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Resumen

El trabajo se propone analizar la insercion institucional del arte activista argentino en los afios
posteriores a la crisis economica y social del 2001. Con este objetivo, se presenta primero una
caracterizacion de los nuevos grupos de arte activista mas significativos de la ciudad de Buenos Aires.
Luego, se reconstruye su posicion en el campo del arte a partir de las polémicas entabladas con el “arte
light” de los 90 y las acusaciones cruzadas en torno a la “moda” del arte politico. Por ultimo, se examina
la recepcion de los grupos de arte activista en los espacios de exhibicion portefios e internacionales y se
reflexiona sobre la cuestion de la institucionalizacion de las practicas estético-politicas.
Palabras clave: arte activista, estéticas politicas, instituciones artisticas.
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Abstract

This article examines the institutional integration of activist art in the aftermath of the 2001
economic crisis in Argentina. Following this aim, we begin with a description of the most significant
new groups of activist art in the City of Buenos Aires. Then, we elaborate the position these new
groups take up in the field with respect to their dispute with the “light art” from the 90s, and in
relation to the mutual accusations over the “trend” of political art. Finally, we analyse the reception
of these groups of activist art in art exhibitions in the City of Buenos Aires and abroad, and we
reflect upon the institutionalization of these specific and situated aesthetic and political practices.
Keywords: activist art, political aesthetics, artistic institutions.
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Este articulo recoge resultados de la investigacion “Produccion y circulacion de artes visuales en la post
dictadura. Las relaciones del campo artistico con otras zonas del campo cultural de Buenos Aires (1983-
2010), dirigida por Lucas Rubinich, financiada por la Universidad de Buenos Aires, subsidio UBACyT
codigo 20020100101054 afios 2011-2014.

1. Sobre los nuevos colectivos de arte activista

Luego de la crisis y el estallido social de diciembre de 2001 surgen en la escena
publica nuevos colectivos de arte activista (Longoni, 2007) y adquieren una mayor
visibilidad aquellos grupos surgidos desde mediados de los afios 90. Se trata de
colectivos de jovenes artistas que trabajan en colaboracion con las organizaciones
piqueteras, los movimientos sociales y de derechos humanos e inscriben su practica
en el espacio urbano, en las asambleas vecinales, en las fabricas recuperadas, en las
marchas y piquetes y también en espacios del circuito artistico.

Entre los grupos mas significativos de Buenos Aires se destacan, por un lado,
Etcétera... y el GAC (Grupo de Arte Callejero), cuyos inicios a mediados de los afios
90 se encuentran fuertemente ligados a los escraches impulsados por el movimiento
de HIJOS de detenidos y desaparecidos durante la ultima dictadura militar y, por otro,
el TPS (Taller Popular de Serigrafia), surgido a partir de la revuelta de diciembre de
2001, en la Asamblea Popular de San Telmo'. Las acciones estético-politicas de estos
colectivos de artistas son diversas, e incluyen la creacidon de la (contra) senalética
urbana y la grafica utilizada en los escraches a los represores impunes; la confeccion
de placas para stencils; la realizacion de performances, mufiecos y disfraces; la
ensenanza de serigrafia; el estampado de remeras y banderas; la produccion de afiches
y el desarrollo de acciones carnavalescas en la calle (Longoni, 2005a).

La gran mayoria de sus integrantes son jovenes artistas, con distintas trayectorias
sociales, que ocupan en el campo artistico portefio el lugar de los recién llegados,
con escaso capital simbolico especifico. Si bien las formas en que cada colectivo
concibe la practica artistica y los procedimientos y recursos estéticos que emplean
en sus acciones y producciones son diversos, cabe destacar que no existe entre ellos
una disputa estética de tipo formalista ni tampoco en relacion con las metodologias
mas eficaces de intervencion politica. Estas discusiones, que si han sido centrales en
décadas pasadas entre grupos y artistas que planteaban su quehacer artistico ligado
a la accion politica -como por ejemplo los debates entre realismo y concretismo en
la década del 40 o las tensiones entre vanguardia y revolucion en los afos 60-70-,
no constituyen un rasgo caracteristico del modo de insercion de estos jévenes en el
campo restringido de la produccion artistica.

(De qué modo se delimita, entonces, la posicion del nuevo arte politico/activista
en el campo artistico post 2001? ;En relacién con qué otros actores y estéticas se
recorta su lugar diferencial en ese espacio jerarquizado de lucha? Para responder
interrogantes resulta interesante reconstruir las posiciones expresadas por un conjunto
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de artistas y agentes del campo en el debate Arte Rosa Light y Arte Rosa Luxemburgo.
El mismo tuvo lugar en mayo de 2003 en el Museo de Arte Latinoamericano de
Buenos Aires (MALBA), museo de gestion privada inaugurado unos meses antes
de la crisis del 2001 que rapidamente se convirtid en una de las instituciones mas
dinamicas y prestigiosas del campo artistico local.

2. El entramado de las polémicas

Como mercado lingiiistico que supone una situaciéon y un lenguaje legitimos, con
interlocutores capaces de producir, evaluar y apreciar los discursos puestos en
juego, el debate Arte Rosa Light y Arte Rosa Luxemburgo constituye una situacion
de intercambio privilegiada. Alli es posible observar la conformacion de estrategias
discursivas que dan cuenta de la relacion objetiva entre sus competencias y permiten
delimitar las posiciones que ocupan -0 aspiran a ocupar- los distintos artistas y actores
involucrados en la produccion del valor social de las obras.

Resulta importante entonces considerar el debate del MALBA no como un hecho
aislado, sino ponerlo en relacién con otros dos episodios, sucedidos en el campo
del arte portefio con anterioridad ese mismo afio. Primero, la polémica desatada a
partir del texto escrito por el critico Ernesto Montequin (2003) para el catalogo de
la muestra Subjetiva 1999-2002. Belleza y Felicidad en retrospectiva, curada por
Emiliano Miliyo y llevada a cabo en la galeria Belleza y Felicidad entre enero y
marzo de 2003. Segundo, la muestra Ansia y Devocion realizada casi en simultaneo
en la Fundacion Proa, con la curaduria de Rodrigo Alonso, también autor del texto
central del catalogo (Alonso & Gonzalez, 2003).

La conexion entre ambos textos es evidente, no so6lo por sus opiniones coincidentes
en la condena a un tipo de programa estético despolitizado surgido en los anos 90 sino
también por el hecho de que Alonso cita en su catalogo el todavia inédito escrito de
Montequin (2003) para la muestra de Belleza y Felicidad. La posicion que los autores
sostienen antagoniza abiertamente con el arte light, mote generalizador y simplista
con el que un prestigioso sector de la critica denomin6 un disimil grupo de obras
vinculadas al Centro Cultural Ricardo Rojas bajo la gestion de Jorge Gumier Maier
entre 1989 y 1996.

