




Se graduó de la Facultad de Artes Vi-
suales y Curatorial Estudios NABA de 
Milán bajo la dirección del director 
Marco Scotini. Trabajó como ayudante 
de dirección en la Fiera Arte Accessibi-
le de Milán y Ottozoo galería. Coordi-
nó el servicio de transporte de obras 
de arte para la exposición de Hong 
Kong Art Fair y para la Fondazione 
Global Art Affairs de Venezia durante 
la 14° edizione della Biennale di Archi-
tettura -Fundamentals. Todavía rela-
cionada con la logística y el transporte 
de los bienes culturales y el arte se de-
dica a proyectos de estudio y crítica en 
el mercado y el mundo del arte.

Claudia Antelli

Estudia Bachillerato en Ciencias 
Sociales y Humanidades en la 
Pontificia Universidad Católica de 
Chile, luego Derecho en la misma 
Universidad. El año 2012 obtie-
ne el título de Master in Laws, 
por la Universidad de Nueva York.  
Ha desarrollado su práctica profe-
sional en el estudio jurídico Claro 
y Cía luego en el Ministerio de Re-
laciones Exteriores y  finalmente en 
la Misión de Chile ante la ONU, en 
la ciudad de Nueva York. Actual-
mente se desempeña en el Merca-
do de Capitales, como Compliance 
Officer de MCC.

Manuela Zañartu

Residente en Chile luego de haber 
trabajado en Fundación Bienal de Sao 
Paulo (2014-2015) como directora de 
área de educación para la 31º Bienal 
de Sao Paulo. Anteriormente desem-
peño su trabajo en MAM de Recife. 
Actualmente trabaja como escritora y 
teórica de arte en Chile y Brasil.

Raiza Cavalcanti

Crítica de arte, Licenciada en Filo-
sofía Teorética en la universidad de 
Parma (Italia), Magister en Comu-
nicación y Crítica de arte Contem-
poráneo en la universidad de Girona 
(España). Ha sido integrante del co-
mité editorial de la revista “In-de-
sign” de Milán, asistente de edición 
por la Gustavo Gili de Barcelona, es 
parte del comité de especialistas en 
artes visuales y nuevos medios de 
los Fondos Nacional de Cultura de 
Chile, colabora para distinta revis-
tas de arte italianas, españolas y 
chilenas como “FlashArt”, “Artri-
bune” y “Etapes”.

Maria Grazia Muscatello

Carlos Nuñez
Curador independiente de arte y di-
seño, con estudios en NABA-Milán. 
Conferencista en múltiples Semina-
rios de Diseño del CNCA-Chile. Su 
labor se ha extendido desde las areas 
de la docencia al campo laboral, de-
sarrollando proyectos en espacios pú-
blicos y privados. Como coleccionista 
posee una relevante muestra de ob-
jetos y mobiliarios de diseño, amen 
de una importante colección de arte

Rodrigo Tisi
Arquitecto y Magister en arquitectura 
de la Universidad Católica de Chile. 
PhD (ABD) en el departamento de es-
tudios de performance, TISH School 
of The Arts, Nueva York.  Fundador de 
MESS EN 2007. 

Nicola Maggi
Nacido en Florencia 16 de septiem-
bre de 1975, es el fundador de Ti-
ffany Collection. Periodista profe-
sional e historiador de crítica de 
arte, colabora con varias publica-
ciones de la industria que se ocupa 
del mercado del arte y la economía 
de la cultura.

Beatriz Salinas
Curadora y editora de arte contempo-
ráneo. Ha trabajado como producto-
ra de exhibiciones en el Museo de la 
Solidaridad en Santiago, Chile; Can 
Xalant, en Barcelona, España, The 
Substation, en Melbourne, Australia, 
y como asistente de investigación para 
el Departamento de Desarrollo de El 
Museo del Barrio en Nueva York, USA. 
Fue Directora de producción y miem-
bro del comité curatorial en el Museo 
de Artes Visuales (MAVI) en Santiago, 
Chile, durante 7 años, donde realizó 
la gestión de destacadas exposiciones 
de artistas chilenos e internacionales. 
Fue comisaria y productora del con-
curso nacional "MAVI Premio Arte Jo-
ven", entre 2007 y 2013. Ha colaborado 
con diversos proyectos independien-
tes e institucionales, destacando su 
colaboración en la redacción del Códi-
go de Buenas prácticas en las artes vi-
suales de ACA (Arte Contemporáneo 
Asociado), jurado en Concurso DIRAC 
y coordinadora en Chile para Proyecto 
Helicoide. Es uno de los miembros de 
La Nueva Gráfica Chilena, y se des-
empeña como editora de la colección 
de arte de Feroces Editores, editorial 
independiente con sede en Santiago. 
Actualmente se encuentra radicada 
en Londres realizando un Master en 
Gestión y Políticas Culturales.

José Tomás Fontecilla
Licenciado en historia y teoria de 
arte de la Universidad de Chile. Con 
especial interés entre el cruce de arte 
y tecnología, actualmente desempe-
ña actividad de docente, además de 
hacer investigación para CEPA de la 
Universidad Adolfo Ibañez.

Constanza Güell
Licenciatura en Estética de la Univer-
sidad Católica de Chile con estudios 
posteriores en historia del arte, filo-
sofía y gestión cultural. Durante los 
últimos quince años ha trabajado en 
diversas plataformas privadas y pú-
blicas dedicadas al arte y a la cultura. 
Actualmente es directora en Anten-
na, una organización para el desarro-
llo de las artes visuales en Chile.

Miguel Casassus
Arquitecto, Universidad de Chile, 
2007. Realizó estudios de Estética y 
Filosofía en la Pontifica Universidad 
Católica de Chile. Su obra ha sido 
expuesta en Chile y el extranjero. 
En paralelo a la práctica profesional 
realiza clases en la Universidad de 
Santiago de Chile y la Universidad 
de Chile. Actualmente trabaja en 
forma independiente y cursa el Ma-
gíster en Artes Visuales de la Uni-
versidad de Chile.C
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detrás de la escena
No money, no honey baby!

Autenticidad de la Obra
Vacío Institucional

el sofá
Benjamín Ossa

Fundación Miradas compartidas
Carolina Herrera Águila

5k
Bárbara Palomino

21k
Lizi Sánchez

42k
Juan Pablo Langlois

lo que está pasando
Mañana, Miguel Casassus

colección
José Luis Lorenzo

dossier
M. Ignacia Edwards
por Sebastián Mejía

sobre mercado
Por qué el mercado crece y las 

galerías de arte cierran

curadores
Joaquín Sánchez

de diario
María Eugenia Garrido de 

Romana

bienal
Arquitectura 
de Venecia

ferias
ARCO Madrid 2016

la galería
Vermelho

subastas
Phillips Latinoamérica

la tónicael museo
Isla de Naoshima

nuevos proyectos
Espai Colona

diseño
Diseño v/s Arte

Ejercicio en desarrollo

arquitectonic
Acerca de experiencias y de 

mercado en el arte

téctonic
Datos de conservación básica
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GLOSA RIO

Art Dealer o Art Advisory

Un comerciante de arte 
típicamente busca a varios 
artistas para representar, 
y construye relaciones con 
los coleccionistas y museos 
cuyos intereses es probable 
que coincida con el trabajo 
de los artistas representados. 
Algunos distribuidores son 
capaces de anticipar las ten-
dencias del mercado, mien-
tras que algunos comercian-
tes prominentes pueden ser 
capaces de influir en el gusto 
del mercado.
Cuando compran obras de 
arte, las revenden ya sea en 
sus galerías o directamente a 
los coleccionistas.

Museos

Del latín museum y este del 
griego moyseîon, propiamente 
‘lugar dedicado a las Musas’
Un museo es una institución 
pública o privada, permanen-
te, con o sin fines de lucro, 
al servicio de la sociedad y su 
desarrollo, y abierta al públi-
co, dedicada a la adquisición, 
conservación, estudio y ex-
posición de objetos de valor 
relacionados con la ciencia y 
el arte o de objetos cultural-
mente importantes para el 
desarrollo de los conocimien-
tos humanos.
Su implicancia en el merca-
do tiene directa relación con 
el valor simbólico.
Cumple la función de con-
servar, exhibir y resguardar 
el patrimonio cultural de 
todos los ciudadanos.
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ALGUNOS 
MUSEOS ARGENTINOS

1896
25 Diciembre

1956 2001
20 Septiembre

2012
1 Septiembre

176.822 26.390 235.627 115.245

4.019 4.472 66.979 4.212

2.482
obras 

6.000 
obras

400 obras 

de 160 artistas

MUSEO 
NACIONAL DE 
BELLAS ARTES

MUSEO DE ARTE 
LATINOAMERICANO 

/ MALBA

MUSEO DE ARTE 
MODERNO / 

MAMBA

MUSEO DE ARTE 
CONTEMPORANEO 

/ MACBA

220
obras

Guillermo Kuitca 1999
“Siete últimas canciones”

Vendido en: US$ 231.000 

Liliana Porter 2013
Untitled

Vendido en: US$ 20000

Juan Melé 2011
Pintura No. 110 

Vendido en: US$ 134500

Antonio Seguí
“Concierto”

Vendido en: US$ 794.500

Liliana Porter

*

Mika Rottenberg

*

Graciela Sacco

*

Silvia Rivas

*

Viviana Galban

* Bienal Internacional de 
Arquitectura de Buenos Aires 2015

* Arquitectos Adamo Faiden

* Laura Spinadel

* El colectivo Monoblock

Antonio Berni

León Ferrari

Juan Melé

Graciela Sacco

Marcelo Bonevardi

Guillermo Kuitca

Rogelio Polesello

Sarah Grillo 

Benito Quinquela Martín

dr.alderete - Sonorama
luciana feo - Biohogares Nubia

federico churba - Lámparas pluvial
patricia lascano - SUD

ivan longhini - sifón Drago

Año: 1991
Locación: La Rural. Buenos Aires, Argentina

¿Qué tipo de arte?
Todo tipo de arte entre el siglo XX y XXI

Highlights 2015
- Santiago Villanueva, Museo del Fondo del Paraná, 2012-2014,  

at Y Gallery
- Máximo Pedraza, ST, 2014, at miau miau

- Mariana Sissia, Paisaje Mental, 2014, at Baró Galeria
- Adriana Minoliti, Untitled, 2014, at Galería Oscar Cruz

¿a cargo de?
Fundación arteBA

BAFICI
Buenos Aires Festival Internacional de Cine Independiente 

Año: 1999
Locación: Ciudad de Buenos Aires, en Argentina

¿Qué tipo de arte?
Usualmente dedicadas al cine no comercial entre el siglo XX y XXI

Highlights 2015
- Isabelle Huppert

- "Amalia" (con música en vivo del trío de Adrian Laies)
- "La calle de los pianistas" concretadas en el Teatro Colón
- "La tregua", en una copia restaurada por iniciativa de la  

Academia de Cine argentino.
- Francia, país invitado

¿a cargo de?
Ministerio de Cultura del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires

ARTISTAS ARGENTINOS 
CON VENTA RÉCORD 

EN EL TIEMPO

ARTISTA MUJER MÁS 
INTERNACIONALIZADA

(últimos tres años)

H I TO S  E N 
A R Q U I T E C T U R A

ARTISTAS 
ARGENTINOS 
EN SUBASTAS 

2015

D I S E Ñ A D O R E S  A R G E N T I N O S  M ÁS 
T R A S C E N D E N T E S  D E L  2 0 1 5

arteBA
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NO MONEY 
NO HONEY BABY!

¡Nosotros somos el principal activo de tu empresa!

José  Tomás Fontecilla | Historiador del Arte, Universidad de Chile

Para todos quienes trabajamos en el 
área de la cultura, este mercado y esta 
labor siempre se nos ha presentado 

como algo precario y a la vez nebuloso, mu-
chos seguro hemos escuchado desde nuestra 
formación inicial que hubo un tiempo en 
el cual las cosas no eran así, que después 
de la dictadura -que lo desmanteló todo- el 
quehacer cultural quedó arrojado a la suerte 
del azar y la buena voluntad de quien se qui-
siera hacer cargo, pero siempre con un rostro 
compungido, casi estítico, que te dice antes 
de cualquier cosa: “genial que te sumes al 
proyecto, pero no tenemos presupuesto”. Sin 
embargo, a dieciséis años de dicho evento, 
este estado de precariedad parece transfor-
marse más en una mala práctica que en una 
consecuencia de la dictadura, en donde se 
establece una suerte de dependencia peón- 
patrón por varios factores, pero el principal 
de ellos es que el medio es tan endogámico 
y misterioso que ejerce la fuerza suficiente 
para que se den los mayores abusos por 
parte de quienes formamos un área que se 
supone es importante.

Para poner las cosas en perspectiva y 
hacer de esto algo un poco menos volátil y 

antojadizo nada mejor que ir a los números, 
de los cuales el mundo del arte es un tanto 
reacios en virtud de la pura teoría. Según la 
encuesta realizada el 2014 por “Trama: Red 
de trabajadores de la cultura”, institución 
auspiciada por la Unión Européa y por el 
CNCA, en cuatro regiones del país entre ellas 
la metropolitana, el 65,7% de los encuestados 
no cuenta con ningún tipo de contrato y 
sólo el 22,6% trabaja a honorarios, por otro 
lado solo 37,2% cuenta con algún tipo de 
previsión social, para que hablar de seguri-
dad laboral, si no hay contrato de por medio 
el empleador no se tiene que hacer cargo de 
ningún percance que sufran los empleados 
realizando cualquier labor. Se suma a esto el 
drama del pluriempleo, según datos del 2012 
del Área de Artes Visuales y Departamento 
de Estudios del CNCA, el 67,5% trabaja de 
manera independiente viéndose obligados a 
desarrollar labores de otro tipo como: “ad-
ministrativos, vendedores, garzones, actores, 
traductores, repartidores, mueblistas, profe-
sores de idiomas, constructores.” 1

Sin embargo en términos macros el pa-
norama es muy distinto, según los últimos 
datos aportados por el Banco Mundial las 

1: http://www.observatoriocultural.gob.cl/revista/7-estudios/10-estudio-de-caracterizacion-del-proceso-de-profesionaliza-
cion-de-los-artistas-visuales-en-chile/ (27/01/2016)

industrias culturales aportaron el 1,6% del 
PIB total del país el año 2009, concretando 
así tres año seguidos a la alza desde el 2006, 
en comparación es una industria muchos 
más pujante que otras como la Agropecua-
ria-silvícola y la pesca, que el 2014, según 
datos de la SOFOFA sólo aportaron entre las 
dos un 3,0% del PIB.
Retomando aquel viejo ensayo que escribie-
ra William Morris para finales del siglo XIX 
ya harto de la revolución industrial y sus 
efectos colaterales en la sociedad ingle-
sa cito: “el título de estas páginas puede 
chocar a algunos de mis lectores y parecerle 
extraño. La mayoría de la gente opina hoy 
que todo trabajo es útil, y la mayoría de la 
gente acomodada que todo trabajo es desea-
ble. Resumiendo, ha llegado a convertirse 
en artículo de fe para la moralidad moderna 
que todo trabajo es, en sí mismo, bueno, 
creencia muy oportuna para aquellos que 
viven del trabajo de los demás. Pero a aque-
llos que trabajan para otros les recomiendo 
no fiarse y estudiar la cuestión con un poco 
más de detenimiento.” 2

Cuando corren tiempos en donde la probi-
dad parece ser el santo grial que nos puede 
salvar de todo este ambiente pantanoso en 
el que estamos inmersos es vergonzoso que 
la esfera de la cultura siga operando de una 
manera tan desprolija, completamente out-
sider de cualquier legislación y regulación 
laboral que le dé un mínimo de garantías a 
quienes ejercemos una labor que se supone 
es importante, anacrónica parece ya la excu-
sa académica de la dictadura y su desman-
telamiento, Ecuador, Argentina y Colombia, 
países que sin duda sufrieron y siguen 
sufriendo los mismos embistes de violencia 
tienen un sector cultural mucho más pujan-
te y regulado según datos de la UNESCO, 
conformando el 5%, el 3,8%, y el 3,4% de sus 

 2: Morris, W, “Como vivimos y como podríamos vivir”. Pepitas de calabaza ed., España, 2013. Pag, 143

respectivos PIB, ese pretexto parece más 
una incapacidad para hacer las cosas bien 
e inventar un nuevo relato, sumidos en el 
revival eterno producto de un momento 
traumático es una carta siempre activa para 
explicar la mediocridad del medio. 

