pequefias piezas de teatro,
acciones graficas e instalaciones en estos lugapastir de 1998.

'8 |niciativa de los artistas Rodolfo Aguerrebermyiid Flores y Guillermo Kessel durante la “Tercstarcha de la
Resistencia”, el 21 de septiembre de 1983, orgdaipar las Madres de Plaza de Mayo. Otras accjpussriores,
realizadas en el contexto de estas marchas, fueizadas por los grupdSBAPA.TACO. (Colectivo de Arte
Participativo Tarifa Comun)y GAS-TAR (Grupo de Artistas Socialistas para la Efarmacion del Arte en
Revolucionario).

19 Accién denominada “Carteles de Juicio y Castige3lizada entre diciembre de 1999 a marzo de 2002Ip
Grupo de Arte Callejero (GAC)

20 También los nuevos grupos surgidos tras la ciésidran una relacién fluida con el campo artistieajizando
sus obras colectivas en la calle, y exponiendwiddalmente en galerias corBelleza y Felicidad.

L En 1993 Daniel Ontiveros presentéemsamblagejue reunia los pafiuelos de las Madres en fornilmdeon el
nombre “Arte light”, ironizando sobre la supuestndlidad del arte de los noventa, ya que una kcitenta
transformaba los pétalos en las rondas de los gudedas Madres. Lejos del bordado y los textiles gtilizaron
muchas artistas de la década, Carlota Beltrameiprabordar la teméatica del futbol, resguardanda pelota bajo
una campana de acrilico bajo el titulo "N.N. (nogheebla)". De este modo ponia en evidencia kaciéh entre el
mundial de 1978, la desaparicion de personas, gamocidio anterior, el Holocausto, a partir delltitde la
peliculaNoche y Nieblale Alain Resnais.

“2 Esta instalacion fue presentada en marzo de 280diendo obras realizadas durante el 2000.
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blanco y negro, posibilitando desde el parecidaddatificacion de nifilos apropiados durante
la dictadurd®,

El Parque de la Memoriaodavia en la etapa de construccion, fue un ptoygue reunio
desde 1997 a diversos artistas, militantes, faragiale las victimas y organismos de derechos
humanos. Incorporo la fuerza significativa de @spacio urbano, la franja costera del Rio de la
Plata, en cuyas aguas se hundieron los cuerposieleeg fueron arrojados vivos en los “vuelos
de la muerte”. El proyecto se pens6 como un espatiaral, atravesado por los nombres de los
30.000 desaparecidos, y un conjunto de escultwasigieran alusion al tema, dotando de valor
simbdlico a un espacio que para ese entonces peciaamdiferenciado en la trama urbana.
Ademas fue catalizador de distintas voces, y dgardual debate entre los familiares de las
victimas al aprobarse su construccion por la Latyish de la Ciudad de Buenos Aires en 1998,
que en ese entonces votaba por el parque como pmtdas leyes de impuniddd Para los
artistas fue un modo de comprometerse en un hedftacp, histérico, moral, tomar posicion y
decidir si presentar obra 0 no. Mas de seiscieptogectos recibidos dieron cuenta de las
posibilidades y limitaciones del arte en la repnés&ion del trauma social, y del interés hacia
esta tematica por la nueva generacion. ClaudiaeBpattista argentina entre los ocho proyectos
ganadores, representd a Pablo Miguez, un jover @#ids secuestrado en el altillo de la ESMA
el 12 de mayo de 1977 La escultura naturalista, ain no emplazada, amstl joven en
tamanfo natural, con la mirada perdida en el hot&zddonstruida en acero inoxidable pulido, su
piel metdlica reflejara el agua, y su cuerpo, ea plataforma flotante anclada al rio, estara a
merced del tenue balanceo del oleaje.

Otras intervenciones en el espacio urbano fuesuiteelo de la relacidon entre los artistas y
los grupos de familiares de distintos hechos. Mintas politicas culturales de los noventa
mostraron indiferencia por la escultura publica,emzargando obra, ni reponiendo la robada,
estos grupos pidieron memoriales urbanos a lostasti activandolos continuamente desde
marchas y pedidos de justicia. Junto a ellos levant placas y monumentos, construyeron
plazas y plantaron arboles en las veredas en @i las victimdS Puede mencionarse a
modo de ejemplo IRlaza Estado de Israetonstruida por un grupo de arquitectos argeng&mos
el lugar del atentado y financiada por los fam@gade las victimas que adquirieron el predio en
1999, pues el gobierno lo habia vendido para levamt moderno Apart Hotel.