El término /ight habia sido enunciado por el critico de arte del diario La Nacion,
Jorge Lopez Anaya, en un articulo publicado en el periddico el 1 de agosto de 1992,
a proposito de la muestra Gumier Maier- Laren -Londaibere - Schirilo en el Espacio
Giesso. De a poco, aquel calificativo light que para los criticos era sinonimo de
superficial, frivolo, ladico, decadente, vulgar, decorativo, edulcorado, cosmético
-entre otros adjetivos- , se convirtid en un mote que muchos de los artistas se
apropiaron para recortar su posicion en el campo del arte. Asi, mientras que algunos
reivindicaron esas propiedades atribuidas a lo /ight (como es el caso de Gumier
Maier, Omar Schiliro o Marcelo Pombo), otros se distanciaron de ese término y los
valores que conllevaba (por ejemplo Marcia Schvartz y Fernando Coco Bedoya). Para
simplificar los términos de esta polarizacion, podria decirse que la posicion defendida
por Marcia Schvartz reivindicaba la tradicion del pintor realista comprometido (que
en Argentina hunde sus raices ni mas ni menos que en el prestigioso Antonio Berni),
en tanto la de Gumier Maier se hallaba mas cercana a la tradicion romantica del / ‘art
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pour ['art (Cervino, 2010). En esa oposicion, la estética light fue leida en sintonia
con los rasgos de la época posmoderna, caracterizada por su liviandad y su falta
de compromiso politico y social. Tiempo después, las jornadas ;Al margen de toda
duda? -organizadas en el Centro Cultural Rojas por Marcia Schvartz, Felipe Pino y
Duilio Pierri en 1993- adhirieron el término rosa al adjetivo light con la intencion de
ligar este tipo de estética a la cultura gay, otro intento de descalificacion que también
fue reapropiado positivamente por muchos artistas del Rojas que habian tenido una
fuerte participacion en el activismo homosexual de los afios 80 en Buenos Aires.

Ahora bien, segun Montequin (2003) la estética del Rojas tendria una suerte de
epigono en la Galeria Belleza y Felicidad, creada por las artistas Fernanda Laguna
y Cecilia Pavon en 1999. Esta galeria habia nacido como un espacio de exhibicion
por fuera del circuito comercial y rapidamente se convirtiéo en nucleo de reunion de
una generacion de jovenes artistas emergentes que encontraron alli un espacio ludico
de sociabilidad y produccion. Un nodo de las tecnologias de la amistad consistentes
en “conectar y articular fragmentos de mundo, iniciativas de artistas en una vasta
ecologia cultural autarquica” (Krochmanly, 2010), en la que los artistas se conciben
“como autoproductores de si mismos: como sus propios directores, curadores, criticos,
galeristas, escritores e investigadores” (Krochmalny, 2010). Belleza y Felicidad
cont6 ademas, durante sus siete afios vida, con la participacion y el apoyo simbolico
del artista plastico Roberto Jacoby, protagonista central de la vanguardia artistica
radicalizada de los afios 60, quien mantenia -y mantiene- una estrecha relacion de
amistad y produccion con Laguna. Este no es un dato menor puesto que Jacoby, si
bien poseedor de un importante y prestigioso capital artistico acumulado a partir de
su posicion como creador y referente del conceptualismo politico latinoamericano,
era acusado entonces de ser uno de los mentores del denostado arte light.

Volviendo al texto de Montequin (2003), la continuidad entre la estética del Rojas
y la estética Belleza y Felicidad estaria dada por ciertos rasgos distintivos comunes,
tales como el reinado de la subjetividad como valor absoluto y la repetida presencia
de artistas consagrados como Roberto Jacoby o Gumier Maier como mentores y
legitimantes de esos programas estéticos. La apatia politica, la superficialidad, la
valorizacion de la subjetividad, el conformismo de los artistas y la indiferencia ante
la realidad fueron entonces las caracteristicas que permitieron no so6lo a estos autores
sino también a varios otros actores del campo (criticos especializados argentinos y
extranjeros, periodistas, artistas) asociar el arte light con el neoliberalismo de los 90,
e incluso postularlo -reeditando la acotada interpretacion del arte como espejo de la
sociedad- como la expresion cultural del menemismo.

Mas alla de que este tipo de definiciones reduccionistas en términos de filiaciones
estéticas resultan insostenibles si se confrontan con las practicas concretas de los
actores y que los vinculos de los artistas comprometidos y los despolitizados del Rojas
evidencian la imposibilidad de demarcar compartimentos cerrados (Amigo, 2008), el
del arte light resulta un discurso ineludible a la hora de comprender las estrategias
que los distintos agentes del campo movilizaron para conformar o sostener su espacio.
Es por esto que, tal como se ha sefialado, resulta importante inscribir el debate Arte
Rosa Light y Arte Rosa Luxemburgo en el marco de las disputas simbolicas que se
generaron en torno a esa denominacion.
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2.1. “Arte light” de los 90: el gran enemigo cultural

“Ese debate [Arte Rosa Light y Arte Rosa Luxemburgo] lo promovi en el 2003
cuando adverti que habia una parva de interesados en enfrentar la galeria Belleza y
Felicidad y al proyecto Venus con el arte activista”, dice Roberto Jacoby (2008, p.
44). Organizado por el Proyecto Venus -microsociedad autogestionada de artistas
impulsada por Roberto Jacoby entre 2002 y 2006- ya desde la eleccion del titulo
del encuentro puede entreverse la posicion sostenida por Jacoby con respecto las
disputas por el legitimo arte politico. Con la eleccion de otro estereotipo tan reductor
y polémico como Rosa Luxemburgo unido por la conjuncion y al mote Rosa Light,
Jacoby buscaba burlarse de lo que ¢l consideraba un falso antagonismo entre un
supuesto arte politico y otro apolitico. Un enfrentamiento que -como vimos- remitia a
las polémicas entre los pintores de los afnos 80 y ciertos artistas del circulo del Centro
Cultural Rojas, pero que se reeditaba en los afios de la poscrisis sumando nuevos
protagonistas: la joven generacion de artistas activistas.  La tarjeta de la invitacion
reforzaba esta idea, mostrando juntos dos potes de temperas rosa que, si bien tenian
leves diferencias, se veian muy similares. Posteriormente, Jacoby explicaba: “Era una
manera de sefialar que no habia que plantear una disyuncion. [...] Una ironia acerca
del eje de discusion, de las pretensiones ‘revolucionarias’ de algunos operadores y
respecto del ‘narcisismo de las pequefias diferencias’” (2003a, p. 387). El desarrollo
de las exposiciones de los invitados a la mesa y el posterior intercambio con los
asistentes mostrarian, sin embargo, que la mayoria de los participantes habia leido el
provocador titulo de la invitacién como una oposicion que reforzaba el antagonismo
entre ambas denominaciones. Rosa Light y Rosa Luxemburgo expresaban varios
pares de opuestos que claramente excedian las cuestiones estrictamente formales
o estilisticas de las obras: liviano vs. pesado, cultura popular vs. alta cultura, mal
gusto vs. buen gusto, internacional vs. nacional, alegre vs. serio, descomprometido
vs. comprometido, posmoderno vs. moderno fueron algunos de los significados que
muchos artistas, gestores, criticos e incluso buena parte del publico contrapusieron
ese dia, dejando en claro que con todas esas cualidades banales lo /ight nunca podria
reclamar ser un arte politico.