No obstante se ha vuelto un discurso 
recurrente entre los “filántropos” del arte 
ese al que apela Morris cuando dice que la 
moralidad moderna designa todo trabajo 
como bueno, situación que se presta para 
que no te paguen, para que te paguen 
con curriculum, con experiencia o por la 
simple oportunidad de trabajar con alguien, 
una idea totalmente inverosímil si uno lo 
piensa desde cualquier otro campo. Por 
ello es necesario que se abra la caja de 
pandora que significa el mercado del arte 
y la cultura en Chile para investigaciones 
serias en virtud de una política pública que 
elimine el asistencialismo, de forma  que 
se termine de mirar la cultura como un 
tema aparte, siempre debajo de la mesa de 
cualquier discusión legislativa/política. De 
todas formas esto va más allá de un marco 
regulador estatal, también tiene que ver con 
la apropiación y el conocimiento de los que 
trabajamos en el campo de la cultura, de 
manera de conocer nuestros derechos como 
trabajadores y dignificar lo que hacemos, 
cosa de que el día de mañana no nos tengan 
boletando un año por menos de lo que nos 
pagan para evitar pagar un 10% más alto. 
Es momento de terminar con la endogamia 
cultural y empezar a pensar de una manera 
más cooperativa y equitativa, el que quiere 
jugar a ser filántropo y meterse en el juego 
de la cultura que asuma las consecuencias y 
los gastos del juego. 
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“Eight Elvises”, obra de Andy Warhol, 
realizada en 1963, fue vendida el año 
2008 por USD$100,000,000 en una 

subasta privada. Su réplica, una copia exacta 
de la obra, no alcanza los USD$100. Ambas 
son idénticas. Sin embargo, sólo una es au-
téntica. Y entonces nos hacemos la pregunta: 
“¿Cómo determinamos cuál es la original?”

La autenticidad de la obra es un tema 
que presenta un sinnúmero de interrogan-
tes y dificultades. Se trata de un término 
que ha fluctuado durante el tiempo, un 
concepto que ha sido desafiado, incluso, 
por los propios artistas, un atributo que 
hasta el día de hoy resulta difícil de deter-
minar en forma inequívoca, lo que suma 
o resta valor a la obra del artista, eso que, 
finalmente, nos vincula con él y su trabajo. 
La autenticidad es lo que, en definitiva, 
hace la diferencia entre una obra de arte y 
una reproducción que, aunque dotada de 
atributos técnicos, se encuentra desprovista 
del aura del artista y su obra.

Salvo en aquellas ocasiones en que el clien-
te compra un trabajo exclusivamente por 
su apreciación estética, sin importar si éste 
emana del supuesto artista, ni su valor como 

inversión, en todos los demás casos es presu-
mible que la autenticidad de la obra será un 
aspecto fundamental de la adquisición.

En su determinación se han utilizados 
tradicionalmente tres métodos, conocidos 
universalmente como “Connoisseurship”, 
esto es, la evaluación de la obra por aque-
llos que fueron cercanos al artista o exper-
tos en su trabajo, -catalogado a veces como 
el más subjetivo de todos los sistemas-, 
“Provenance” (Procedencia), que consiste 
en el seguimiento en la posesión de la obra 
desde el artista a la actualidad, -sistema 
que ha sido apuntado como el más eficaz-, y 
finalmente, la “Evidencia Científica”, que se 
caracteriza por el análisis de la obra a través 
de métodos científicos, capaces de determi-
nar exactamente si los materiales utilizados 
en el trabajo son de aquellos utilizados 
por el artista, así como trazos de ADN que 
podrían estar presente en dichos materiales. 
Dado que este sistema permite determinar 
aspectos más bien técnicos, y no si la obra 
fue hecha o no por el artista, es utilizada a 
menudo en conjunto con el primer méto-
do. Lamentablemente en muchas ocasio-
nes ninguno de estos métodos es capaz 

AUTENTICIDAD DE LA OBRA

Manuela Zañartu | Abogada Universidad Católica de Chile
Máster en Derecho, Universidad de Nueva York

de determinar por si solo la autoría de un 
trabajo, y a veces, incluso, ellos presentan 
resultados contrapuestos. 

En el controversial juicio “Greenberg 
Gallery, Inc. vs. Bauman”, se discutió la 
autenticidad del móvil Río Nero, de Alexan-
der Calder. En el proceso se presentaron 
varias pruebas, entre ellas, la declaración 
Klaus Perls, experto en el trabajo del artista 
y quién, tras examinar el móvil, concluyó 
que éste no era el original, sino una copia 
exacta de la obra. No obstante lo anterior, 
y siguiendo otros métodos de autentifica-
ción, la Corte determinó que se trataba del 
auténtico Rio Nero de Calder. El mundo del 
derecho dio su veredicto. Y sin embargo el 
mundo del arte privilegió ante todo la opi-
nión de Perls, y en consecuencia la obra no 
se ha vuelto a transar como un Calder.

Algo semejante ocurrió con la denuncia 
interpuesta por Germana Ferrari viuda de 
Roberto Matta y su hijo Ramuntcho, cuando 
a propósito de la autentificación de supues-
tas obras del artista, advirtieron que en rea-
lidad se trataría de una falsificación. El caso 
habría sido sobreseído definitivamente, dado 
la enorme dificultad que encontró la Fiscalía 

en la determinación de la legitimidad de los 
trabajos cuestionados. Las obras permanece-
rían en manos de sus dueños. No obstante 
ello, las obras no han vuelto al mercado 
como originales del artista.

Y entonces surge la siguiente interrogante 
¿son los Tribunales de Justicia la instancia 
apropiada para determinar la autenticidad 
de una obra de arte? Y si lo fueran, ¿es 
razonable que sin perjuicio de lo resuelto 
por el derecho el mercado del arte tome su 
propia determinación independientemen-
te? Los casos citados parecerían demostrar 
que una vez sembrada la duda frente a la 
autenticidad de un trabajo, ya no resulta 
del todo relevante lo que el mundo del de-
recho pueda decir al respecto. La esfera del 
arte reacciona irremediablemente, y la obra 
cuestionada puede perder (o ganar) para 
siempre todo su valor.

En este sentido, Andre Emmerich, señaló a 
propósito del citado caso de Calder: “si Perls 
sostiene que el trabajo es una falsificación, 
es una falsificación en términos del Mercado. 
Ipso Facto la obra ya no puede transarse y 
no debería ser tocada por ninguna persona 
honorable”, y así fue como ocurrió. 
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Neoliberalismo. Esa palabra de tan 
repetida a veces, ya se transformó 
en una especie de juerga del cual 

casi nadie se pregunta su sentido. Qué es 
Neoliberalismo? Una ideología económi-
ca. Pero qué ideología económica es esta? 
Una ideología económica que, en términos 
generales, defiende el aumento de las fuerzas 
de me caso y de patrimonio privado en 
desmedro de la esfera del Estado, disminui-
da y restringida al papel de facilitador de 
los negocios y realizador del control social a 
través de la fuerza pública. Ese encogimiento 
de la esfera estatal resulta en la disminución 
o casi aus nacía de políticas de bien estar 
social e inversiones en amplios sectores de 
vida social, incluyendo la cultura.

Privatizar, el lema principal del neolibera-
lismo, se convirtió en una acción con graves 
consecuencias para varios países, especial-
mente para nosotros en Latinoamérica. 
Sectores estratégicos como de producción 
energética, telefonía y hasta gestión de 
las aguas, fueron vendidos para el capital 
extranjero. Mientras tanto, sectores como 
los de la cultura pasaron a ser dominados 
por un pensamiento empresarial donde 
el marketing se destaca. En varios países, 
gran parte de las políticas culturales fueron 
reducidas a la promoción de fondos de 
financiamiento y acuerdos con el empre-
sariado para que éste financie la cultura a 
cambio de rebaje de impuestos. Los artistas 
y otros agentes de cultura, en este escenario, 

fueron obligados  a especializarse en áreas 
como administración, gestión de proyectos 
y contabilidad, con el fin de sobrevivir a 
esta nueva lógica de la necesidad de captar 
recursos para producir.

En un escenario de reducidas políticas es-
tatales para la cultura y la priorización del fi-
nanciamiento privado, las instituciones tam-
bién sufren impactos bastante importantes. 
El principal de ellos es la disminución del 
envío de presupuestos para la mantención, 
falta de política para la construcción de in-
fraestructura, dificultad de establecimiento 
de programas de exposiciones consistentes y 
constantes, disminución del protagonismo 
de las instituciones en el fomento de la pro-
ducción artística (poca o ninguna realización 
de cursos y seminarios, poca producción de 
publicaciones, no implementación de lugares 
de investigación y ausencia de concursos 
para artistas). Para sobrevivir, muchas de 
estas instituciones son obligadas a recurrir a 
patrocinios, muchas veces participando de 
los mismos fondos que los artistas, generan-
do una competencia desigual, por un lado, 
y dificultando la mantención de políticas 
reguladoras institucionales, por el otro, ya 
que éstas se ven sujetas a las inestabilidades 
de los fondos.

Esta descripción más o menos genérica de 
la situación institucional frente a la falta de 
políticas estatales para la cultura, da una 
sensación de familiaridad inmediata. Da la 
impresión de estar describiendo la situa-

ción real de varios museos por el mundo. Y 
esa situación de "abandono" lleva a varías 
consecuencias en el interior del contexto 
cultural y social.

Junto con eso, la visión de cultura como 
un "servicio", inserta por ese pensamiento 
empresarial y mercadista neoliberal, es rela-
cionado, por varios investigadores, al surgi-
miento de los llamados museos post-moder-
nos, o museos-espectáculo. Son instituciones 
construidas, generalmente, con proyectos 
arquitectónicos avasalladores y situados en 
lugares que están siendo valorizados econó-
micamente. El objetivo de esas instituciones, 
casi siempre, el de realizar exposiciones 
que atraigan el mayor número de público 
posible. Las nociones de lucro, valorización y 
commodities pueden fácilmente ser aplica-
das para definir estas instituciones que se 
transforman ellas mismas commodities para 
el mercado inmobiliario y tu ístmico del 
lugar donde se sitúan.

En Brasil, específicamente en Río de Janei-
ro, una institución con estas características 
fue recientemente inaugurada, llamada Mu-
seo del Mañana. El hecho, en sí mismo, que 
existan instituciones volcadas a la entreten-
ción y el turismo no es lo grave ni el punto 
crítico. Sí lo es el hecho de que millones de 
Reales desde la esfera gubernamental de la 
ciudad fueron usados en la construcción 
del museo - que tiene como socio a uno de 
los grandes conglomerados de televisión 
del país, Rede Globo, además del Banco 
Santander - mientras que otras instituciones 
públicas perecen, como ejemplo la Escuela 
de Artes Visuales del Parque Lage, amenaza 
de cerrar por falta de recursos. 

La arquitectura de este museo y el lugar 
donde si sitúa, en la Plaza Mauá, se conec-
tan con la reciente política practicada en la 
ciudad de Río de Janeiro, a la realización de 
grandes obras para transformar la ciudad a 
turísticamente atractiva para las Olimpia-
das. Sumada a esa política, está la acción de 
higiene social, a través del brazo armado de 

la policía, que ha sido una de las principa-
les formas de ordenar el espacio urbano en 
esta ciudad en los últimos años, además de 
indicar qué tipo de política para la cultura 
se realizará. Aquí, claramente, vemos operar 
la lógica de la farandulización de la cultura 
como objetivo de generar renta y valor.

Otro factor que concierne al sector cultural 
son las crisis económicas, sumadas a la 
precariedad de la estructura estatal. Recien-
temente, fue anunciado, en Sao Paulo, el 
cierre del Paço das Artes. Creado en marzo 
de 1970, la institución llega a las vísperas de 
su aniversario 46 con la incertidumbre de su 
continuidad. La última exposición, del ale-
mán Harun Farocki, está en cartelera hasta 
marzo. De ahí en adelante, el incierto futuro 
de la institución que nunca tuvo una sede 
propia en su historia. Funcionando actual-
mente en un edificio situado en el campus de 
la Universidad de Sao Paulo, tendrá que salir 
de la actual dirección porque el Instituto de 
Butantã, a quien el edificio pertenece, está 
pidiéndolo de vuelta. Y junto con la pérdida 
del edificio, la actual directora de la institu-
ción, Priscila Arantes, prevé un corte en el 
presupuesto de 15 millones anual s, dividida 
entre el Museo de Imagem e do Som. La 
esperanza de s de que la Secretaria de Cultura 
del Estado de Sao Paulo entregue un edificio 
para que el Paço das Artes construya su 
propia sede y pueda continuar funcionando y 
realizando actividades de fomento y exhi-
biciones de arte contemporáneo en el país.  
Dentro de las varias actividades realizadas 
por el Paço, están programas importantes y 
reconocidos en todo el país como el Fondo 
Temporada de Proyectos y el programa de Re-
sidencia Paço das Artes. Además desde 2011, 
el Paço alberga la PARTE, una de las primeras 
ferias exclusivas de Arte Contemporáneo.