Otros memoriales realizados por artistas recordat@ientado a la A.M.I.A. en distintos
espacios urbano®laza Lavalle calle Pasteur, Cementerio de La Tabl&dsro también dentro
del Centro Cultural RecoletaLa muestra “Nexos”, que Marcelo Brodsky presesd1999,
incluia restos del edificio destruido en el ateatabandonados a su suerte en la costa del Rio de
la Plata. Otros artistas de la talla de Gyula KasiClorindo Testa y Hernan Dompé fueron

% La instalacién “Identidad” fue realizada por logistas Carlos Alonso, Nora Aslan, Mireya BaglieRemo
Bianchedi, Diana Dowek, Ledn Ferrari, Rosana Feg@arlos Gorriarena, Adolfo Nigro, Luis Felipe Nd¥aniel
Ontiveros, Juan Carlos Romero y Marcia Scvarta Estestra habia sido precedida por una pintadaaealen 1997
por artistas como Leon Ferrari, Luis Felipe Noéigrna Dowek en colaboracién con las Abuelas de Rla2adayo.

“4E| proyecto se convirtié en Ley el 21 de julio d98. La Ley 46 de la Ciudad de Buenos Aires, aptatzon el
voto favorable de 57 legisladores sobre 60, disfausonstruccién del Monumento y del Parque.

%5 Este proyecto se denominaba: “Reconstrucciénediedto de Pablo Miguez”.

*Por ejemplo, en 1999, a dos afios del asesinatosk Llis Cabezas, el grufgscombrosdistribuyé 1000
banderas con su imagen erPlaza San Martinen La Plata, e inauguré alli un memorial. La @Gecge denomind
“La mirada de José Luis".

2" El memorial de l&laza Lavallefue realizado por la artista Mirta Kupferminc (899junto a esta obra el grupo
Memoria Activapide justicia cada lunes, frente a los Tribunalesla Nacion. En la calle Pasteur se sembraron
arboles con los nombres de las victimas, alli zadlhis conmemoraciones el grupo Familiares y Amiipdas
Victimas. Por otra parte, la artista Mariana Satwafgvantd dos monumentos en el Cementerio Isaadkt La
Tablada, inaugurados en 1993 y 1995 por familideskas victimas de la Embajada de Israel y la AAA.I



VI Jornadas — Estudios e Investigaciones
7

también a buscar escombros para realizar escylguadueron expuestas en el Recoleta y hoy
permanecen en el interior de la A.M.FA.

La calle es para los artistas

Con el transcurrir de la década, diversos movimnemsociales enfrentaron las politicas
gubernamentales de Carlos Saul Menem. Lejos desilodicatos y los gremios, en 1997
surgieron los primeros grupos piqueteros en lalitbad patagonica de Cutralcd, que luego se
extendieron a otras localidades del pais, con wniagia que incluia el corte de rutas y calles de
la ciudad. Un afio después los trabajadores de etelnrgica vaciada por sus duefios decidieron
tomar las maquinas por su cuenta, transformandosk e@rimera fabrica recuperada. Este
espacio, I.M.P.A. (Industrias Metallrgicas y Pkesti Argentinas), incluyo un centro culturah
Fabrica Ciudad Culturdl, donde funcionan actualmente talleres de artesya@os de
exhibicion.

Algunos afios antes, los artistas del griigszombrostambién habian ingresado a una
fabrica de La Plata. Alli no encontraron maquir@dugar, vaciado y abandonado, era en ese
entonces refugio para excluidos sociales. En gseciEsdecidieron presentar la accion “Todos o
Ninguno”. Cada participante podia exponer la obue gleseara, en cualquier disciplina,
enfrentando la filosofia del “salvese quien puedai un trabajo en comun realizado también
con el publico, que supero las cuatro mil persogaseste encuentrescombrogresentd su
segundo manifiesto, “La Estética de la Solidaridadi’ el que afirmaba: “Como el linyera, el sin
techo, el chico de la calle y el inmigrante indoemtado, Escombros recorre la ciudad buscando
la materia prima para sus obras: la basura, detdéula sociedad opulenta y alimento de los

excluidos®®.

Otros grupos también privilegiaron el trabajo eriladad, reflejando lo politico y social
desde el disefio grafico. Arte guerrilla, de agitachudiovisual y experimentacion, surcaron la
ciudad con afiches, stencils y proyecciones quetmreron la actualidaddoma y el grupo
ABTE ambos formados en 1998, pintaron la realidadwuncuota de diversion, como afirma
Matias Vigliano, uno de los integrantes Bema “podemos tener algunas ideas con cierto
contenido politico, pero después nos divertimibs”

Menos graciosa y también invadiendo el espacionarb@raciela Sacco desparramo por la
ciudad su “Bocanada” (1995). Afiches plagados deababiertas, multiples gritos a lo Munch,
capaces de despertar con ese sonido mudo consiadmimidas. Sus heliografias expresaban
violencia corporal, social, politica. “Toda mi obcansiste en instalar preguntas sobre las
dificultades sociales contemporanéaséxplicaba la artista, cuya carrera internaciordirg
impulso en la década del noventa al representAagentina en I8ienal Internacional de Arte
de San Pablale 1996. Su obra, en el cruce de lo publico yrieagdo, alterno las instituciones
con el espacio urbano.