Asimismo, un repaso por los expositores y el publico participante hace posible
anticipar la intensidad que alcanzaria el debate. El panel estaba conformado por las
investigadoras Ana Longoni y Andrea Giunta (autoras de los estudios mas relevantes
sobre el arte de los afios 60 en Argentina), Ernesto Montequin, Roberto Jacoby y
Magdalena Jitrik (artista plastica cuya obra habia sido expuesta tanto en la Galeria
del Rojas como en la muestra Ansia y Devocion y que desde el 2001 formaba
parte del colectivo de arte activista TPS). Oficiaba como coordinador del mismo
Gustavo Bruzzone (coleccionista del denostado arte light y editor fundador de la
revista ramona motorizada por Roberto Jacoby). Entre el publico -que sumaba unas
350 personas aproximadamente- se encontraban criticos, investigadores, artistas y
galeristas de diversas tendencias estéticas y procedencias institucionales (entre ellos
Florencia Braga Menéndez, Sebastian Gordin, Ivan Calmet, Martin Kovensky, Laura
Malosetti Costa, Roberto Amigo, miembros del Centro Cultural Azucena Villaflor
de Avellaneda, Cristian Dios, Ana Maria Battistozzi, Santiago Garcia Navarro, Nora
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Dobarro, Eduardo Molinari, Cristina Schiavi e integrantes de los grupos GAC y
Etcétera, entre muchos otros).

Para sintetizar lo ocurrido en el auditorio del Malba, puede sefalarse que las
intervenciones giraron en torno a la clasica dicotomia entre “el arte por el arte” y “el
arte social”, el controversial topico del vinculo de los artistas con las instituciones
y la recurrente tension entre politica y autonomia o libertad artistica. Asi, la vuelta
a la contienda que opone el arte puro/formalista al arte comprometido socialmente
-tema que se reedita ciclicamente en Buenos Aires desde la década del 20 del SXX-
y la reiterada pregunta por la supuesta liviandad y apatia politica del arte argentino
de los 90 se convirtieron en los dos grandes ejes de reflexion en el Malba. Algo
interesante para destacar sobre el debate es que la discusion mas acalorada ocurrié
con los miembros del publico y no entre quienes compartian el panel de expositores.

En lo referente a éste analisis, interesa sefialar dos momentos particulares del
intercambio, que son centrales para comprender la nueva posicion del arte politico-
activista. El primero se vincula con la intervencion de Federico Zukerfeld, miembro
del colectivo Etcétera. El artista leyo un apartado del texto Bisagra Times (2003)
titulado Fealdad y Tristeza, escrito al estilo del cldsico manifiesto de la vanguardia
historica. Alli, Zukerfeld comenzaba describiendo la contradiccion del sistema
simbolico dominante en relacion con la realidad de la época y la consiguiente
apertura a un nuevo orden de representaciones. Luego, se referia al arte de los afos
90 enfatizando la exacerbacion del individualismo, la falta de compromiso colectivo
y la despolitizacion que lo caracterizaron. En ese mismo sentido, hacia un llamado de
atencion a los presentes, desenmascarando la verdadera esencia del arte light que fue,
segun el artista mucho mas que una tendencia estética:

No seamos ingenuos. Fue la objetivacion de todo un sistema de pensamiento. Fue la
imposicion de un aparato vaciador de contenidos. Una trampa muy bien disefiada, donde
el arte funciona como un aliado del consumo, como un elemento identificador, y que por
lo tanto, es utilizado y manipulado por las terminales ideologicas de poder para poder
percibir sus objetivos (Zukerfled, 2003, p. 15).

Por ultimo, anunciaba la llegada de una nueva época historica donde “daremos un
giro nuevamente en la relacion entre el arte y la sociedad” (Zukerfeld, 2003, p. 15).

De este modo, se hace visible en las palabras de Zukerfeld la presencia permanente
del pasado especifico del campo, recordado a partir de un gesto de ruptura que lo
invocaba para conformarse como tal. A partir de la impugnacion de quién se erigia
como el portavoz de una nueva época artistica, el denominado arte light de los 90
volvia a estar en el centro de la escena, esta vez a partir de la evocacion de una nueva
generacion de artistas activistas que lo utilizaba para diferenciarse y recortar asi su
posicion en el campo?®. Tal como lo advierte una cronica periodistica de la época, en
el contexto de poscrisis el arte light de los 90 aparecia como el gran enemigo cultural
para muchos artistas y productores culturales.
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2.2. La moda del arte politico

El segundo momento que quisiera reponer se refiere a la intervencion de Roberto
Jacoby (2003b, p. 70) y sus reflexiones sobre lo politico en el arte y el vinculo de
los artistas con las instituciones. Con respecto a la relacion de los artistas con la
institucion, debo sefialar que este topico era (y es), sin dudas, uno de los grandes
interrogantes que una y otra vez aparecen en las reflexiones de académicos y artistas
-sobre todo quienes proponen una practica estético-politica-. Como ha senalado la
investigadora Andrea Giunta, tal vez esto se deba a la gran limitacion conceptual
que generd el libro de Peter Biirger, Teoria de la vanguardia (1987). En la década del
80, fueron muchos los estudios que basaron su analisis de las vanguardias argentinas
y latinoamericanas en la conceptualizacion de Biirger y, a partir de alli, “fue dificil
pensar otra forma de vanguardia cuyo eje no se centrase en el anti-institucionalismo”
(Giunta, 2003, p. 9). Por otra parte, los usos de término vanguardia, que en su origen
aparecen intimamente ligados a la politica (sobre todo de izquierda) generan su
constante ligazdn con el campo politico y las adhesiones partidarias.

No es de extrafiar, entonces, que Jacoby traiga a un debate donde se discutia
sobre lo politico o no politico en el arte el tan conflictivo tema de las relacion con la
institucion ;Qué aspectos de ese vinculo entre los grupos y artistas con los espacios
de exhibicion y los organismos que apoyan la actividad artistica decidié remarcar
el artista en el MALBA? Provocativamente, hizo alusion a “algunas instituciones
internacionales apoyan exclusivamente proyectos socio-artisticos que parecieran
tener a la experiencia de Tucumadn Arde como manual de instrucciones, como
formulario de inscripcion para pedir el apoyo institucional” (2003b, p. 70).