Otra situación parecida, o tal vez más grave, 
ocurre en Recife, Nordeste de Brasil. En un 
contexto más amplio de crisis política y eco-
nómica, que abarca todo el país, la situación 
cultural de la ciudad se puso más crítica lue-

VACÍO INSTITUCIONAL
Grandes eventos, museo espectáculo y la desarticulación de las instituciones públicas.

Raíza Cavalcanti
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go de una secuencia de dos administraciones 
municipales que desarmó toda la pequeña 
estructura que se había conseguido cons-
truir. Siguiendo la misma lógica de política 
urbana y cultural volcada a la promoción de 
un turismo de marketing y basada en una 
relación espuria entre instituciones privadas 
y la esfera gubernamental, fueron creadas 
dos nuevas instituciones, el Paço de Frevo y 
Cais do Sertão. Situadas en un área histórica 
de la ciudad y una antigua zona portuaria de 
la ciudad respectivamente, la cual fue com-
pletamente remodelada para dar lugar a em-
prendimientos turísticos. Fueron construidas 
en un sistema de concesión  Público-Privado, 
donde el Estado financió gran parte de la 
obra y una empresa privada quedo a cargo de 
la administración de la institución.

El financiamiento de esas dos institucio-
nes llevó al Estado a alegar falta de presu-
puesto para la mantención de otras entida-
des culturales, como el pago de los artistas 
que participaron de eventos realizado por 
la Fundación de la Cultura de, Estado 
(Fundarpe), además de costar también, a 
nivel municipal, del completo abandono de 
instituciones que fueron fundamentales en 
la estructuración del arte contemporáneo 
de la ciudad, por ejemplo el Museo de Arte 
Moderna Aloisio Magalhães (MAMAM). 
Sin contar con la destrucción del Teatro del 
Parque, uno de los más tradicionales de la 
ciudad, que está en ruinas y que la prefec-

tura se rehusa a realizar su remodelación.
Sin embargo lo que más indignó a la 

escena cultural de la ciudad fue el anun-
cio del cierre de dos instituciones recién 
construidas. El Paço do Frevo ya despidió 
funcionarios y dejó a varios en previo aviso. 
Él Cais do Sertão también anunció su cierre, 
provocando la protesta de la clase artística 
y de la población, que luchó, desde el inicio, 
contra la revitalización de la cual el proyecto 
del museo hacia parte, que desarmo todo 
el patrimonio portuario de la ciudad. La 
corrupción evidente de la relación entre el 
gobierno y el sector privado llegó al límite 
del desarme completo, momento en que las 
instituciones se transforman en empresas 
que son cerradas al no poder proporcionar el 
lucro esperado por sus dueños. Instituciones 
que fueron construidas con dinero públi-
co, que modificaron un pedazo de ciudad 
históricamente importante y que, al final, 
no constituyen ningún beneficio además de 
promover lucros al sector privado. Y en poco 
menos de tres años de funcionamiento ya 
son desechadas y cerradas, demostrando un 
completo abandono del sector cultural por 
los gobiernos del estado de Pernambuco y de 
la Ciudad de Recife, además de una evidente 
entrega del patrimonio público a la irrespon-
sabilidad administrativa del sector privado.

Importante decir que la única institución 
que funciona de manera más o menos regular 
es el Museo del Estado que fue privatizado. O 

sea, la única institución estatal que Pernam-
buco poseía está ahora bajo los cuidados del 
Banco Santander, hasta cuando éste lo desee.

Con una producción bastante prolifera y 
activa, sea en las artes visuales, como en la 
música y teatro, Recife casi nunca, o muy po-
cas veces en su historia, contó con una malla 
institucional que diese soporte y fomentase 
la misma. Iniciativas puntuales, a veces pri-
vadas, y son continuidad, marcan la historia 
de los grandes momentos de producción 
artística. Además la historia del arte visual 
recifense está marcada por la articulación y 
acción en colectivo de artistas. Fue gracias a 
varios momentos de producción en grupo que 
el arte pernambucano se mantuvo potente y 
activo en el seno de una completa carencia 
institucional que es histórica.

En Brasil, en general, fueron pocos los 
momentos en que el Estado promovió 
políticas culturales. Un primer intento de 
estructuración estatal ocurrió en un periodo 
del gobierno del presidente Getúlio Vargas 
conocido como el Estado Nuevo, entre 1937 
y 1945. En ese momento, participaron del 
gobierno, intelectuales importantes como 
Mario de Andrade y fueron creando organi-
zaciones hasta hoy fundamentales como el 
Servicio de Patrimonio Artístico (SPHAN) 
hoy transformado en instituto (IPHAN). 
Luego de la dictadura del Estado Nuevo, fue 
en el periodo de la dictadura militar que él 
área política cultural brasiles vivió un nuevo 
momento de expansión, cuando nuevas 
organizaciones como la Fundación Nacional 
de las Artes (Funarte) fueron creados. Es 
importante resaltar esa coincidencia: cuando 
el país vivió dos de sus mayores momentos 
de gobiernos dictatoriales fue también cuan-
do tuvo mayor atención al área cultural. La 
aparente paradoja se resuelve cuando com-
prendemos que la necesidad de integración 
nacional exigida por el control dictatorial, 
por un lado, y la necesidad de control de la 
producción cultural e intelectual, por el otro, 
fueron motivos que llevaron a la creación de 
iniciativas estatales en esas áreas.

Y, desde los años 1980, cuando la ley 
Sarney fue creada, el Estado, que nunca 
fue exactamente presente en la elaboración 
de políticas culturales ni en su estructura-
ción, se ausentó aún más en Brasil. Esa ley, 
parecida a varias otras implementadas en 
Latinoamérica, autoriza el financiamiento 
de eventos culturales a través del patrocinio 
privado. Empresas son estimuladas a invertir 
en cultura a cambio de beneficios fiscales de 
parte de los gobiernos. Lo que parece inver-
sión privada es, en verdad, dinero público ya 
que esos recursos dejan de ser impuestos que 
son, teóricamente, dinero dado por todos 
para ser repartido entre todos. Y además de 
todo eso, las iniciativas culturales quedan 
sujetas a la lógica del marketing de las em-
presas, lo que promueve la desigualdad de la 
destinación de esas inversiones, perjudican-
do la diversidad de la producción artística.

Sin instituciones fuertes, estructuradas y 
funcionando adecuadamente, la producción 
artística queda a merced de esos inversio-
nistas privados y de eventos colectivos o 
particulares para continuar existiendo. La 
desarticulación institucional es perjudi-
cial hasta para el mercado del arte, ya que 
las galerías pasan a cumplir el papel de 
instituciones, fomentando la producción, 
investigación y difusión, lo que perjudica 
su actividad de exponer, insertar al artista 
en el mercado y venderlo. Además son 
instituciones fuertes que tienen políticas 
de "acervo", que pueden hacer al mercado 
girar también al adquirir obras y exigir a los 
artistas. O sea, hasta para la lógica de mer-
cado, esa ideología neoliberal del espectá-
culo y de lo efímero en él área de la cultura, 
llevada al extremo que estamos viviendo, 
se pone perjudicial. Es necesario un cambio 
urgente en los parámetros gubernamentales 
sobre el trato de la cultura y del patrimonio 
público. Lo primero es lo público, que so-
mos todos nosotros, que tomemos concien-
cia de nuestro rol ciudadano y comencemos 
a defender lo público de la garra lucrativa 
sin límites de una parte de lo privado. 
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*1 Fotografía por Catalina Nazar, 2015

EL SOFÁ

Por Constanza Güell

Benjamín Ossa 
y la observación 
del Tiempo

La práctica artística de Benjamín 
Ossa se caracteriza por la pro-
fundiad con que desarrolla sus 
investigaciones respecto a lo que 
decide observar, como han sido sus 
incursiones en fenómenos como la 
luz, la refracción y el color. Es así 
como la noción del tiempo se ha 
tornado central a sus procesos y al 
nuevo cuerpo de obra que presentó 
en su última exhibición indivi-
dual, “No hay forma de perder el 
tiempo”, en Galería Artespacio 
(marzo 2016, Santiago). Sobre ésto 
y la experimentación con nuevas 
materialidades conversamos en su 
estudio una mañana de enero 2016, 
lo cual ya es una práctica habitual 
luego de cuatro años revisando 
procesos juntos e intercambiando 
ideas sobre el arte y la vida. *2 Dual (interacción) Fotografía por Jorge Lohse, 2013
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¿En qué momento y por qué decidiste 
incorporar el plástico en tu trabajo?

Por conceptos de tiempo. Creo que 
siempre he estado preocupado -sin 
saberlo tal vez - de esta idea del que-
hacer y del tiempo, y sobre cómo se 
relacionan las dos cosas.  Me acuerdo 
de una sensación que tuve cuando me 
instalé en uno de mis primeros talleres, 
donde me propuse una autoregla: voy 
a trabajar en este espacio, donde todo 
lo que produzca debe ser hecho en este 
lugar, con mis manos, sin la necesidad 
de nadie. Entonces cuando estás en eso, 
sumergido en los procesos del trabajo, 
la reflexión sobre la temporalidad es ab-
soluta. Estar pensando en el tiempo que 
las cosas te toman o en cómo transcurre 
mientras las haces, es brutal.

O sea que trabajabas - o trabajas - con 
una consciencia puesta en el tiempo?

Si, pero es una consciencia sobre los pro-
cesos creativos y las ideas, más que una 
medición de lo que demora la instancia 
misma del trabajo, porque cuando estoy 
realizando una labor me es muy difícil 
dejarla inconclusa, prefiero concluir lo 
que estoy haciendo, entonces es como si 
los trabajos absorbieran el tiempo. 

Alguien podría decirte que el tiempo 
no existe

El tiempo es una convención, por lla-
marlo de alguna manera, de parámetros. 
Es cómo experimentamos nuestra vida, 
nuestro quehacer, nuestro constante 
en el espacio, en nuestro ser. Y esto es 
algo que me ha interesado desde niño, 

aunque ahí no tenía consciencia de lo 
que estaba observando. Te voy a dar un 
ejemplo muy simple: durante clases 
siempre intentaba sentarme junto a la 
ventana para poder mirar hacia afuera. 
Pero miraba para afuera, no porque 
sucedieran muchas cosas -en horario de 
clases los patios de un colegio están más 
bien vacíos- sino por el detalle de las 
cosas. Lo que miraba era el movimiento 
de los árboles, los pájaros que pasaban...

Mirabas el presente...

Exacto. Era mucho más interesante 
que lo que me estaban contando en el 
pizarrón, porque estaba pasando sin que 
nadie lo programara. Podía estar horas 
conectado con ese afuera. Entonces, hoy 
por hoy, me doy cuenta de esto cons-
tantemente y veo como ciertos trabajos 
se aglutinan bajo esta idea...como esta 
primera experiencia con el plástico. Y 
aunque el tiempo siempre ha sido un 
factor que me ocupa dentro de las obras 
que realizo, desde cómo transitan las 
personas o cómo darle ritmo a la obra, 
hasta ahora no había hecho nada en 
disposición de eso, creado desde ahí 
estrictamente. Antes era un factor que 
determinaba la experiencia, hoy día 
determina la obra.

Por ejemplo, ir al desierto de Atacama 
y estar registrando el paso de la luz 
en el cielo cada hora por 24 horas, te 
hace estar en disposición de observar 
algo, de permitirte la contemplación y 
de ver como la luz modifica la per-
cepción. Observar la conexión con el 
paisaje es radical y te constituye como 
ser humano. *1

*3 Serie a 250 en 1 minuto y 30 segundos. Fotografía por Jorge Losse, 2015

22

MAYO 2016

23

El sofá



¿Crees que esa experiencia en el desierto 
fue lo que te hizo profundizar en esta co-
nexión con el tiempo y la contemplación?

Yo diría que sí, más las obras de finales 
del 2014, como las de aproximación 
entre dos personas, donde dos visiones 
(espectadores) se contemplan a través 
de un objeto por un momento indeter-
minado. *2 Siempre ha estado latente 
la idea de tiempo y mi última exposi-
ción la titulé “No hay forma de perder 
el tiempo” por una dualidad que me 
interesa mucho. Por uno lado puede ser 
leído pragmáticamente bajo el campo 
de la física; sistemas de medición y 
transformaciones, de su relatividad y 
concepciones de carácter espacial. Y la 
otra forma, de alguna manera co-de-
pendiente de la anterior, estructurada 
desde la metafísica, con una visión más 
ontológica y su compleja simplicidad en 
relación a la experiencia y fenómenos. 

Desde mi inestabilidad perceptiva, el 
hecho de tomar distancia y de intentar 
suspender mi relación con el entorno 
es una búsqueda por abstraerme para 
contemplar desde una dimensión y 
tiempo distinto. Algo casi imposible 
cuando todo está regido en el tiempo, 
pues nada se escapa de ahí, entonces 
solamente la suspensión y la distancia 
con respecto a las cosas le pueden pegar 
un razguño al tiempo. 

Explícame más esto del razguño ¿Cómo 
ocurre, qué es?

Para mi ese razguño permite que se abra 
una puerta a un lugar donde se puede 
hablar sobre la temporalidad desde la 

abstracción, desde la suspensión, desde 
el arte y la poesía. Entonces estas obras 
seudo performáticas, en las que mani-
pulo un material desestructurado son, a 
mi modo de ver, el inicio o las primeras 
palabras para poder entrar al razguño. *3

Cuando te logras abstraer y puedes to-
mar una distancia con los objetos y esa 
relación, puedes observar las cosas en 
una dimensión natural. Eso es pegarle 
un razguño al tiempo porque es impo-
sible despojarse del tiempo, estamos 
constituidos por él. El razguño es una 
metáfora, como el gesto de Fontana, 
cuando hace un tajo en la tela y devela 
el espacio y la comprensión de su di-
mensión. Para mí distanciarse, suspen-
derse y reflexionar sobre ésto, es pegarle 
un razguño, un arañazo, un corte al 
tiempo y ver qué pasa.

¿Y ya has visto lo que pasa? porque tal 
vez todavía te estás separando o distan-
ciado, lo cual también tiene que ver con 
la soledad, con el desapego. Con una 
forma de Ser finalmente o incluso con 
una dimensión espiritual...