%8 Los 22 artistas convocados en esta exhibicionadiel 2001 fueron: Clorindo Testa, Rodolfo Nardi,géor
Gamarra, Pajaro Gémez, Claudia Aranovich, Daniloddger, Edgardo Madanes, Patricia Hakim, Lydia Gale
Gyula Kosice, Carlos Boccardo, Pablo Larreta, Risatonghini, Cristina Tomsig, Mariana Schapiro, &lor
Correas, Gloria Priotti, Beatriz Orosco, Hernan PpeénMarcelo Brodsky, Teresa Nacman

*Escombros, “Segundo Manifiesto: La Estética deolid&ridad”, Escombroywww. grupoescombros.caar

% Citado en Diego Erlan, “Agitadores Audiovisuale¥”.Revista de Cultur&8uenos Aires, Clarin, 14 de febrero de
2004, p. 30.

31 Entrevista realizada por Fabian Lebenglik, “Totahterferencia’. Radar. www.paginal2.com.
ar/2000/suple/radar/00-12-00-12-10/nota5.htm
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La autogestion también es hacer arte y politica

La participacion politica o social del artista de hoventa se tradujo en algunos casos en la
férrea oposicion a la logica del sistema culturegdmonico. Excluidos de los espacios de
legitimacion tradicionales, como &luseo Nacional de Bellas Arteg abandonados por el
Estado, que otorgaba subsidios paupérrimos al éo#taral, los artistas buscaron en la
autogestion una alternativa. La reorganizaciorCagltro Cultural Ricardo Rojagor parte de un
grupo de ellos desde 1989 surgio de la necesidakplener obras que circulaban gbsy
discotecas, y que no tenian acceso al ambito diiedim tradicional. Las muestras en la
vivienda de Magdalena Jitrik y Fabian Burgos (1998 apertura de galerias corSonoridad
Amarilla (1998) yBelleza y Felicidad(1999) respondieron a las mismas demandas. Otros
ambitos construidos por artistas tomaron formaeeistas y paginas web, corRooyecto Venus
(1999), Proyecto Trama(2000) y Revista Ramong2000), permitiendo una sdlida red de
intercambios. Oportunidades como el “Programa deaBepara artistas jovenes” (1991) y el
“Taller de Barracas” (1994), y espacios de exhdmicvirtuales, comd-in del Mundo(1996) y
La Barraca Vorticista(1998), fueron impulsados y dirigidos por GuillernKuitca, Pablo
Suarez, Luis Benedit, Gustavo Romano, y Juan CRdosero.

La utopia de crear fuera del sistema estuvo edpemige presente en Liliana Maresca,
artista que ademas de exponer en espacios altematmo lavaderos, criticd desde su obra a la
propia institucién artistica Quiza ya habia descubierto que los espaciodticsthales de la
década del noventa guardaban una trampa: las apaascian legitimadas pero sin vida, “bellos
cadaveres, esqueletos desarraigados de la tidrrame que fue su tiempo y su por qué”.

Conclusion

Los cruces entre las obras consideradas autonomaasqye incluyeron el contexto social
de los noventa fueron multiples y adquirieron difees modalidades. Los artistas considerados
“light” realizaron la apertura de espacios altauta al sistema oficial, en una actitud que puede
considerarse comprometida y no complaciente ceis&lma hegemonico imperante. En algunos
casos, las obras con contenido social hicieronngteso alCentro Cultural Ricardo Rojas
aungue siempre bajo las divertidas aparienciapajelart Y aunque la generacion del sesenta
continud realizando arte politico, pudo acercaisepsejuicios a las muestras de los artistas
ligados a la corriente de Gumier Maier y hasta agpaon ellos en algunas ocasioheBor otra
parte habria que considerar que las obras no aimulsélo en el Rojas. Una fuerte produccion
de arte comprometido conmemorando diversos trawmeiales, privilegio el espacio urbano y
las instituciones legitimadas comoG#ntro Cultural RecoleteEstas obras, con un fuerte acento
critico, mostraron indiferencia por la autonomialaeobra artistica, considerada una de las
caracteristicas del periodo.

Arte politico, callejero, social. Simples excep@smue confirman la regla “light” de la
década del noventa. O quiza un nuevo medidor pehairdel periodo.

*Instituto de Teoria e Historia del Artdulio E. Payrd';, UBA

%2 Por ejemplo, cuando se fotografié desnuda, cofralse “Maresca se entrega todo destino” superpuesta
imagen (1993). Con esta obra, publicada en lateekisLibertino, la artista evidenciaba que el dinero estaba tanto
detras del arte como de la prostitucion.

% Por ejemplo, las tres exhibiciones colectivas dbld Suarez junto a Marcelo Pombo y Miguel Harte 1889,
1990y 1992.