La referencia a Tucuman Arde -esa experiencia crucial de la vanguardia argentina
de los afios 60 que lo contd entre uno de sus protagonistas centrales- juega un rol
simbolico importante en el marco del debate. Por un lado, porque ubica a esa accion
colectiva como una referencia ineludible para el quehacer del arte politico, al mismo
tiempo que deja entrever cierta desconfianza hacia la pretendida originalidad de las
nuevas practicas estético-politicas. Por otro, porque refuerza su legitimidad como
actor del campo: una legitimidad que era insistentemente puesta en tela de juicio por
los detractores del arte light y que era necesario apuntalar.

Desde ese lugar, Jacoby alertaba sobre los peligros de un poder ajeno a los
artistas que dictara el tipo de obras que deben producirse para formar parte del
circuito globalizado del arte. Defendia, de este modo, la autonomia artistica frente
a los requerimientos de los espacios de exhibicion y las instituciones financiadoras
internacionales, tomando como ejemplo el accionar de curadores extranjeros que
recomendaban a los artistas argentinos radicalizar su arte y descartaban obras que,
segun sus criterios, no eran lo suficientemente politicas:

Un curador que vino a realizar una muestra internacional recomendo a grupos y
artistas individuales —que vienen trabajando desde hace aiios en la Argentina— politizar su
arte, puesto que para el curador el arte de ellos no era suficientemente politico. De hecho,
muchos de estos artistas no fueron ni siquiera invitados a conversar con este curador,
quien a pesar de tener un conocimiento bastante somero de la historia argentina, se
considera con derecho de determinar la radicalidad o establecer un indice de radicalidad
politica del arte en la Argentina (2003, p.70).
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Aunque no de modo explicito, su comentario hacia referencia al Proyecto Ex-
Argentina, una investigacion conjunta entre artistas e intelectuales (sobre las que
volveremos mas adelante), acerca de la crisis Argentina y el impacto de la aplicacion
indiscriminada de politicas neoliberales, que se proponia conferir visibilidad artistica
a contextos dominados por el economicismo. Impulsado por el Goethe-Institut
Buenos Aires y financiado por la Kulturstiftung des Bundes (Fundacion Federal
Alemana de Cultura), el proyecto se extendio a lo largo de cuatro afios e incluyo la
realizacion de coloquios, publicaciones y muestras en Colonia (Alemania), Barcelona
(Espana), Miami (USA) y Buenos Aires (Argentina), todas bajo la curaduria artistica
de Alice Creischer y Andreas Siekmann. Entre los artistas argentinos participantes
se encontraban, entre otros, los colectivos de arte politico-activista GAC y Etcétera.

Aunque indirecto, pero dirigido a aquellos receptores capaces de captarlo, el
comentario de Jacoby sobre ciertas imposiciones curatoriales internacionales no tardo
en surtir efecto. Desde el publico, uno de los miembros del GAC (Federico Geller)
defendio su participacion en el proyecto Ex Argentina, celebrando la invitacion y el
hecho de que esos subsidios del Estado alemén sean destinados al arte politico. Se
refiri6 también a las tensiones internas generadas en su grupo a partir de la decision
de participar en la Bienal de Venecia, a la que el GAC habia sido recientemente
invitado por el reconocido curador Carlos Basualdo. Por tultimo, desestimo la
existencia de una supuesta moda del arte politico que muchos -al igual que Jacoby-
veian materializarse en ese tipo de invitaciones. Su posicion divergente con respecto
a las instituciones qued6 sintetizada al final de su intervencion: “el mejor modo es
multiplicar experiencias, participando del mundo del arte como modo de anular
estructuras de jerarquias” (En Ramona, 2003, p. 70).

En cuanto al arte politico, desde su perspectiva, “la formacion de enlaces de
confianza, de amistad, de donacion, de intercambio, de afinidad” constituye “el
fenomeno mas genuinamente politico que se estd produciendo en el ambiente
artistico argentino en los ultimos afios”. Revalorizando asi la politicidad de sus
ultimas iniciativas (el Proyecto Venus, Bola de Nieve, Chacra99, la revista ramona,
la Zona Temporalmente Auténoma, entre otras), el artista marcaba su distancia con
las propuestas de los nuevos colectivos de arte-activista y enfatizaba la relacion entre
arte y politica ligada a “su caracter instituyente de espacios sociales experimentales”
(Jacoby, 2003b, p. 70).

Hasta aqui, la recuperacion de estas instancias del debate permite comprender el
modo de construccion de la posicion del arte politico-activista en el contexto de la
poscrisis. La existencia de esta nueva posicion puede corroborarse a partir del hecho
de que el accionar de la nueva generacion de artistas politicos plantea “problemas”
que son analizados y discutidos por otros actores legitimos del campo. Sin embargo,
su disponibilidad se vincula no solo con las luchas de poder propias del campo
artistico (arte light vs arte politico / institucionalizacion vs. libertad de creacion), sino
también con factores coyunturales externos, tales como las multiples movilizaciones
y reclamos populares surgidos a partir del estallido de la crisis en diciembre de 2001.
Fue justamente esa convulsionada escena social la que otorgd mayor visibilidad a los
colectivos de arte politico-activista surgidos en los afios 90 y motivo el surgimiento
de otros nuevos grupos.
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Asimismo, la existencia de una tendencia curatorial internacional que, en el
contexto de poscrisis, dirigio su mirada a las producciones del arte politico-activista
y lo instal6 en las agendas de los mas prestigiosos eventos artisticos internacionales,
resulto un factor legitimante de gran peso en la construccion y la consolidacion de esa
nueva posicion. De hecho, mas alla de los argumentos esgrimidos a favor o en contra
de la moda del arte politico por los distintos actores, es notable la participacion de los
colectivos de arte politico-activista en distintos espacios de exhibicion del circuito
artistico internacional entre los afios 2002 y 2007°.

En ese periodo, el colectivo Etcétera... -devenido Internacional Errorista a partir
de noviembre de 2005- expuso sus producciones en Ex Argentina, Museo Ludwig
de Colonia (Alemania, 2004), en el Forum Stadtpark (Austria, 2004), en el MEIAC
y en el MACBA (Espafia, 2004), en las muestras Collective Creat ivity de Kassel
(Alemania, 2005) y 7o eat to create (Croacia, 2005), en la conferencia El arte puede
ser hecho por todos (Barcelona, 2005), en la Bienal de Venecia (2005), en la Nuova
Universidad de Bellas Artes de Milano (2006), en el Center for Contemporary Art
de Moscu (2006), en Mori Gallery (Sydney, 2007), en Longwood Art Gallery (Nueva
York, 2007), en el Van Abbemuseum (Holanda, 2007) y en el encuentro Transitory
Puiblico (Los Angeles, 2007).

El GAC, por su parte, mostrd sus trabajos en la muestra Colectivos y Asociados
(Madrid, 2002), en la 50 Bienal de Venecia (2003), en The Echo Show (Escocia,
2003), en Ex Argentina, Museo Ludwig de Colonia (Alemania, 2004), en la muestra
Collective Creativity de Kassel (Alemania, 2005), en el MACBA (2005) y participod
en los encuentros Zona de accion (San Pablo, 2004) y Klartext (Berlin, 2005).