Sí, sí. Yo tengo momentos de soledad 
muy profundos que sí, tienen que ver 
con un desapego.  No puedo decir más 
que si a todo lo que has dicho, aunque 
me es difícil teorizar en base a eso, pero 
si es mi modo de ser y si tengo esa capa-
cidad de desconectar. Es un interesante 
e inquietante espacio de abstracción. 
Y poder intentar, de alguna manera, a 
través de mi trabajo, materializar estas 
ideas de la separación o distanciamiento 
del tiempo es lo que me tiene con ganas 
de seguir explorando todo esto. 

Entonces ¿cómo poder llevar ese tipo 
de observaciones a las cosas? Y ahí 
aparecieron estas esculturas rojas 
como la posibilidad de estar en rela-
ción a un cuerpo, a un otro, distinto 
al mío, que opera en el espacio de una 
manera en si misma y a mi voluntad a 
la vez. Que tiene una inteligencia que 
es capaz de  copiar un instante, de 
manera abstracta, quedando un rema-
nente que es una pulsión de que ahí 
habitó un cuerpo en un tiempo. 

Estas planchas de plástico de 120 x 
200 cms. entran a un horno que está 
a 250 grados donde pierden su estruc-
tura, pierden su rigidez, pero no se 
desvanecen –pensemos que el agua 

*4 Fotografía registro Serie a 250 en 1 minuto y 30 segundos. Fotografía por Jorge Losse, 2015

se altera a los 100 grados celsius- . 
El plástico se modifica sólo por un 
instante, entonces al salir del horno 
el material está totalmente desestruc-
turado y hay un minuto y medio, casi 
dos minutos, para que vuelva a rigidi-
zarse. Y se rigidiza luego de que es ma-
nipulado, luego de haber estado sobre 
mi cuerpo, luego de haberme movido 
y desplazado con el material por ese 
instante. Instante que es capaz de ser 
copiado análogamente en esa materia, 
y esa materia resulta ser la pulsión 
del registro de una acción. Del acto de 
una relación finalmente, donde son 
varias las cosas que se me escapan y 
tal vez eso es lo que me emociona de 
estas ideas. *4  
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Francisca Onetto Paula Valech

EL SOFÁ Entrevista 
Fundación 
Miradas 
Compartidas

Camila Opazo_
Paula Cuéntanos sobre el nacimiento 
de la Fundación y como ha sido recibi-
da en Chile.

Paula Valech_
Miradas Compartidas nace el año 
2008, de la mano del emprendedor 
y uno de los socios fundadores de la 
Fundación, Felipe Olavarría. La idea la 
implementó en España, donde logró 
posicionar la idea con un gran éxito en 
materia de inclusión. 

El año 2011, la Fundación se insta-
la en Chile (Santiago y Viña del Mar), 
comienza a armar el equipo y replicar el 
trabajo realizado en España. Partimos 
con 7 familias y a la fecha ya contamos 
con más de 130 alumnos en los distintos 

proyectos que impartimos. Hemos lo-
grado construir un equipo multidiscipli-
nario de profesionales comprometidos 
con el trabajo de inclusión social para 
personas con discapacidad. Asimismo, 
nos hemos ido posicionando como refe-
rentes en materia de entretención a tra-
vés de cada uno de nuestros proyectos. 
Creemos firmemente en la importancia 
de tener un espacio de inclusión social y 
es por ello que uno de nuestros objeti-
vos es posicionarnos como referentes en 
temas de discapacidad en nuestro país.

Paula Valech y Francisca Onetto, 
Por Camila Opazo
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C.O_
¿Es correcto hablar de Inclusión? 
¿Cómo se maneja y trabaja ese concepto 
en un país como el nuestro?

P.V_ 
Desde hace algunos años hablar de Inclu-
sión era impensado en nuestro país por 
todo lo que implicaba hablar de personas 
con discapacidad y en la mirada en su 
condición de salud y, por ende, de “enfer-
medad”. Hoy y con el nuevo enfoque de 
derechos anunciado por la Organización 
de Nacional Unidas (ONU) y ratificado 
por Chile, el año 2008, hemos centrado 
la mirada y el trabajo principalmente en 
la persona y no en su condición de salud. 

Los avances en temas de discapacidad 
de estos últimos años han sido lentos, no 
obstante existe la Ley 20.422 que esta-
blece normas sobre igualdad de oportu-
nidades e inclusión social para personas 
con discapacidad que regula varios temas 
asociados a Salud, Trabajo, Accesibili-
dad, Vida Independiente y Participación 
Social, entre otros temas. Asimismo, el 
trabajo que han realizado las organizacio-
nes de la sociedad civil ha ido marcando 
la pauta con la línea intersectorial que 
debe hacerse con el Estado.

C.O_
¿ Cuál es la relación que tiene Miradas 
Compartidas con el arte y desde qué 
lugar están desarrollando esta unión?

P.V_ En el mes de Marzo, abriremos un 
taller de Arte, donde la profesora será 
Francisca Onetto, quien tiene una vasta 
experiencia en Arte Terapia, por lo que 
combinará sus clases con esta disciplina, 
con el objetivo de potenciar aún más las 
destrezas de los alumnos. 

ArteTerapia: Es una disciplina que 
utiliza el arte y los medios visuales 
como la principal vía de comu-
nicación. La expresión creativa 
artística es el vehículo que permite 
desarrollar la capacidad de re-
flexión, comunicación, expresión 
y desarrollo personal. Se aplica 
dentro de los ámbitos relaciona-
dos con la salud física y mental, 
el bienestar emocional y social en 
diversos sectores de la población

Francisca Onetto ha estu-
diado por casi 7 años esta 
disciplina en Paris, Francia. 
Con una actividad más re-
lacionada con la medicina 
y la sicología desempeña el 
arte terapia tanto en distin-
tas instituciones como en 
su consulta personal.

Camila Opazo_
Francisca entiendo que en Chile la rela-
ción que existe con el arte terapia es aun 
escasa para la experiencia que tu has teni-
do en Francia. Nos puedes contar un poco 
más sobre las bases de estudio para ejercer 
el arte terapia y como ésta se desarrolla 
con los pacientes? 

Francisca Onetto_
La verdad es que en Chile hace más de 25 
años que el arte terapia comienza a aparecer 
en la Universidad de Chile encabezada por 
Mimi Marinovic. A nivel profesional es la 
Universidad del Desarrollo quien propone 
un Master en Arte terapia hace tres años, 
profesionales formados la mayoría en el 
exterior imparten las clases en este máster. 

Desde mi experiencia profesional te 
puedo contar que para formarte en Arte te-
rapia es necesario tener una licenciatura en 
carreras del ámbito de la salud (psicología, 
psiquiatría, enfermería) o en el ámbito de lo 
artístico (bellas artes, arquitectura, diseño) 
aunque también te puedes encontrar con 
asistentes sociales que dependiendo de su 
expertise puedan entrar a la formación. 

Por otra parte la persona debe tener una 
practica artística activa, por esto se entien-
de que debe tener la experiencia de haber 
pasado por el acto de crear, debe conocer 
los materiales artísticos, sus posibilidades 
y manejos. Y por último, la persona antes o 
durante la formación debe tener un trabajo 
psicoterapéutico personal. 

Básicamente la exigencia es haber 

tenido un cierto nivel de experiencia en 
ambos procesos; el creativo y el psicológi-
co, los mismos donde vamos a acompañar 
a nuestros pacientes después, una vez que 
seamos profesionales.

El desarrollo de una o varias sesiones de 
Arte terapia va a depender de tres factores 
principalmente : del espacio de trabajo en 
que te encuentres, del publico que tengas en 
frente y de la demanda inicial.

Me explico, se puede trabajar en el ám-
bito clínico (hospitales, clínicas, centros de 
salud, centro psicológicos, etc.), en el ámbi-
to sociocultural (centros de acogida, hogares 
de niños/as, hogares de ancianos, funda-
ciones, asociaciones, etc.) y en el ámbito 
socio-comunitario (pueblos o comunidades 
alejadas de la civilización, pueblo o ciudades 
devastadas por un desastre natural o por 
una guerra, etc.)

C.O_ 
¿ Qué piensas que necesita un país como 
Chile para desarrollar el arte terapia? ¿ Hay 
instituciones que se están adentrando en el 
estudio de este tipo de disciplina?

F.O_
Chile estos últimos años ha estado desarro-
llándose en términos de inclusión en gene-
ral, creo que hemos avanzado bastante en 
relación a hace diez años atrás. La inclusión 
llevada al ámbito profesional toca de cerca 
el arte terapia, una profesión relativamente 
nueva, que pocos conocen y pocos ven el 
beneficio que ésta puede traer. 
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Incluir el arte terapia dentro de los 
instituciones educativas, sociales y/o cul-
turales servirá a conocer y experimentar 
sin prejuicios lo que es el arte terapia co-
nociendo sus beneficios desde la vivencia 
y no desde el prejuicio.
Hay instituciones que forman alumnos 
en Arte Terapia, como te decía antes, la 
Universidad del Desarrollo hace xxx años 
que propone este Máster en Arte terapia 
el cual conozco de cerca y veo que tiene 
buenos profesionales impartiendo los 
cursos y la Universidad de Chile tiene un 
diplomado hace bastante tiempo.

Tenemos formaciones, lo que falta es 
seriedad en el ámbito de investigación, 
hay muy pocas publicaciones sobre estu-
dios de caso en Arte terapia, hay pocos 
artículos publicados sobre experiencias en 
Arte terapia en chile, por lo tanto todo 
queda dentro del circulo de personas que 
se interesan y conocen del tema, no tras-
pasa fronteras ni de país ni de profesio-
nes con las cuales podríamos trabajar en 
conjunto. Poco a poco chile participa en 
Congresos internacionales de arte terapia 
pero nos queda mucho por hacer respec-
to a la iniciativa y facilidades para hacer 
investigación y publicaciones.

Por otro lado, lo que necesita Chile para 
poder desarrollar en buenas condiciones 
el arte terapia es que ésta sea reconocida a 
nivel ministerial, si no se reconoce como 
profesión o cómo parte de la medicina al-
ternativa es muy difícil que el Arte terapia 
forme parte de los equipos de trabajo en 
instituciones publicas y en privadas tam-

bién. Al no estar reconocida, ni Fonasa 
ni las Isapres reembolsan las consultas lo 
que las transforma en consultas para la 
elite, que sólo pueden acceder aquellas 
personas que pueden pagar una sesión de 
su bolsillo, lo que se traduce en un lujo. 
Algo que debería ser de acceso general.

C.O_
¿Como funciona la relación arte y medicina?

F.O_
Hay dos ámbitos el concreto y el abstrac-
to, en lo concreto hoy en día creo que 
la relación entre arte y medicina acá en 
Chile no existe, no hay instancias dónde 
se puedan relacionar, los médicos es-
tán vueltos locos intentando llegar a la 
cantidad de pacientes que deben ver cada 
día, recetando paracetamol en cualquier 
circunstancia para que el paciente se vaya 
tranquilo, porque no hay tiempo para 
dedicarle al paciente, no hay tiempo para 
escuchar las necesidades ni las dudas de 
estos (te digo esto por que lo escucho de 
mis pacientes todo el tiempo). Hoy en 
día, todo es maquinal, rápido y debe ser 
efectivo. El ser humano se deja un poco 
de lado en post de la cura tecnológica de 
la enfermedad, olvidando que muchas 
patologías de hoy en día se alimentan de 
la fragilidad emocional de las personas, y 
es precisamente esta fragilidad emocional 
que puede tomar cuerpo y/o valor a través 
del arte. Por otro lado está el ámbito más 
abstracto, como las instancias culturales 
dónde podrían relacionarse ambos uni-
versos, en Chile no se dan aún instancias 

para que estos dos mundos se encuen-
tren. Me acuerdo en Paris, yo terminaba 
mi Máster en Arte terapia y en un gran 
hospital habían unos encuentros, donde 
la medicina y el psicoanálisis se juntaba 
con la cultura en general, literatura, cine, 
artes visuales etc. El Hospital invitaba a 
distintas personalidades del medio cul-
tural para debatir diversos temas con los 
médicos psiquiatras y psicoanalistas que 
trabajaban en el. Una de las experiencias 
mas ricas en términos de pensamiento que 
he tenido en mi vida. Por otro lado habían 
permanentemente congresos  donde rela-
cionaban el ámbito médico con lo cultural 
con invitados internacionales etc. En 
fin, muchísimas actividades que creo son 
totalmente posibles de lograr en un país 
como el nuestro. Deberían haber mas faci-
lidades para acceder a salas gratuitamente 
y más interés del público general de asistir 
a encuentros de este tipo y más abertura y 
facilidades de poder invitar a profesiona-
les extranjeros para enriquecernos de sus 
experiencias.

C.O_
Últimamente se habla mucho de la expe-
riencia en el arte, personalmente siento 
que se está banalizando esta relación, 
¿Cómo la ves tu desde tu disciplina? y 
¿Qué transversalidad se puede generar en 
el ser humano desde ella?

F.O_
Para nosotros en Arte terapia la expe-
riencia en el proceso artístico es lo más 
importante. Quiero decir que no nos van a 

preocupar muchos los medios con los que 
se trabajen ni el resultado que esto genere. 
Lo que nos va a ocupar e interesar va a 
ser el proceso creativo que vive la persona  
en varios niveles: a nivel corporal, a nivel 
sonoro, a nivel discursivo y a nivel visual.

Creo que el arte hoy en día o lo que se 
muestra y lo que se valora es el resultado 
del trabajo y/o proceso del artista. Lo que 
tiene precio monetario por lo tanto, valor 
de mercado son los resultados de todos 
los procesos por los que pasó cada artista 
para llegar a eso, y el proceso en si no 
lo vemos, ni conocemos, ni entendemos 
muchas veces. 

Desde mi disciplina vamos a interesar-
nos al proceso que hubo antes de llegar a 
ese objeto real o efímero que tiene valor. 
Esa experiencia va a ser la que al pacien-
te, quien viene con una demanda tera-
péutica, lo va a ayudar a ver y observar 
cosas de si mismo que no necesariamente 
se pueden observar con otro proceso de 
simbólico. Por otro lado, está la impor-
tancia del triangulo terapéutico que se va 
a formar entre el terapeuta, el paciente 
y la mediación artística utilizada. Es ahí 
dónde nosotros concentramos la impor-
tancia de la experiencia en arte terapia, 
la experiencia entendido como lo vivido, 
lo experimentado en este espacio triangu-
lar. Esa experiencia no es ni exportable, 
ni vendible, es sólo observable dentro de 
una relación terapéutica de confianza. 