Por ultimo, el TPS expuso en el Foro Social Mundial Bombay (India, 2004),
en el Centro Colombo Americano de Medellin (2004), en Collective Creativity de
Kassel (Alemania, 2005), en el San Diego Museum of Art (2005), en el Centre d’art
contemporain de Montbéliard (Francia, 2006), en la 27° Bienal de San Pablo (20006),
en Zoo Art Fair (Londres, 2006), en la II Bienal de Arte Contemporaneo de Moscu
(2007), en el Museo de Arte Contemporaneo de Rio de Janeiro (2007) y en la Bienal
de Valencia (2007).

A partir de esta situacion de alta visibilidad en el circuito internacional,
diversas reflexiones han problematizado la tendencia hacia la institucionalizacion o
legitimacion del arte politico y las consiguientes problematicas que esto plantea a
las producciones artisticas latinoamericanas. En este sentido, la tedrica chilena Nelly
Richard se ha referido a un creciente proceso de antropologizacion y sociologizacion
del arte latinoamericano en el contexto del mundo global y el auge de los discursos del
multiculturalismo, en el que las instituciones culturales de los centros urbanos llaman
a los grupos marginales o subalternos a recurrir al arte para denunciar y visibilizar
sus condiciones de vida y sus demandas. Para el arte de América Latina, este proceso
implica “que la mirada internacional de su condicion periférica que no compita con el
centro en artificios discursivos ni complejidades retéricas sino, mas bien, que ilustre
“su compromiso con la realidad’ enfatizando una mayor referencialidad de contexto”
(Richard, 2007, p. 79).

El investigador Adrian Gorelik también ha llamado la atenciéon sobre este
fenomeno, destacando el renovado interés de la critica internacional por el arte de las
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regiones periféricas desde mediados de los 90, condenadas a “pagar en la moneda del
compromiso social y politico su derecho a existir en el mundo del arte globalizado”
(Gorelik, 2005, p. 6). Enel caso del arte argentino, luego de la crisis del 2001, se produjo
una rearticulacion de las formas y los contenidos a través de la irrupcion de “una
realidad de miseria, cartoneros, fabricas tomadas y piquetes” (Gorelik, 2005, p.7) que
fue realimentada por el circuito internacional y sus demandas. La politica, seglin este
autor, ha sido internalizada por el arte como una variable mas de sus procedimientos
y su logica institucional y “sin embargo, la relacion entre arte y politica se sigue
enunciando como si nada hubiera cambiado” (Gorelik, 2005, p. 8). Ana Longoni,
por su parte, no solo reflexiona sobre la tendencia hacia la institucionalizacion de
las practicas estético-politicas que se nutre de artistas y colectivos que fusionan su
trabajo con movimientos sociales o activismos anti-globalizacion, sino que también
repara en la incomodidad que provoca en muchos de estos grupos “la subita avidez
de curadores, criticos y espacios institucionales (muchos de ellos, historicamente
reactivos a cualquier manifestacion artistica que pusiera en cuestion su status de
autonomia o pretendiera una relacion critica en su entorno)” (Longoni, 2005b, p.
62). En este sentido, muchos de los propios artistas activistas han dado a conocer
sus experiencias, conflictos y balances a partir del ingreso de sus producciones en las
vidrieras mas notorias del arte internacional.

Para ilustrar estos dilemas, considero oportuno recuperar el balance del antes
mencionado Proyecto Ex Argentina que propuso Longoni a quienes habian estado
involucrados en esa experiencia, y que fue publicado en la revista Ramona de abril del
2006. En la introduccion de esa iniciativa, Longoni da a conocer uno de los objetivos
que la impulsan a generar esa reflexion entre los artistas, investigadores y gestores
participantes: “encarar un balance de Ex Argentina podria ayudar a pensar acerca de
la deriva de las tensiones entre arte y politica, historia y presente, el lugar de la politica
en el arte, el del arte en la politica, sus mutuas reformulaciones y corrimientos” (En
Ramona, 2006, p. 57). De todas las intervenciones publicadas voy a extraer tres
comentarios que nos conducen directamente a las complejidades y contradicciones
que genero la insercion del activista en prestigiosos espacios internacionales de
exhibicion. Los miembros de Etcétera disparan una inquietante pregunta: “Ahora que
‘somos exportadores’ de Protestas, Escraches, Piquetes, Luchas Sociales y Fabricas
Recuperadas... ;Seguimos Ardiendo? Es la sensacion de un interrogante del tamafio
de la Luna...” (En Ramona, 2006, p. 68). Carolina Golder, miembro del GAC,
desarrolla una extensa reflexion en primera persona, en la que lamenta todo lo que el
proyecto podria haber generado y no lo logro:

Quiza deberiamos hablar de fracaso sobre todo en cuanto a las relaciones humanas
entre los que participamos del proyecto, fracaso que se hizo evidente en la muestra en
Colonia, en los pocos lazos que se entretejieron entre los participantes, en las pocas
discusiones y debates, en el poder de las Instituciones y sus evidencias mds concretas
en cuanto al predominio de la individualidad artistica de los sujetos. También se puede
pensar en términos de fracaso porque solo quedo expuesto en el museo lo espectacular,
vy el predominio del concepto de “obra mostrable en un museo” se trago toda la
dimension procesual del proyecto. Ex Argentina pudo haber sido pero no file un espacio
que sirviese para abrir, reflexionar, pensar y proponer ciertas logicas por fuera del
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sistema hegemonico de poder. Un espacio en el cual se armasen redes, un lugar en el
cual compartir similitudes, semejanzas, diferencias, modalidades y metodologias de las
distintas experiencias tanto de los grupos como de los artistas de la Argentina y de otros
paises. Un lugar en donde poder plantear interrogantes, llegar a distinguir los cruces que
se producen en la trama cultural: entre el arte y la politica, entre la militancia y el arte,
asi como compartir con otros la determinacion de investigar y crear nuevas practicas
que apunten a la transformacion de la realidad y sus representaciones. Creo que en esos
sentidos puede hablarse de un fracaso. Del sabor de lo que pudo haber sido y no fue (En
Ramona, 2006, p. 71).

Por ultimo, la propia Ana Longoni, miembro de una comision de investigacion ad
hoc del proyecto dedicada a trabajar sobre el archivo de Tucuman Arde describe asi
su experiencia en la muestra de Colonia:

“... terminé siendo parte del contingente de argentinos que viajamos para colaborar
con el montaje de la muestra en Colonia. Alli pudimos sentir en carne propia las distancias
insalvables entre las practicas de intervencion callejeras y su ingreso a la institucion
artistica, mucho mas tratandose de semejante museo en un entorno que nos dejaba ‘fuera
de contexto’. No se trata de que hubiésemos sido ingenuos u oportunistas al aceptar
participar del proyecto (o quizad si, pero no solamente), sino que una cuestion de escala
escapaba completamente no solo a nuestra decision sino incluso a nuestra vista. Quiza el
momento en que se evidencio con mayor crudeza esta distorsion fue el de la inauguracion
de la muestra. Luego de dos semanas de montaje, los veinte argentinos alli presentes, sin
traductor ni invitacion a tomar la palabra, quedamos excluidos literal y simbolicamente
del acto, fuera del discurso, mientras distintos conferenciantes debatieron en aleman
acerca de como Ex Argentina se inscribia en los asuntos de la politica cultural germana.
Fue para mi inevitable la sensacion de estar siendo parte del mobiliario exotico del lujoso
museo, sin por ello poner en duda las mejores intenciones de los organizadores de la
exposicion (En Ramona, 2006, p. 72).