31

MAYO 2016

30

El sofá



Hace más de un año y después de diagramar un programa de 
acciones como investigación visual posible, donde se articulara 
una gestión bilateral, comenzamos a trabajar conjuntamente 
arteBA, la Agregaturía Cultural y Centro Cultural Matta de la 
Embajada de Chile en Argentina, galería Die Ecke y el colecti-
vo independiente Sagrada Mercancía. Luego durante el segun-
do semestre del año pasado se sumó la presentación de Diálo-
gos Latinoamericanos en las fronteras del arte, lo que reunía 
a los autores en Buenos Aires, proyectando las conversaciones 
realizadas hace dos años. Así, el diagrama original diseñado 
como un sistema de relaciones y acciones, se sostenía por un 
hilo conductor: su coordinación, donde se cruzaba la gestión, 
la producción y la curatoría bajo un entramado editorial co-
lectivo. Los tres textos que se presentan a continuación dan 
cuenta de tres acciones de esta investigación aplicada: expo-
sición en el Centro Cultural Matta de Los Durmientes, mar 
dulce de Enrique Ramírez, presentación de Diálogos latinoa-
mericanos en las fronteras del arte en Isla de ediciones y la 
participación de Sagrada Mercancía en Barrio Joven, estos 
últimos espacios dentro de feria arteBA’16. El cuerpo de ac-
ciones y espacios vinculados que este programa BsAs’16 está 
articulando no está definido ni es estable, más bien está en 
construcción posible, al igual que las relaciones dentro del 
sistema del arte se van configurando. La mesa de conversación 
en el marco de la proyección del video Arte y Política (1973-
1989), durante la feria arteBA, en el Centro Cultural Matta es 
un ejemplo de este trabajo conjunto.

Entrevista a 
Carolina 
Herrera Águila
Por Camila Opazo

Camila Opazo_
Carolina llevas casi dos años en una in-
vestigación visual que tiene como objetivo 
crear un programa de representación Chi-
lena en Buenos Aires. ¿Cómo parte esta 
acción y cuáles son los hilos que se cruzan 
para constituir esta investigación y ha-
cerla un cuerpo existente en esta edición 
arteBA 2016?

Carolina Herrera A_
El inicio es sólo una intención de relacio-
nar mi experiencia, lo ya sabido, lo que 
reconozco en las artes visuales chilenas, o 
mejor dicho lo más próximo para mi...me 
refiero a las relaciones desarrolladas en mi 
labor profesional con asuntos que están 
trabajando algunos artistas, problemas 
contingentes que tienen un resultado vi-
sual, una autoría, por tanto una ideología. 
Al estar viviendo fuera, en Brasil, en Río, 
mi relación y experiencia con las ocurren-
cias nacionales se desplaza hacia una mi-
rada que toma distancia, al mismo tiempo 
que una extraña conciencia. Esta concien-
cia provoca una necesidad de realizar una 

acción independiente que evidencie un 
modo de hacer, de gestionar, de producir, 
de editar, de investigar. Así, me pongo en 
contacto con Julia Converti y con María 
José Fontecilla, al mismo tiempo que me 
encuentro con Enrique Ramírez y Paul 
Birke, también comienzo a trabajar con 
Sagrada Mercancía; luego se suma la posi-
bilidad de invitar a Nelly Richard, ya que 
estaba desde el inicio mi manifiesta preo-
cupación por abordar el tema editorial. En 
definitiva es la construcción de un sistema 
posible, que luego define un programa, 
una pequeña agenda de actividades que 
se van relacionando desde sus particula-
ridades, y en mi calidad de investigadora 
sólo me instalo como una mediadora, un 
puente. No sé si te respondo claramente, 
pero es el nudo que veo como el inicio de 
este abreviado programa.

C.O_
¿Como nace tu relación con la obra de En-
rique Ramírez y en qué momento de ésta 
se instala la inquietud sobre Los durmientes, 
mar dulce...?
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Créditos Sagrada mercancia / El espacio de Sagrada Mercancía en calle Sazie # 2065

Victor Flores / Working Class N 22 / Goma / 150 x 50 x 50 cm  / 2010

MAYO 2016

34 35

El sofá



C.HA_
Desde hace ya un tiempo que revisaba lo 
que estaba haciendo Enrique y cuando 
llegué, en febrero del año pasado, estaba 
la muestra en el museo de los derecho 
humanos acá en Santiago. Después nos 
encontramos en Die Ecke y le propuse un 
modo de trabajo posible. La verdad para 
mi todo partía desde la duda, desde esta 
inquietud por reconocer el trabajo de in-
vestigación que realiza Enrique, intentar 
acompañarlo, porque la obra definida, lo 
concreto de las puestas en escena estaban 
ahí y lo que me sucedía en lo personal era 
esta necesidad de comprender su modo 
de producción, que es donde se une, 
donde se cruza el proceso investigativo 
con la construcción visual. También hay 
un asunto muy importante... a Enrique 
lo conozco hace mucho, me gusta su 
tono, sus modos, entonces es más fácil la 
complicidad, lo que creo hoy me es fun-
damental, porque es la única posibilidad 
de trabajar una investigación aplicada sin 
ruidos, en confianza. Luego nos reunimos 
con María José Fontecilla (agregada cul-
tural en BsAs)... yo iba tejiendo, insisto, 
solo relaciones posibles bajo la premisa 
de una intuición y voluntad: una mues-
tra ampliada, una investigación visual 
de Enrique Ramírez en el CCMatta de la 
embajada chilena en Buenos Aires. En 
lo concreto y estratégico, debía ser an-
tes de su presencia en galería dieecke en 
arteBA’16... así comenzaba el inicio del 
programa, al mismo tiempo que servía de 
introducción que manifestaba desde don-
de hablaría esta representación chilena.

C.O_
Este trabajo que íntima con la memoria, 
realizado en dos países distintos (Chile 
y Argentina) pero con historias, paisajes 
y relatos que en algún momento pue-
de interceder una similitud ¿Crea una 
construcción de universalización de esta 
realidad en la humanidad? (pienso en la 
relación entre el poder, la violencia, la cultura y las 
sociedades resultantes de estos episodios históricos, 
el cómo recordamos y el qué)

C.HA_
Es innegable lo que dices. Está ahí, es más, 
el trabajo de Enrique se intenciona más allá 
de las geografías particulares. Pero... me 
parece más interesante, en lo personal, pre-
cisamente lo contrario: el que se definan las 
diferencias, o por lo menos se expresen. Es 
lo que ocurre al escuchar los testimonios de 
familiares frente a las imágenes de Gravedad 
1 y 2, donde se van cruzando relatos en pri-
mera persona de argentinos y chilenos. Cier-
tamente los cuerpos arrojados con intención 
de desaparición en nuestros mares salados y 
dulces podrían analogarse en lo más eviden-
te de la criminología política, pero el cómo 
recordamos, la selección del qué, dónde y 
cuáles son los modos que las políticas guber-
namentales y de estado articulan los hecho 
traumáticos de nuestra memoria, está basado 
en la complejidad de particularidades, al 
mismo tiempo que de diferencias profundas 
entre nuestros colectivos nacionales. Este 
entramado denso no puede reducirse bajo 
un modelo reparatorio museal, entonces las 
investigaciones aplicadas lo manifiestan ins-
talándose en el espacio precario e inestable 
de lo poético, el único espacio posible, creo.

C.O_ 
Presentan en el marco de ArteBA 2016 el libro 
Diálogos latinoamericanos en las fronteras del arte: Leonor 
Arfuch, Ticio Escobar, Néstor García Canclini, Andrea Giunta
Un libro compuesto por  conversaciones 
entre Nelly Richard y los cuatro co-autores 
(como ella misma los designa) latinoameri-
canos nombrados en el título. Algunos de los 
temas tratados tienen como foco principal 
las relaciones entre arte y sociedad, cultura y 
política. Sé que dentro de tus investigaciones 
existe la inflexión hacia estas mismas temá-
ticas, desde ese punto de vista ¿Cómo ves la 
presentación de este libro en el marco de la 
feria de arte de Buenos Aires? y ¿Cómo pien-
sas que será recibido este tipo de reflexión en 
una instancia de mercado? 

C.HA_
mmm me suceden varios asuntos, pero uno 
medular... para mi es una oportunidad la 
feria en Buenos Aires, primero. Su plata-

forma isla de ediciones es un subsistema 
dentro de la feria que alberga el pulso de las 
ocurrencias editoriales sobre, de y para el 
arte contemporáneo... así, la presentación de 
Diálogos Latinoamericanos en Buenos Aires, 
después de dos años de su lanzamiento, 
es una acción fundamental dentro de este 
programa que tiene su segundo momento en 
la feria de este año. Es la feria y fundación 
arteBA quienes han estado todo el tiempo, 
hace más de un año, detrás de esta presen-
cia. El día 19 de mayo vamos a presentar con 
casi la totalidad de los autores en la mesa de 
isla de ediciones (sólo faltará García Cancli-
ni) y la verdad esta acción es de una conse-
cuencia total con la agenda, no sólo por los 
temas y asuntos abordados, sino también 
por el tono, esta conversación cercana edi-
tada por Nelly sobre una investigación de 
nuestros modos y preocupaciones culturales, 
sociales y políticas. Es una reflexión espera-
da y reconocida por el circuito académico e 
intelectual porteño.

C.O_ 
Por otra parte está el colectivo Sagrada Mer-
cancía que es una Organización artística que 
funciona desde un espacio independiente y 
de autogestión, ellos participan de la sec-
ción Barrio Joven de la presente edición de 
arteBA con la pieza “Working Class” ¿Qué 
encuentras en Sagrada Mercancía y como ha 
sido tu trabajo con ellos para poder incorpo-
rarlos en esta investigación?

C.HA_
SM es un colectivo que hace carne de su 
editorial la autonomía como manifestación 
de una disidencia hacia la definición auto-
ral, desde los apoyos económicos guberna-
mentales. Los conocí hace más de un año, 
fuimos con Julia a su espacio en calle Sazié, 
de ahí les propuse trabajar juntos y así ha 
sido hasta hoy... mi apetito con Sagrada es... 
lo de siempr... la duda, es construir lo que 
te dije, un sistema posible de comprensión 

en acción de aquello que ellos hacen, 
pero al mismo tiempo reconocerme en el 
sentido profundo de no buscar ser conclu-
yentes... o sea, ellos se complicaron con 
igual intensidad en esta investigación en 
construcción, entonces ese es el principio: 
cada uno de los actantes de esta investi-
gación se relacionaron con ella de igual 
modo como quién les proponía sumarse. 
El trabajo de Víctor Flores para arteBA 
también hace parte de esto... es una in-
vestigación inconclusa, es un barrido de 
objetos, es un trabajo de recolección ar-
queológica que se expondrá en barrio jo-
ven, sólo como uno de los modos posibles 
de ser radicales dentro del sistema del 
arte, es un ejercicio, en sí mismo, un ejer-
cicio de resistencia si lees su manifiesto.

C.O_
En tu rol de investigadora, ¿Cuál es el 
hilo conductor que se crea entre estas 
tres instancias y cuál es la visualidad y 
reflexión que propones?

C.HA_
No tengo cómo proponer reflexión alguna, 
no sabría cómo hacerlo. Los Durmientes, mar 
dulce en CCMatta, Sagrada Mercancía en 
barrio joven, galería dieecke en U-Turn 
Proyect Room, presentación de Diálogos 
Latinoamericanos (Nelly Richard, Leonor 
Arfuch, Ticio Escobar, Andrea Giunta 
presentados por Laura Malosetti), las 
visitas, los coleccionistas, los alumnos, 
los directores de escuelas, museos, gale-
rías, los artistas chilenos que estarán en 
la feria son quienes quizás podrían tener 
alguna reflexión... sí, con seguridad van a 
manifestar su propia visualidad, cada uno 
desde la independencia de sus objetivos, 
ambiciones, preocupaciones. Sabes Cami-
la?, este pequeño programa es un ejercicio 
de investigación que aparenta ser un mo-
delo posible de gestión y política cultural, 
sólo eso, en apariencia, claro. 
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5k

‹ Bárbara Palomino ›

42

Statement

A pesar de que lo textil es el elemento que 
podemos reconocer como esencial del len-
guaje artístico de Bárbara Palomino, su tra-
bajo se ha relacionado con el cruce de di-
ferentes medios para extender, sobre todo, 
una reflexión sobre la percepción, la pro-
ducción social de la memoria, la invención 
de tradiciones y la relación entre viejas y 
nuevas tecnologías.

MAYO 2016

43

5K / nomenclatura que acordada por el equipo fundador de TONIC para poder comunicar al lector los artista 
jóvenes dentro del sistema del mercado del arte. Aludiendo a las carreras deportivas y haciendo una analogía 
del sistema de ambos, con sus esfuerzos, virtudes y complejidades, queremos dar a conocer como están traba-

jando estos artistas y como se proyectan sus carreras de forma colaborativa con el medio.
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Bárbara Palomino 
(São Paulo, Brasil, 1982)

Diplomada del Studio National des Arts Contempora-
ins Le Fresnoy, Francia (2015), Titulada en Arte Textil, 
Licenciada en Artes con mención en Artes visuales y 
Bachiller en Ciencias Sociales y Humanidades por la 
Universidad de Chile. Su trabajo se ha exhibido nacio-
nalmente e internacionalmente, incluyendo en lugares 
como Le Fresnoy, Francia; FACT Liverpool, Inglaterra; 
Central Museum of Textiles, Lodz, Polonia; Musée de 
Palazzo Mocenigo, Venecia, Italia; Galería AFA; Gale-
ría YONO; Balmaceda Arte Joven; Museo Nacional de 
Bellas Artes de Santiago; Ch.ACO-Finlandia; Centro 
Cultural Parque Cultural Valparaíso; Galería XS, Gale-
ría Gabriela Mistral; Museo de Arte Contemporáneo de 
Santiago, entre otros. Ha complementado su propia in-
vestigación artística con la docencia y el interés en di-
versas disciplinas y experiencias colaborativas siendo, 
entre otros, Coordinadora de Innovación Curricular del 
Departamento de Artes Visuales de la Universidad de 
Chile y profesora en la misma Universidad; Docente en 
la Universidad Uniacc, Coordinadora de Artes Visuales 
en M100, miembro de INCUBO y del colectivo de arte 
italo-chileno Netzfunk.org. Actualmente vive y trabaja 
entre Chile, Francia y Austria. 
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Obras en colecciones

CCU Arte Contemporáneo (Chile), Central Mu-
seum of Textiles, Lodz, Polonia.

Precios

700 - 8000 USD 

Representación en galerías 
nacional o internacional

Representada por CO Galería.