A continuacion, reflexiona sobre el ingreso de ciertas practicas activistas que,
nacidas en la calle o en los espacios de los movimientos de derechos humanos y
sociales, de pronto se veian expuestas en la institucion, perdiendo todo rastro de la
potencia y la vitalidad que habian tenido en el afuera:

“... los registros de acciones callejeras (en video, fotos, afiches) llegaban a traslucir
muy poco del impacto que provocaron en su origen. El ingreso al museo congelaba en un
documento lo que minutos antes habia sido accion. Reponer un contexto tan especifico
como el de los escraches a represores o el de las revueltas de diciembre de 2001 resultaba
una tarea improba. Al mismo tiempo, los grupos argentinos que se propusieron realizar
acotadas acciones callejeras en la prospera Colonia se encontraron con barreras
culturales dificiles de trasponer (En Ramona, 2006, p. 73).

Su reflexion culminaba con los intercambios que, a raiz de este balance, habia
mantenido con los espafioles Marcelo Exposito y Jorge Ribalta. La cuestion de la
eficacia adquiria entonces un nuevo matiz, no ya pensada en términos de intervencion
politica en el espacio de la calle, sino al interior del museo, la feria o la galeria
de arte. Disefar formatos o dispositivos que presenten y formalicen los resultados
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del trabajo de archivo e investigacion de modo que se reactiven productivamente
esas experiencias, era entonces uno de los desafios ineludibles a encarar. En ese
proceso, no podian dejarse de lado las especificidades de cada espacio, sus reglas,
sus publicos y sus potencialidades. En definitiva, lo que el balance dejaba como
saldo, era la necesidad de pensar el vinculo con la institucion en cada coyuntura
especifica. Decirle si 0 no al museo no era algo que podia definirse de una vez y para
siempre. Cada situacion expositiva, cada proyecto de investigacion y cada propuesta
curatorial merecian analizarse en contexto, sin perder de vista los intereses en juego,
los discursos puestos en marcha Yy las estrategias susceptibles de ser desplegadas.

Mientras tanto ;qué ocurria con estos grupos en los espacios de exhibicion de la
ciudad de Buenos Aires? ;Como fue la recepcion de las obras de los nuevos grupos
de arte activista en el circuito artistico portefio? ;Cual fue su espacio institucional de
circulacion?

3. El arte activista en los espacios de exhibicién de Buenos Aires

Un buen punto de partida para abordar estos interrogantes puede ser la recopilacion
de las muestras realizadas por estos grupos en la Ciudad de Buenos durante el mismo
periodo 2002-2007 y el analisis del tipo de espacio de exhibicion donde fueron
realizadas.

TPS su primera muestra Un afio en el 2002, en la ya mencionada Galeria Belleza
y Felicidad. Al afio siguiente expuso Territorio Urbano / Situaciones Proyectos en el
Centro Cultural La Casona de los Olivera, espacio abierto en el afio 2000 donde se
exhiben todo tipo de expresiones artisticas. El Centro, que cuenta con el apoyo del
Ministerio de Cultura de la Ciudad para el mantenimiento edilicio y los salarios de
sus 40 empleados, no comercializa obras y tampoco participa en ferias nacionales
o internacionales. Ademas, son los propios artistas quienes financian el montaje de
las muestras que realizan. En 2005 formo parte de la exposicion colectiva Artistas
plasticos por Kosteki y Santillan, realizada en la Sala Nacional de Exposiciones Palais
de Glace y en 2006 de la muestra Adquisiciones, donaciones y comodatos del Malba.

En relacion con el GAC y Etcétera, debe sefialarse la realizacion de la tercera
etapa del proyecto Ex Argentina en 2006, que culminoé en Buenos Aires con una
muestra en el Palais de Glace y una serie de encuentros y debates en FM La tribu,
la Imprenta Chilavert Artes Graficas, el local de H.I.J.O.S y el Hotel Bauen. En el
marco de esas actividades, las salas oficiales del Palais de Galce se plantearon como
el nodo desde el cual partian las lineas “que guian hacia espacios independientes, que
por su activa participacion en los procesos sociales durante los ultimos afios resultan
fundamentales en la constitucion de esta red que une practicas artisticas y politicas”.
Alli expuso sus trabajos el grupo Etcétera pero, a diferencia de lo ocurrido en la
muestra anterior del proyecto (en el Museo Ludwig de Colonia, Alemania, 2004), el
GAC no particip6é como grupo debido a ciertas tensiones suscitadas con los curadores
alemanes y finalmente solo se present6 a la muestra una de sus integrantes de modo
individual.

El grupo Etcétera..., ademas, expuso en el afio 2003 una serie de afiches,
fotografias, volantes y objetos utilizados o realizados en el marco de sus acciones
artisticas callejeras en la Sala Clément Moreau del Centro de Documentacion e
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Investigacion de la Cultura de Izquierdas. El espacio, si bien mostrd en algunas
ocasiones producciones artisticas contemporaneas vinculadas con la politica,
se enfoca mas en las exposiciones historicas que se nutren de su propio acervo
documental. Sus objetivos y prioridades -la recuperacion y visibilizacion de afiches,
grafica, fotografias e ilustraciones de las organizaciones, partidos y movimientos de
izquierdas desde 1890 hasta la actualidad- lo ubican al margen del circuito de venta
de obra de la Ciudad de Buenos Aires.

En el afio 2004, Etcétera... presentd un registro de la accion ArteBIENE en la
galeria Arcimboldo. Este espacio de gestion privada, creado en 1995 y dirigido desde
entonces por Pelusa Borthwick, es el tinico que cuenta con un gabinete especifico
dedicado al arte politico. Alli han expuesto -y exponen- sus trabajos tanto los artistas
mas reconocidos por la critica y el publico, como otros de menor trayectoria o que
recién comienzan su camino en el mundo del arte. Por ultimo, en al afio ,2007, el
grupo festejo sus diez afios de vida con una exposicion retrospectiva ETCETERA...
ETCETERA... Exposicién antolégica 1997 al 2007 en el Centro Cultural Recoleta.
Alli, una linea cronolédgica guiaba al espectador a lo largo de sus intervenciones y
producciones, registradas a través de textos e imagenes que narraban la trayectoria
del grupo.