Publicaciones

Panorama 17. Catalog. Le Fresnoy, Studio des Arts 
Contemporains, France, 2015.
Panorama 16. Catalog. Le Fresnoy, Studio des Arts 
Contemporains, France, 2014. 
Taylor, Clare. « Memoria Histórica de la Alameda. 
The mapping out of memory battles in Chile » en 
Politics in Latin American Digital Culture: Location 
and Latin American Net Art.
Revista Italia, “El Olvido”. Portada y exhibición 
“Alzheimer”. Vol.4, Enero 2012.
Gabler, César. “Exposiciones que usted no puede 
perderse” En La Panera, Revista de arte y cultura. 
Vol.8, Junio 2012, p.11.
Aurigi, Alessandro and De Cindio, Fiorella. Aug-
mented Urban Spaces: Articulating the Physical and 
Electronic City. Ashgate: England, 2008, pp. 240-242. 
Palomino, Bárbara "La lenta Conquista de lo 
manual” en Mano de Obra. Publicación de Artes y 
Oficios, Santiago, 2009, pp. 7-16, 2009.
Palomino, Bárbara. “Como una sábana blanca”. 
Revista Punto de Fuga. 2nd Edición, Octubre, 2007. 
Facultad de Artes, Departamento Teoría del Arte, 
Universidad de Chile.

Medios Publicados

Digitales ( algunos)

digitalarti.com
lefresnoy.net
lalibre.be
independentsbiennial.org
Artesur.org
Digital Latin American Cultures Network
revista.escaner.cl
masdecoracion.latercera.com
lun.com
portaldearte.cl
arteinformado.com
Autopoietica.net
Turbulence.org
landarts.org
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21k

‹ Lizi Sánchez ›

21K / nomenclatura acordada por el equipo fundador de TONIC para poder comunicar al lector los artista de 
carrera intermedia dentro del sistema del mercado del arte. Aludiendo a las carreras deportivas y haciendo 

una analogía del sistema de ambos, con sus esfuerzos, virtudes y complejidades, queremos dar a conocer 
como están trabajando estos artistas y como se proyectan sus carreras de forma colaborativa con el medio. 

Statement

Un lenguaje de colores abstractos que parecen 
derivados de la abstracción geométrica en rea-
lidad son asignados desde fuentes comerciales.
El modelo realizado con precisión de impreso 
es en realidad, laboriosamente  pintado. “En un 
Mundo de Risas” exploran la intersección de 
Abstracción Modernista y sus ideologías utópi-
cas con él de diseño gráfico comercial.

Esta orquestación sumamente tímida de 
material y formas, no reflejan simplemente una 
herencia formal de pintura, si no que también 
una reflexión multifacética sobre las compleji-
dades no sólo del medio, si no que también del 
trabajo y el negocio de ser un artista trabaja-
dor en un siglo XXI y en una megapolis. “En un 
mundo de risas” lleva sus preocupaciones serias 
pero de forma ligera, filtrando su atención por 
el prisma de deseo y consumo, y su atención de 
burbujas de jabón de placer.

Extracto texto de Sarah Kelleher, 2015, para exòsición In a World that Laughs 
Domobaal, London, 2015

MAYO 2016
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Lizi Sánchez 
(Lima, Perú, 1975)

Estudia su bachillerato en La Universidad Católica del 
Perú (1994-1999) en el 2003 se muda al Reino Unido, 
estudia su maestria en Goldsmiths College (2005-2007). 
Actualmente vive en Londres.
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Obras en colecciones

Sólo colecciones privadas

Precios

1,500 y 10,000 USD

Representación en galerías 
nacional o internacional

Galeria Domobaal, Londres

Medios Publicados

David Altmejd and Lizi Sanchez in London, critica 
por Jeanine Woolard, NY Arts Magazine, publicada 
Vol 19 Septiembre 2012
Diseño y Color, critica por  Elida Roman, Diario El 
Comercio Perú, Luces Cultura, Viernes 31 de Enero 2014
Tom Hackney y Lizi Sanchez en conversación, Revis-
ta Linea, Numero 3, Mayo 2014
Catalogo London Open 2015, Whitechapel Gallery, 
editores Poppy Bowers yDaniel F. Herrman, 2015
Lizi Sanchez, entrevista por Mary Yacoob, Saturation 
Point, editorial en línea, Deciembre 2015 http://
www.saturationpoint.org.uk/Lizi_Sanchez.html

I,I,I,I,I / A
crílico sobre 5 paneles de foil de alum

inio,  / 235 x 270
 cm

  / 20
14
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42k

‹ Juan Pablo Langlois ›

42K / nomenclatura  acordada por el equipo fundador de TONIC para poder comunicar al lector los artista 
consagrados dentro del sistema del mercado arte. Aludiendo a las carreras deportivas y haciendo una ana-
logía del sistema de ambos, con sus esfuerzos, virtudes y complejidades, queremos dar a conocer como están 
trabajando estos artistas y como se proyectan y comportan sus carreras de forma colaborativa con el medio. 

Statement

“En general, creo que toda la obra ha seguido y 
aún sigue la constante de estar concebida para 
una circunstancia.”
“Desde 1999 he seguido trabajando con papel de 
diario pero, ahora la superficie final (la piel) está 
cubierta con papel de diario virgen (sin imprimir).
Las cerca de 30 figuras humanas, a escala leve-
mente inferior a la real, conforman un conjun-
to que se puede agrupar en una sola escena muy 
congestionada, con las figuras muy juntas, in-
cluso topándose unas con otras, en un espacio 
interior como una especie de sala de espera(...)
Así, accidentalmente, mientras se realizaba el 
embalaje de las piezas, se agruparon todas muy 
juntas en una parte del taller y ahí descubrí la 
posibilidad de la escena única: parejas de hom-
bres, parejas de mujeres, parejas heterosexuales, 
figuras solas, etc. en actitudes íntimas o más 
públicas, pero todas agrupadas conformando 
un acto colectivo único.”

( extractos de textos Libro De Langlois a Vicuña)

MAYO 2016
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Juan Pablo Langlois
(Santiago, Chile, 1936)

Considerado uno de los exponentes más importantes 
del arte contemporáneo chileno, la obra de Juan Pablo 
Langlois desarrolla un trabajo de orden conceptual co-
múnmente realizado en papel, cartón y madera, donde 
pone acento en la reflexión crítica de la sociedad.

Tras estudiar Arquitectura en la Universidad Católica 
de Valparaíso, obtuvo el título de Licenciado en Arte 
de la Universidad Arcis. Desde entonces sus obras han 
mezclado materiales y procesos de la cultura popular, y 
desechos de la vida cotidiana contemporánea, que rela-
ciona con ideas de la permanencia de la obra de arte y 
de los objetos, el rechazo a lo industrial, el tema de la 
identidad personal y los pueblos americanos.

MAYO 2016
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Obras en colecciones

Colección Cortes Grosso, Argentina
Colección Juan Yarur, Chile
Colección Pedro Montes, Chile
Colección Sergio Parra, Chile

Fotografía G
entileza del artista

Precios

Entre 1.000 - 100.000 USD 

Representación en galerías 
nacional o internacional

Galería AFA

Algunas Publicaciones

Galaz, Gaspar y Ivelic, Milan.
La pintura en Chile. Desde la colonia a 1981,
Valparaiso, Ediciones Univesitarias Valparaíso, 1981

Galaz, Gaspar y Ivelic, Milan. 
Chile Arte Actual 3era edición,
Valparaiso, Ediciones Univesitarias Valparaíso, 1996

Machuca Guillermo. 
Alas de Plomo: Ensayos sobre arte y violencia.
Santiago de Chile, Ediciones Metales Pesados, 2008

Arte Reciente en Chile: Copiar el Edén.
Santiago, Ediciones y publicaciones Puro Chile, 2006 
( pp. 388-393)

De Langlois a Vicuña,
Santiago, AFA Editions, 2009

Revista ARQ, Santiago, Chile.
Pontificia Universidad Católica de Chile Nº47.
Marzo, 2001

Revista Elephant Spring 2014,
Londres, 2014

MAYO 2016
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EJERCICIO CONSTANTE

Lámpara “Terracota” edición 2014, diseño iniciático de Abel Cárcamo, originalmente creada el 

2011 en el espacio de un taller universitario, esta lámpara surgió como un ejercicio buscando 

destino, el diseño fue cobrando carga conceptual, llegando a ser en la actualidad una pieza ex-

puesta en lugares como Gestalten Pavilion en Berlín. Al igual que otras tras piezas de Cárcamo 

se encuentra en múltiples publicaciones tanto en la web como impresos.

Foto José Moraga Estudio para Primitivo

D I S E Ñ O

DISEÑO VS. ARTE / EJERCICIO EN DESARROLLO

Pareciese ser que la libertad fuese la máxi-
ma meta en estos tiempos, sin embargo, es 
una suerte de trampa lo extremadamen-
te mediático de esta búsqueda. Las áreas 
creativas no son ajenas a esta actual falacia. 
Y entre ellas, es el diseño, probablemente, 
uno de los mas afectados por esta situa-
ción. La razón radica en que es una discipli-
na que desde fines del siglo XX a la fecha 
sucumbió, lamentablemente, a parte de la 
esencia misma de su origen, más no a la to-
talidad de su verdad.

Cuando uno piensa en el buen diseño se vie-
ne a la memoria esa frase pragmática “forma 
y función” al parecer gestada en los albores 
de una modernidad “bauhausiana”, reforza-
da con la otra frase, repetida hasta el hastió 
-por toda la casta de iniciados y
eruditos- “ menos es mas” (less is more) de 
Mies van der Rohe. Frases, que a la manera 
de una espada de Damocles, unidas a nudos 
gordianos como que todo ornamento es un 
delito -conclusión errada de la mala lectura 
de Ornament und Verbrechen (Ornamento y 
Delito) de Adolf Loos- dan base a una bús-
queda carente de diversidad. Acentuada en 
la segunda mitad del siglo pasado por las 
necesidades de un mercado, que comienza 
a ser regulado por medios especializados en 
satisfacer las necesidades simplistas de la 
imagen y no del contenido.

Curiosamente serán las figuras que mar-
caron los cambios, junto a sus piezas mas 
icónicas, las que verán sometidas sus para-
digmáticas creaciones a copias, variantes 
formales y acomodaciones de mercado, en 
pos de una floreciente industria democráti-

camente vacía. El diseño, pudiésemos decir 
que debe tener en cuenta al usuario, al mer-
cado, más, en tanto que actividad creativa, 
no implica rendir pleitesía a este.

Acaso sea aportar una re-visión desde lo au-
toral, la parte libertaria de la cual cada día 
mas adolece el diseño. Esto pareciese una 
contradicción a la luz de las imágenes de 
elementos formales que inundan revistas y 
documentos de diverso “espesor dialectico”, 
formas complejas en su visualidad, colores 
mesuradamente combinados o contrapues-
tos en aparentes caos. Artilugios casi todos, 
que tienen como forma el cumplir con la 
función de llenar el horror vacui de un mer-
cado ávido de las efímeras tendencias. 

Sin embargo, existe un nicho –ya sea nic-
chio, ya sea nidus- donde persiste la bús-
queda del factor libertario y propositivo de 
las creaciones diseñadas. 

Cuando pienso en las causalidades electi-
vas del usuario frente a la creación, y me
refiero como usuario al iniciado en estas 
materias, no al docto, encuentro dos
peculiaridades que muestran dos formas de 
abordar la “marea creativa”. Una, quizás la 
más arraigada, es la del ávido consumidor 
de información respecto a creación y mer-
cado, cual poderoso caballero de la tenden-
cia. La segunda, mas peculiar e interesante, 
es la del que lee, y relee un objeto, su “texto 
inmerso en forma”, hasta que finalmente no 
lo reconoce como tal, acaso como un “algo” 
conocido desde siempre, ciertamente no 
necesario, pero como todo lo que de alguna 
forma nos pertenece, imprescindible.

68 69
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En este campo, el de lo imprescindible, es 
donde se instala la verdad creativa del
diseño. Verdad que felizmente tiene no-
tables e históricos ejemplos, verdad que 
como promesa abierta nos deja entrever 
futuras creaciones.

En las imágenes que iluminan este texto 
surgen atisbos de ideas mas que de piezas
satisfactoras de mercados. Creaciones que 
aúnan la potencia de desligarse del creador 
para finalmente hacerse parte de una me-
moria. Con esa singularidad de expresarse 
por si mismas. Como es el caso de la cerá-
mica de Robert Wallace Martin (periodo Art 
& Craft) la cual paso a ser parte de una co-
lección, aun antes de saber su dueño quien 
era su creador o la relevancia de la pieza. La 
calidad estaba por sobre todo.

Otra de las imágenes muestra un objeto 
iniciático, amen de ejercicio en desarrollo, 
la lámpara de Abel Cárcamo, la cual surge 

ARTESANÍA Y DISEÑO

De izq. a der.: Florero en cerámica de R.W. 

Martin, creación fechada en 1875. Fuente 

“Puzzle (2003), de vidrio Murano verde dise-

ño de Ettore Sottsass para Venini

Taza de café “Onega” (1982) en cerámica, 

diseño de Matteo Thun para Memphis

Florero “Rondo” (1993) de vidrio Murano 

diseño de Yoichi Ohira, colección Essenze 

Veneziane de De Majo

Foto CJN para serARTE

como entrega de taller en su periodo de
estudiante, y que luego de reflexiones so-
bre los procesos de creación entre el y mí
persona, despega gracias a su esfuerzo 
personal para estar presente en diversos
espacios habitacionales, así como medios 
especializados, dentro y fuera de Chile.
Situando en lugar de privilegio, no recono-
cido aun por los estamentos locales, a su
creador, quien es ha mi parecer un valor a 
tener presente.

En definitiva el diseño debe explorar nueva-
mente la verdad de su origen, debe
continuar el ejercicio. 

Carlos J. Núñez Armijo
serARTE / asesor en arte-diseño

ECLECTICISMO FORMAL

Al centro el vaso “Deneb” (1982) se encuentra enmarcado por la lámpara

“Pausania” (1981), ambas creación de Ettore Sottsass para Memphis y Artemide 

respectivamente. Al frente la reconocida engrapadora “Folle 26” (1977) diseño 

de Henning Andreasen, probablemente una de las mejores en el mercado y parte 

de la colección del MoMA de N.Y. Al costado de esta el portalápices “Dedalino” 

(1966), diseño de Emma Schweinberger para Artemide y en su interior un clásico 

bolígrafo de Aurora.

Foto CJN para serARTE
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ACERCA DE EXPERIENCIAS Y DEL MERCADO EN EL ARTE

El medio de la arquitectura, además de 
albergar funciones prácticas, comunica 
la consciencia de una cultura con seña-
les visibles. Juan Downey: “Arquitectu-
ra, Video, Telepatía”

Cuando pienso en experiencias memora-
bles trato de recordar aquellos eventos sin-
gulares que por alguna razón han quedado 
impresos en mi memoria, los viajes podrían 
ser un ejemplo. Muchos de estos eventos 
han sido relevantes no solo por lo que de-
jan como experiencia sino que también por 
lo que han hecho para construir la percep-
ción futura del mundo. Por supuesto que 
cada uno de nosotros contribuye con lo de 
uno: las propias experiencias y los propios 
viajes. Quizás la gran mayoría de las expe-
riencias que hemos tenido no serán nunca 
comparables entre ellas porque se refieren 
a las sensibilidades de cada uno y a lo que 
cada uno ha ido desarrollando con su per-
cepción e intereses en relación al entorno 
inmediato. Y con esto, cómo podríamos 
aproximarnos a entender una experiencia 
en el campo del arte?

Hay eventos colectivos que permiten en-
contrar a las personas en momentos par-
ticulares. El arte podría ser un promotor 
de estos momentos. Los momentos del 
arte son como los de un viaje. El artista se 
encarga de articular la materia y las ideas 

para sugerir en el espectador algún nivel 
de lectura que lo haga transportarse o 
simplemente sumergirse en el contexto de 
la obra. Ciertamente que el éxito de esta 
experiencia estará dado por la existencia 
de comunicación entre el espectador y la 
obra y ciertamente el contexto del espacio 
donde se presenta. La temporalidad de ese 
espacio se traduce en el resultado de emo-
ciones significativas, de lecturas simbólicas 
y de una aproximación intelectual, mucho 
mas racional respecto de la información 
que se tiene de un contexto y tiempo de-
finido. El espacio de exposición carga a la 
obra y a veces es mas exitoso en relación a 
como el artista construye sus temas cuan-
do presenta la obra.

Ahora bien, si ahondamos en lo exclusivo 
de lo que podrían ser las experiencias en 
el territorio del arte, me parece adecuado 
considerar las revisión del concepto de per-
formance, en un sentido mucho mas amplio 
que el de una deliberada acción. Sin duda 
que performance establece una tensión 
entre la presentación y la re-presentación 
de los contenidos de la obra y orquesta la 
recepción de ellos hacia el espectador o 
‘usuario’ de la muestra. Performance esti-
mula la percepción por medio de la parti-
cipación, ya sea de manera activa o pasiva, 
ciertamente por medio de la comprensión 
del contexto expositivo. Podríamos decir 
que la construcción de una situación de 
experiencia, en el espacio temporal de la 
obra de arte es, una razón para justificar 
la necesidad de entender los efectos de la 
obra—performance. Se trata de lo que la 
obra proyecta mas allá de sí misma. Perfor-

Por Rodrigo Tisi
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mance tendrá lugar cada vez que exista un 
receptor, y su recepción será el impacto que 
la obra estimula: la experiencia que se tiene 
de ella. Tal como lo podría hacer un viaje.

Con su obra el artista no necesariamen-
te estará actuando pero si dejando que 
su obra haga algo por él (o ella). Es de-
cir, la acción de la obra, a la vez que pre-
senta algún asunto también representa 
otros. Por ejemplo, podríamos decir que 
el trabajo consciente acerca de un entor-
no socio-cultural es sencillamente político 
porque se asocia a los asuntos de un en-
torno de sociedad definido. Es justamente 
aquí en donde recién podemos empezar 
a comprender el valor de la experiencia 
en el campo del mercado del arte. Por un 
lado está la percepción de la experiencia 
de lo que nos quiere formular el artista y 
por otro, el resultado significativo en tér-
minos de su impacto. La emocionalidad es 

una variable difícil de proyectar pero fun-
damental y posible de ser articulada para 
contribuir a la experiencia del espectador. 
El artista tiene la misión entonces de or-
ganizar piezas para activar la percepción. 
Algo completamente distinto a lo que pro-
mueve el mundo del marketing en el ámbi-
to del consumo… o acaso hay algo de simi-
litud? Algunos dirán que el mundo del arte 
también depende del consumo de la obra 
y se justifica por su venta.

El artista, cuando estimula participación, en 
verdad lo que hace es construir una expe-
riencia basada en el intercambio, entonces, 
la pregunta mas relevante es cómo poder 
proyectar un acontecimiento memorable 
(por mínimo que este sea)? Hay tres asun-
tos que, vinculados a la noción de espacio 
y arte, quisiera destacar. Las experiencias 
se producen articulando al menos estos 
tres niveles de información:
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1 La intención del artista.
2 El contexto simbólico que rodea la obra 
 para establecer su recepción.
3 La relevancia política y cultural como 
 valores de contingencia.

No hay experiencia sin emociones, lo otro 
podría ser un puro rollo intelectual.

Michael Wang presentó recientemente en 
una galería de Nueva York una serie de ‘pe-
dazos’ de ciudad. Estos recortes de reali-
dad no solo evocan lo que cada ciudad en 
sí podría ser para sus residentes y los que 
la visitan, sus turistas, sino que también 
cuestiona los momentos de relevancia que 
ellas tienen en relación al valor del suelo. 
Londres, Paris, Nueva York  y otros luga-
res se articulan no solo por el branding sino 
que también por lo que esos espacios son 
para quienes han tenido experiencias rele-
vantes en dichos lugares. Ese mundo que 

el artista nos presenta se construye enton-
ces a través de la proyección de posibles 
experiencias en dichos suelos de capital, 
experiencias que han sido reales, experien-
cias que tu y yo hemos tenido? O simple-
mente experiencias construidas por la cul-
tura del capital y de las grandes capitales 
donde se consume arte? Los fragmentos 
de Wang hacen performance al activar de-
licadas fibras de emoción subjetiva, tal cual 
lo han hecho cada uno de sus viajes para 
recolectar las piezas. Estos fragmentos 
van mas allá para poner en tensión el valor 
socio-cultural de dichos pedazos de tierra 
que simbólicamente construyen un artificio 
de valor relativo. 
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T E C T O N I C

DATOS DE CONSERVACIÓN BÁSICA / Por TONIC

En nuestros tres número anteriores hemos 
publicado diferentes textos de grandes res-
tauradoras. En esta oportunidad queremos 
entregar una guía básica de conservación en 
los hogares y qué debemos tomar en cuenta 
en el momento de cuidar las piezas que he-
mos adquirido.

CAMBIOS EXTREMOS DE 

TEMPERATURA Y HUMEDAD

Estos conviene evitarlos, ya que provocan di-
lataciones y contracciones en los lienzos, que 
acaban provocando abolsamientos, arrugas y 
la aparición de craqueladuras en la superficie 
del cuadro.

LA HUMEDAD

Es conveniente mantener una humedad relativa 
y temperatura moderadas y estables. 

Para pinturas, el nivel óptimo de humedad 
relativa es del 40%. 

Para conservación de una bodega en general 
la temperatura ideal de conservación, 19 ºC.

Las obras realizadas en metal requieren de 
una humedad relativa más baja (30%). A partir 
de 25° C de temperatura y 60% de humedad re-
lativa se incrementa la oxidación de la plata en 
impresiones y negativos fotográficos, así como 
el amarillamiento y la oxidación de las obras 
realizadas en papel volviéndose quebradizos.

Tratemos de evitar

• Montar piezas cerca de fuentes de calor inten-
so (radiadores, calefactores, etc…) o bajo el flu-
jo directo de un aire acondicionado.

• La humedad excesiva provoca la aparición de 
hongos y mohos.

• Otra forma de prevenir los mohos es creando 
una corriente de ventilación en la trasera del 
cuadro. La forma de hacer esto es colocando 
dos pequeñas escarpias en los extremos infe-
riores del marco, de forma que el borde inferior 
de este no toque la pared y permita su ventila-
ción constante.

• No colgar una pintura original en zonas de 
extremos cambios de temperaturas como un 
cuarto de baño, las piezas provenientes de 
nuevos medios, como videos y gif se conser-
van mucho mejor.

LA CONTAMINACIÓN

El dióxido de azufre procedente de la con-
taminación tiene una corrosividad que ataca  a 
los barnices de los cuadros y materiales de es-
culturas que no estén cubiertos de protectores 
especiales.  Es importante mantener la limpieza 
de las piezas para contribuir a la mantención 
básica de ellas.

Las cintas de audio y video, son muy sensi-
bles al polvo, hay que procurar dotar al área de 
un purificador de aire con filtro HEPA que no 
produzca ozono. Se deben archivar en su pa-
quete original, siempre que sea de un plástico 
inerte: polipropileno (PP), polietileno de alta 
densidad (HDPE), polietileno tereftarato (PET). 
Otro factor de riesgo específico de este tipo de 
materiales son los campos magnéticos: se debe 
evitar la proximidad de imanes, electro imanes 
y de cualquier fuente potencial de magnetismo, 
motores eléctricos, fotocopiadoras, etc.

Es importante cuidar de las plagas, ya que 

en casos en que las temperatura superen los de 
35° C en adelante y más de 65% de humedad 
relativa, prolifera el crecimiento de hongos y 
microorganismos que se alimentan, por ejem-
plo, de la gelatina de las emulsiones fotográfi-
cas, de las fibras de celulosa de papel, la goma 
del encolado, etc. En el caso de las bodegas, la 
ausencia de luz incrementa aún más el riesgo 
de aparición de microorganismos o insectos.  
Es por esto que no debemos descuidar la lim-
pieza y observación continua de las obras y su 
correcto embalaje.

LA LUZ

Otro factor que no debemos olvidar es el de la 
luz, aunque cualquier luz mínimamente fuerte 
es perjudicial, la luz solar directa y la luz diurna 
son las más dañiñas, ya que son las que más 
radiación ultravioleta contienen. Una buena 
ayuda para controlar este tipo de daños seria 
colocar filtros ultravioleta (UV) en las ventanas.

No debemos subestimar los tipos de luces 
cotidianas a los que nuestras obras se ven ex-
puestas. Son varios los aspectos que hay que 
controlar respecto a la iluminación pero, sobre 
todo, la intensidad de la luz y la composición de 
las radiaciones. La iluminancia mide la inciden-
cia de la luz sobre una superficie, su unidad es 
el lux y el instrumento utilizado para su medi-
ción es el luxómetro. 

Los niveles máximos permitidos van en di-
recta relación con el material del que esté com-
puesto la obras, algunos ejemplos son;

Piedra y metal: 300 lux; Óleo y acrílicos: 
De 150 a 200 lux; Grabados y fotografías en 
blanco y negro: 150 lux; Temple, pastel, goua-
che, acuarelas, grabados y fotografías en co-
lor: 50 lux. Aunque no lo creamos las obras 
tienen una suerte de “ memoria” sobre la luz 
que han recibido lo que hace que su relación 
sea acumulativa.

Como sabemos tenemos varias formas de 
iluminar una obra en condiciones cotidianas, 
acá les dejamos algunos ejemplos para tener 
en cuenta:

• Los halógenos, necesitan contar con filtros UV.

• La Fluorescencia es más aconsejable ya que 
es un tipo de luz difusa y apenas emite calor, 
aunque los reguladores que incluyen sí se ca-
lientan, por lo que hay que ver muy bien donde 
se colocar éstos y no olvidar  colocar filtros UV. 

• Las LED y fibra óptica no emiten calor, pero 
son limitados a la hora de iluminar una obra.

• *Es importante a la hora de elegir el tipo de ilu-
minación, tener en cuenta la intensidad, la lumi-
nosidad y la distancia con respecto al objeto a 
iluminar. Es muy importante que sea regulable.

LOS ACCIDENTES SON EVITABLES

La manipulación de los objetos debe realizar-
se con muchísimo cuidado y utilizar siempre 
guantes de látex o algodón, así evitamos dejar 
huellas marcadas además de no transmitir sus-
tancias grasas y microorganismos presentes 
en nuestra piel.

Si necesita mover piezas muy delicada y de 
valor es importante acudir a expertos.

LA SEGURIDAD

Es importante tener en cuenta una correcta 
enmarcación, un embalaje adecuado, el mon-
taje de una obra en un entorno idóneo. Fren-
te a posible robos, puede resultar útil para la 
identificación de piezas, marcar los objetos en 
zonas poco importantes con tintas que se vean 
sólo con luz ultravioleta. Y en el caso de tener 
obras de valor, contar con seguros adecuados 
para cada pieza o la colección completa.

LA DOCUMENTACIÓN

Es muy importante tener un orden y claridad 
sobre la colección que estamos creando, reco-
mendamos un ingreso de las piezas con foto-
grafías a color, con su ficha técnica completa 
y una carpeta que archive estos datos más los 
lugares donde ha sido expuesta la pieza y pu-
blicaciones donde la podemos encontrar. Por 
lo general las obras de importancia patrimo-
nial se prestan para exposiciones en museos 
o instituciones afines y esta historia es funda-
mental para su valor simbólico. 
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“One month & 19 days 
before, during and after” 
/ “Un mes & 19 días 
antes, durante y después” 
Stgo- Nueva York- Stgo 
2012 (Re-corridos/ Re-en-
cuentros/ Re-colecciones 
realizados en bicicleta por 
Nueva York)

La bicicleta Las pizarras El taller
El lugar de trabajo donde la 
altura, luz y espacialidad son lo 
primordial, ya que de ello depen-
de la posibilidad de elevación, 
proyección y movimiento de la 
obra en el espacio.

Taller 2011-2013

Esma, última bicicleta encontrada en 
Austria, Linz 2015, acompañando la 
búsqueda y recorridos para el  proyec-
to “Encuentros”

/ Realizado gracias al premio otorgado 
por la red Europea de Arte y Ciencia 
Digital, desarrollado en los observa-
torios de la ESO y Ars Electronica, 
Austria, el que será exhibído en los 
siete centros asociados a la red cul-
tural (Centro para la promoción de la 
ciencia, Serbia-DIG Galería, Eslova-
quia- Zaragoza Fundación Ciudad 
del Saber, España- Kapelica Gallery / 
Kersnikova, Eslovenia - GV Arte, Reino 
Unido - Laboral, España - Galería de 
Ciencia, Irlanda).

Taller 2014-2016

Línea de tiempo

Primer encuentro que impulsó mi 
decision de ser artista, definiendo 
& acompañando mi practica coti-
diana y procesos creativos…

Son parte esencial del proceso, 
en ellas apunta y clasifica las 
ideas y encuentros mediante 
palabras y notas. 
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“ Et sic in infinitum” 
2012/ tiza sobre vulcanita / 120 x 120 cm. 