Con respecto a ArteBIENE, se trata de una accion que merece una mencion aparte,
en tanto su realizacion pone en escena la indiferencia de los galeristas ante el arte
activista y el conflicto de buena parte de estos jovenes artistas con las instituciones,
el mercado y la logica dominante del campo artistico en general. Organizada por
el grupo Etcétera, la primera “edicion” de ArteBIENE se realizo en 1999, en las
puertas de la mega-feria ArteBA y consistio en la exposicion colectiva de obras bajo
el reclamo de una “mayor apertura y pluralidad del campo cultural” (Etcétera, 2007).
Al afio siguiente, la critica al modo de funcionamiento del campo continud con un
cuestionamiento especifico al mercado de obras de arte y la sociedad de consumo: una
contraferia con stand propio, misica y champagne confundia al publico que asistia a
la feria mientras los jovenes artistas, vestidos de gala y escoltados por un policia de
la Federal, repartian folletos donde daban a conocer sus criticas.

En el 2001, la accién de Etcétera se trasladd con una performance al interior
mismo de ArteBA. Ante la inminente devaluacion de la moneda argentina los artistas
imprimieron miles de billetes falsos de 100 ddlares, cuyo reverso indicaba 00 pesos
argentinos. Con ese dinero y vestidos como empresarios adinerados con maletines
negros, los artistas dejaban caer dinero y ofrecian a los galeristas comprar las obras
mas costosas del la feria.

Dos afos mas tarde, en 2003, siguiendo el leitmotiv de Arte BA “Los artistas se
anticipan al futuro” Etcétera presento el proyecto ArteBIENE 2004 donde proponian
la redistribucion del espacio publico frente a La Rural (donde se realiza ArteBA)
con el fin de realizar una exposicion colectiva e independiente. En apoyo al proyecto
se recolectaron firmas de muchos artistas, criticos, galeristas, asistentes a la feria
y vendedores ambulantes. De ese modo, las planillas con las firmas conformaron
una “obra de arte” que apoyaba un proyecto fantasma: “Si en el arte lo que vale
es la firma, ;cuantovalentodasjuntas?” preguntaban irdnicamente los miembros de
Etcétera (2007).
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De este modo, la feria de arte contemporaneo mas importante y concurrida del pais
se convertia en el espacio privilegiado por los jovenes artistas para realizar acciones
y perfomances criticas, ante la l6gica hegemonica del circuito artistico local. Esta
situacion, si bien se modifico levemente con la incorporacion de algunas pocas obras
de arte activista en ciertos espacios de exhibicion portefios, es la que predomind y
predomina incluso hasta el dia de hoy.

4. Reflexiones finales

Recapitulando lo dicho hasta aqui, puede observarse que durante el periodo analizado
es notablemente menor la cantidad de muestras realizadas por los tres grupos en la
Ciudad de Buenos Aires, en relacion con la alta participacion de estos colectivos en
el circuito internacional. Mientras que el GAC expuso sus trabajos en ocho eventos
artisticos realizados fuera del pais, en Buenos Aires no mostr6 sus producciones en
ningln espacio institucional del campo artistico. Con respecto al TPS y Etcétera...,
si bien fueron los que mas exposiciones registran en los espacios de exhibicion de
Buenos Aires, ambos grupos realizaron mas del doble de muestras en el exterior
que en el pais durante esos afios. Debe agregarse, asimismo, que los grupos de arte
activista tampoco fueron invitados a la II Bienal de Buenos Aires (2002) ni a la Bienal
del Fin del Mundo (2007), las dos unicas exposiciones de este tipo llevadas a cabo en
el pais durante esos afios.

Para comprender cabalmente esta informacion, resulta importante destacar que
durante los afios comprendidos entre 2002 y 2007 se registra un periodo de expansion
del sistema institucional y mercantil del arte argentino. Tal vez por su menor
sensibilidad a las crisis politico-econémicas o por ser considerablemente mas estable
que la bolsa, el mercado artistico argentino registrd en la década del 2000 un notorio
crecimiento sostenido. “En 2002, cuando el pais se incendiaba, la inversion en arte
crecio”, sostiene Julio Abal, jefe del Departamento de Arte del Banco Ciudad en un
informe publicado por el suplemento iEco del diario Clarin, el 28 de agosto de 2011.
En esa misma nota se informa que ese crecimiento se mantuvo durante toda la década
hasta llegar a un volumen cercano a los 30 millones de dolares anuales.

A su vez, es posible comprobar durante toda la década una importante ampliacion
del circuito de galerias y museos, tanto en el ambito publico como privado. De los
240 espacios de exhibicion hasta el momento relevados, mas de la mitad (139) fueron
abiertos en la década del 2000; de esas 139 aperturas, 85 se concentran en el periodo
especifico 2002-2007 aqui analizado.

Esdecir que, apesar de lamultiplicacion durante toda la década del 2000 de espacios
de exhibicion -que van desde el Malba hasta pequefias iniciativas autogestionadas de
artistas- el arte activista no tuvo una presencia relevante en el circuito de exhibicion y
venta portefio: de los 56 espacios dedicados al arte emergente (obras de los afios 80
en adelante), s6lo 5 mostraron las producciones de estos colectivos.

Asi, mientras sus trabajos lograban una vasta circulacion en las bienales y museos
mas prestigiosos del circuito internacional, en Buenos Aires las acciones y muestras
mas significativas de estos grupos fueron aquellas que se llevaron adelante en la calle,
por fuera (e incluso en contra) de los espacios institucionales del campo del arte:
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el Mierdazo en el Congreso Nacional (Etcétera); Arte y Confeccion (GAC, TPS y
Etcétera en la fabrica textil recuperada Brukman); Desalojarte en progresion (GAC en
el Centro Cultural San Martin), Ceramicazo (Etcétera y TPS en el festival organizado
por los trabajadores de la fabrica recuperada Zanon), Mural de Afiches en Estacion
Dario y Maxi (TPS en la estacion Avellaneda del Ferrocarril Roca), Lationamérica
Arde (TPS en el Centro Rosa Luxemburgo ligado al Partido de los Trabajadores
Socialistas), La Internacional Errorista (Etcétera en la Cumbre de las Américas, Mar
del Plata) y ArteBIENE (Etcétera en ArteBA), entre muchas otras.

De este modo, puede observarse que la alta participacion de los nuevos colectivos
de arte activista en bienales, exposiciones, talleres y otros espacios legitimados
del circuito artistico internacional fue significativamente menor en los espacios
de exhibicion portefios. En afios donde proliferaron de un modo inédito nuevos
espacios de exhibicion y circulacion dedicados fundamentalmente al arte argentino
contemporaneo y emergente, las practicas estético-politicas del arte activista no
fueron privilegiadas en la gran mayoria de las selecciones realizadas por los galeristas
y curadores del circuito local.

La cuestion de la institucionalizacion, tema que desde las primeras rupturas
vanguardistas del siglo XX constituye un problema ineludible para el arte politico,
debe comprenderse como un topico que circula entre los actores del campo y que
determinadas coyunturas hacen que se reedite con mas fuerza, pero que responde
fundamentalmente a la autoreferencialidad del campo artistico. Quiero decir:
en los afios posteriores a la crisis del 2001, las discusiones en torno a este tema
fueron tan potentes y resonantes no solo por la existencia de una mirada curatorial
globalizada que exhibia las practicas callejeras en los espacios mas significativos
del arte internacional, sino porque fue la institucionalizacion el topico que marco el
parteaguas entre el nuevo arte activista y el arte politico revolucionario de los afios
60, “ese pasado de extraordinaria vitalidad que es dificil no reivindicar de uno u otro
modo” (Rubinich, 2009, p. 114).

De hecho, la muestra mas resonante de arte politico del periodo fue “Arte y
politica en los 60, curada por Alberto Giudici. Bajo el patrocinio de la Fundacion
Banco Ciudad, la exposicion realizada en el Palais de Glace en el afio 2002 reunio
las obras de los protagonistas mas destacados de la vanguardia radicalizada de los 60
(Renzi, Vigo, Bony, Carpani, Dowek, Jacoby, Paksa, Greco y Grippo entre varios
mas) y logré no solo una muy favorable recepcion entre criticos y artistas sino
también un gran éxito entre el gran publico, que concurrié masivamente a visitar
la muestra. Tiempo después, el escandalo por la censura motorizada por el actual
Papa Francisco -entonces cardenal Bergoglio de la Ciudad de Buenos Aires- sobre
la obra del artista Leon Ferrari constituyd acaso el punto cumbre de las reflexiones
sobre el encuentro entre vanguardias estéticas y politicas argentinas. Con la clausura
de la muestra retrospectiva de Ledn Ferrari en el Centro Cultural Recoleta, a causa
de su obra de 1965 La civilizacion occidental y cristiana, el arte politico de los 60
volvia con toda su potencia revulsiva a ocupar el centro de la escena, movilizando no
solo manifestantes que marcharon en favor o en contra de la censura, sino también
debates politicos y estéticos sobre la eficacia del arte, el rol del Estado, las fuentes de
financiamiento y el papel las instituciones.
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La heroica y mitica vanguardia del 68, glorificada y anhelada por su rosa
shocking -como fuera dicho por Montequin en el debate del Malba- ubicé al margen
de las instituciones artisticas sus radicales experiencias estético-politicas (Longoni
& Mestman, 2000). Segun la historiadora Andrea Giunta, a principios de 1968
“era evidente que si la vanguardia [argentina] queria seguir siendo un elemento
perturbador, si pretendia trastornar el orden de las cosas, no podia ya actuar dentro
del marco de las instituciones” (2001, p.1). De todas las experiencias de esa década,
Tucuman Arde constituia la obra mas renombrada, revisitada, estudiada y exhibida
no solo en Argentina sino también en los centros artisticos mas legitimos de Europa y
Estados Unidos. El ingreso de esta experiencia de la vanguardia radicalizada al canon
“se inscribe en un doble proceso de legitimacion: aparece como episodio fundante del
llamado ‘conceptualismo ideoldgico’ y como ‘madre’ de las aspiraciones de articular
arte y politica posteriores en Argentina y en la escena internacional (Longoni, 2014,
p. 1). Madre que, al parecer, para las nuevas generaciones de activistas resultaba muy
dificil desoir.

No obstante, podriamos ubicar un gesto de rebelion ante ese glorioso pasado del
arte politico argentino que encarna Tucuman Arde, si observamos el cambio que
los jovenes artistas activistas propusieron en torno a los modos de vinculacién con
la tan temida institucion-arte. Desafiando los mandatos de esa pesada herencia, los
colectivos de arte activista surgidos desde mediados de los 90 se ubicaron en una
nueva posicion que no se definia ni adentro ni afuera, o mejor dicho, se reivindicaba
en ambos lugares a la vez, tal como concluye el Manifiesto ArteBIENE del grupo
Etcétera (2004): “Estar Adentro, Estar Afuera, Etcétera...”.

Esa actitud los diferencia, a su vez, de las iniciativas artisticas ligadas al
movimiento de derechos humanos en los afios 80: el Siluetazo y la silueta de Dalmiro
Flores realizada por GASTAR CAPATACO, acciones en el espacio publico urbano
sumamente potentes politicamente pero ignoradas por el campo artistico durante varios
afos. Como afirma el investigador Jaime Vindel, el GAC “ha participado del nuevo
impetu memoristico administrado -y, en ocasiones fiscalizado- por el poder politico”
(2014, p. 379), como por ejemplo el Parque de la Memoria y la transformacion de
la ex ESMA (Escuela de Mecanica de la Armada que durante los afios de la tltima
dictadura funcion6é como un centro clandestino de detencion y exterminio).

Aunque en Buenos Aires las nuevas practicas de arte activista encontraron mayor
recepcion en las asambleas, marchas y piquetes que en los espacios expositivos del
campo artistico, los nuevos grupos no rechazaron a priori la participacion institucional
como parte de su programa critico. Un “entrar y salir de la instituciéon” que, al decir
del investigador-activista Marcelo Exposito (2006), puede caracterizarse como
un continuo en el que la participacion institucional no se evita sino que incluso se
contempla “sin ser el objetivo central”. Una nueva dinamica en la que los artistas
realizan la puesta en valor del trabajo artistico tanto al interior de la institucion como
en la calle, junto a las nuevas formas de protesta social.

Se trata, en suma, de una modalidad distinta accion y relacion con las instituciones
que plantea tensiones, rupturas y reacomodamientos al interior del campo, pero
también nuevos desafios y preguntas sobre los modos de hacer arte y hacer politica
en el mundo actual.
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Notas

1. Tanto el GAC como Etcétera continan activos hasta el dia de hoy (Etcétera bajo el

600

nombre de Internacional Errorista). EI TPS, en cambio, se disolvié en el aiio 2007.

Cabe destacar en este punto la intervencion de Magdalena Jitrik en el debate, que se
desmarco del tono beligerante sostenido por otros participantes. La artista, que habia
sido parte del llamado grupo del Rojas y luego de la crisis del 2001 formaba parte del
TPS, se reconoci6 en el cruce de las contradicciones y llamoé a reagrupar y desarrollar el
potencial creador de la comunidad artistica independientemente de los requerimientos
institucionales.

El recorte temporal 2002-2007 responde al hecho de que a partir del 2007 se registran
cambios significativos en relacion con la escena artistico-politica suscitada desde
diciembre de 2001. Algunos de los hechos que se vinculan con este proceso tienen que ver
con la segmentacion o disolucion de los colectivos de arte activista y la consolidacion de
la politica de derechos humanos impulsada por el gobierno de Néstor Kirchner (Longoni,
2007).

Arte, Individuo y Sociedad
2016, 28(3) 583-600