“Encuentros” 
2015 (Video/registro del proyecto En-
cuentros, realizado en los Observatorios 
de la ESO/ Alma-La Silla-Paranal)

Los recorridos La conexión
Y la calle, como el espacio abierto 
de tránsito y divagación, el lugar 
de los buenos encuentros, … es 
necesario habitar ese espacio, no 
apurar la marcha ni perder la aten-
ción en el acto de andar, así lo que 
aparece se presenta como una 
nueva y potencial posibilidad… el 
espacio para la recolección de las 
partes a partir de las cuales voy 
construyendo la obra.

De su interés por las matemáticas, la ciencia, la música y la astrono-
mía, surge la idea de la "trama", como la conexión de puntos sobre el 
espacio, una constelación y mapa del cielo trazado en la superficie de 
la calle a través de los recorridos.

“Cuadrado Blanco 
por la ciudad” 
2011 Nueva York (Video/
registro de la búsqueda y 
desplasamiento de materiales 
para construir la obra por 
la ciudad).

“Traslado ParaMóvil” 
La Chimba- Recoleta- Bellas 
Artes- Alameda Santiago, Chile 
2014 (Video/registro del traslado 
de taller. Aquí la obra como en 
la mayoria de los casos surje, de 
una necesidad, las dificultades 
y obstrucciones son las que van 
señalando el camino, gatillando 
la búsqueda de soluciones desde 
lo mínimo y lo que va surgiendo 
al paso)

“Piazza San Marco” 2015

“Instrumento movil 
de cuerda & aire”/2015
(compuesto por un piano y 11 
columpios que seran enviadas a 
11 lugares distantes, entre ellos 
los observatorios astronómicos 
de la ESO en el Norte de Chile… 
trazando un mapa constelación a 
escala, capatando el movimiento 
del balance traducido en las no-
tas del piano, construyendo una 
composición de 11 notas tocadas 
a distancias y escuchadas en un 
mismo lugar, el museo de Ars 
Electronica en Austria.
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El ojo de Sebastián Mejía 
en la obra de M. Ignacia Edwards
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"A veces, no hay hilo que sea lo bastante largo para 
que uno pueda decir lo que debe. En tales casos, lo 
único que puede hacer el hilo, cualquiera que sea su 
forma, es conducir el silencio de una persona."

Cita del Libro La historia del amor de Nicole Krauss.
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"Hubo un tiempo en que era normal ensartarlas pa-
labras en un hilo para guiarlas y evitar que se extra-
viaran por el camino hacia su destino. Los tímidos 
solían llevar un carrete en el bolsillo, pero la gen-
te pensaba que también lo necesitaban los audaces 
que hablaban a gritos, porque muchas veces los que 
están habituados a ser oídos por muchos no saben 
hacerse oír por uno solo. La distancia física entre 
dos personas que estuvieran usando el hilo no te-
nían por qué ser larga; a veces, cuanto más corta la 
distancia más necesario era el hilo."

Cita del Libro La historia del amor de Nicole Krauss.
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La vida de los artistas no es fácil, lo sabe-
mos, pero aquella de los galeristas también 
parece ser particularmente cuesta arriba. A 
pesar de que el mercado del arte crezca año 
a año, y contamos con registros de récord 
, son muchas las galerías que luchan para 
ganar dinero y, como consecuencia, sobre-
vivir. Los datos, sin embargo, hablan claro: 
en 5 años, cierran 4 de 5 galerías y, cada 
año, cierra el 10% de las galerías con más de 
5 años. Pero, ¿cuál es el mal que aqueja a 
este sector? Según Magnus Resch, autor del 
libro Management of Art Gallery, cuya edición en 
inglés fue lanzada el pasado 25 de agosto, el 
problema radica en el hecho de que la mayor 
parte de las galerías de arte son sub capi-
talizadas y gestionadas en modo ineficiente. 

Producto de una investigación realizada en 
8000 galerías activas en Alemania, Estados 
Unidos y Reino Unido, el estudio publicado 
por Resch es el primero en su género y nos 
ayuda a entender, al menos en parte, como 
están las cosas realmente. De los datos reco-
gidos por este joven investigador y art advisor 
alemán, se deduce que el 50% de las galerías 
tiene una facturación anual de menos de  
$ 200.000 y otro 30% incluso va a pérdida. 
Sin hablar del margen de beneficio promedio 
que es apenas de un 6,5%.

Muchos gastos en arriendo, personal y ferias 

Las principales causas de este poco auspi-
cioso cuadro parecen ser -según los mismos 
galeristas entrevistados- el arriendo, el cos-
to del personal y la participación en ferias. 
Respecto al primer punto, Resch objeta que 
los coleccionistas van donde hay arte y que, 
por tanto, un arriendo costoso por una gale-
ría que se ubica en una posición estratégica 
no es una explicación convincente. Por otra 
parte, el discurso referido a los salarios se-
ría cierto, en especial para las galerías me-
nos rentables, que a menudo se encuentran 
gastando todo su margen de ganancia para 
pagar a sus empleados, los que no siempre 
están altamente capacitados.

Pero en el banquillo de los acusados tam-
bién se encuentra la relación económica en-
tre galerías y artistas, que en promedio se 
dividen la venta de una obra al 50% cuando            
-teniendo en cuenta los costes que enfrenta 
una galería en términos de marketing, pro-
ducción, transporte y seguros- esta relación 
debería estar cerca del 70/30%.

Un capítulo particularmente doloroso es, 
además, aquel de las ferias de arte: su nú-
mero aumenta de año en año, los costos de 
participación son altísimos y las ganancias, 
usualmente, escasas (leer ¿las ferias de arte fun-
cionan todavía?).

POR QUÉ EL MERCADO CRECE Y LAS 
GALERÍAS DE ARTE CIERRAN 

POR NICOLA MAGGI

Una oferta poco competitiva

Si los galeristas apuntan con el dedo los cos-
tos de gestión de la actividad, Resch se mues-
tra muy crítico respecto a las mismas deci-
siones empresariales de quienes gestionan las 
galerías. ¿Y cómo pensar que está equivocado 
cuando subraya el hecho de que la mayoría de 
las galerías de arte venden cosas similares? Es 
cuestión de dar una vuelta en alguna de nues-
tras ferias más blasonadas para darse cuenta. 
Pero más allá del aburrimiento que esta ofer-
ta tremendamente homogénea genera en el 
visitante, el hecho de que todos vendan las 
mismas cosas conlleva una competencia en 
un segmento de mercado extremadamente 
reducido. Una oferta más diversificada, sugie-
re Resch, sin duda aumentaría la posibilidad 
de ganancia (leer El mundo de las galerías de arte).

Una pésima comunicación

Decisiones de negocios aparte -si todos ven-
den variaciones del mismo arte es incluso 
porque, usualmente, es el mercado el que 
lo pide-, el verdadero drama del sector de 
las galerías parece estar ligado a su casi to-
tal incapacidad de comunicar y hacer bran-
ding. Es cosa de mirar cualquier sitio web de 
galería de arte, inscribirse a sus newsletter 
o visitar sus stands en cualquier feria para 
entender de qué está hablando el autor de 
Management of Art Galleries. 

La impresión que se tiene es que este sec-
tor no logra -o no quiere- innovar su propio 
modo de hacer negocios, apostando todo en 
la apariencia y, en particular, continuando a 
toda costa a hacer de este mundo una reali-
dad de elite. Por el contrario, debería traba-
jar para aumentar su número de clientes y 
por promover a sus propios artistas incluso 
más allá de las fronteras nacionales; si no 
es mediante la apertura de nuevas sedes, al 
menos haciendo alianzas con colegas extran-
jeros, con el fin de ampliar la base de co-
leccionistas de referencia. Esto, obviamente, 
siempre y cuando se crea de verdad en los 
propios artistas y no se siga simplemente la 
moda del momento. 

¿Cuántos coleccionistas son los necesarios 
para tener una galería de "éxito"?

Según Michele Maccarone, fundadora de la 
Maccarone Art Gallery de Nueva York, entre-
vistada recientemente por James Tarmy de 
Bloomberg, es fundamental tener al menos 
10 coleccionistas muy fidelizados, cerca de 
40-50 clientes ocasionales y un centenar de 
compradores on-off. Siempre y cuando, ob-
viamente, se alcance este objetivo dentro de 
los primeros 5 fatídicos años de actividad. 

http://www.collezionedatiffany.com/perche-il-merca-

to-cresce-e-le-gallerie-darte-chiudono/
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Tríptico de Jacques Bedel (Argentina) 

Representado por galería Rolf

Fotos de Santiago Porter (Argentina)
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 MARÍA EUGENIA GARRIDO DE ROMANA

COLECCIONISTA Y ASESORA

POR CAMILA OPAZO

¿Cómo se inicia tu pasión por coleccionar 
arte? ¿Cuál fue tu primera pieza?

Desde niña en casa había mucha cultura 
alrededor: Cuadros, libros, objetos y en los 
viajes familiares siempre nos llevaban al mu-
seo local para entender mejor esa ciudad, su 
cultura, su gente. De ahí, me mudo a NY en 
el 2000 para estudiar junto con mi marido 
en Columbia University quedándonos 10 
años, con lo cual las visitas a museos, gale-
rías y ferias pasaron a ser parte de nuestra 
vida. Constantemente buscábamos muestras 
e instalaciones nuevas o simplemente volver 
a visitar lo familiar para que los chicos se 
empapen de arte, de vida, de cultura. Mi pri-
mera pieza la compre con Xavier, mi marido 
cuando recién salíamos. Era una subasta pro 
fondos (no recuerdo de que) y compramos 
una acuarela de un niño mirando a través de 
una ventana, no recuerdo el artista pero a 
Xavier le gusto y era para una buena causa; 
como estudiantes fue una pieza en el Affor-
dable Art Fair (NY). Lo que nos apasiona a 
ambos es la fotografía: generalmente soy yo 
la que escoge pero ya sé que le gusta a Xavier 
y que no le va a gustar. 

¿Qué hay en el arte Contemporáneo que te 
seduce como lenguaje?

A mí me seduce el arte en general: Ir a un 
museo y poder ver cuadros de Picasso, Mo-
net, van Gogh es un lujo, es trascender el 
tiempo y participar con el artista y con to-
dos los que se han sensibilizado ante la obra 
y que uno experimenta desde su propia indi-
vidualidad, es una experiencia que te huma-

niza. Cada época ha influenciado al arte de 
alguna manera, o viceversa. Lo que tenemos 
actualmente son herramientas con las que 
no contaba el artista hace años: La facilidad 
de tomar fotografía, retocarla digitalmente; 
eso no existía antes. El vídeo arte se ha con-
vertido en una manera de presentar alguna 
idea que en otras épocas no era posible.

¿Cómo es la escena del arte en Perú? ¿Cómo 
la vives tanto como coleccionista y como 
asesora de arte?

Cada día hay más eventos relacionados a las 
artes plásticas en Lima. No puedo generali-
zar a lo que sucede en Lima como Perú pero 
te encuentras con salas en distritos de Lima 
que están haciendo cosas muy interesantes. 
En general trato de ir a todo lo que pueda 
pero a veces no  da el tiempo.... Me gusta 
ir en horarios donde no hay mucho público 
para poder disfrutar las piezas y verlas con 
detenimiento. Me ha pasado que me encuen-
tro con alguien y me dice: "no has ido a ver 
la muestra, no te vi en la inauguración" y es 
porque, o llego unos minutos antes que abra 
y así puedo verla con tranquilidad o porque 
me voy cuando la gente empieza a llegar. 

Es muy interesante la  mixtura que hay en ti, 
ya que asesoras en un tema que a su vez vives 
y te apasiona. ¿Cuáles son los tres puntos ini-
ciales que tú ves para empezar una colección?

Yo siempre recalco que uno puede ser un 
acopiador o un coleccionista de arte: La di-
ferencia es que la segunda tiene una cohe-
rencia entre las piezas, encuentras al dueño 
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Tríptico de Jacques Bedel (Argentina) 

Representado por galería Rolf

Foto de Santiago Porter (Argentina)



de casa en ella, su pensamiento, su manera 
de vivir, su estética. Acopiar arte es fácil: 
puedes buscar, leer o averiguar qué com-
pran los coleccionistas X, Y o Z y obtener 
piezas de esos artistas; pero ahí lo que lo-
gras no es una colección que refleje quién 
eres como persona. Lo principal a la hora 
de empezar una colección es buscar qué es 
lo que te gusta: geometría, abstracción, arte 
conceptual, etc. y en base a eso, comenzar a 
investigar y buscar artistas o piezas que ha-
blen entre ellas. Hay varios puntos: empie-
za por definir qué te gusta, luego busca ar-
tistas e investiga sobre ellos, su trayectoria; 
haz una lista de los artistas y vas buscando 
con calma y comprando conforme encuen-
tras lo que está dentro de tus ideales (y de 
tu presupuesto!).

¿Cuál es el estado de ánimo que tiene el arte 
Peruano y como este influye en la creación 
de una colección?

¿El estado de ánimo? Creo que los artistas 
en general nos dan una idea de la realidad 
por la que está pasando el país en un mo-
mento en particular. Algunos son capaces 
de generar diálogos y ves reflejado en sus 
obras el estado de ánimo del país en ese 
momento en particular. Creo que ese estado 
de ánimo no influye en la creación de una 
colección sino más bien en el arte mismo. 
Claro que ha habido momentos económicos 
y sociales en el Perú muy difíciles y lo úl-
timo que la gente pensaba era en comprar 
arte pero uno empieza a comprar o colec-
cionar sin darse cuenta. Yo me adecuó a la 
velocidad de decisión de mis clientes: Algu-
nos compran rápidamente sin darle mucha 
vuelta: Les presento varias ideas y me dicen 
vamos por esta. Otros toman más tiempo en 
ir adquiriendo piezas. Les digo siempre que 
no se apuren en tomar decisiones porque 
son ellos los que viven con las piezas, con el 
artista en casa. Me ha pasado que algunos 
me dicen que no quieren tener paredes va-
cías y les digo que es mejor tenerlas vacías 

que llenas con algo que no refleja al dueño; 
nosotros nos hemos pasado tres años con la 
pared de nuestra sala en blanco (pero con 
las luces instaladas) hasta que encontramos 
la pieza adecuada.

¿Cuáles son las piezas que más tienen ten-
dencia a ser coleccionada? ¿Hay inclusión 
del video arte y la instalación?

En Lima mucha gente todavía compra arte 
pensando en si la pieza le va o no al sillón de 
la sala, a los colores del cojín.... una manera 
de decorar las paredes dependiendo de cómo 
decoraste la casa. Por suerte, cada vez son 
menos estas personas.... En lo que se refiere 
a vídeo arte e instalaciones, si hay quienes 
compran pero diría que no tanto como en 
otros países.

¿Cómo influye la existencia de las ferias en 
una colección? ¿Tiene una presencia impor-
tante este tipo de instancias en tu rol de 
asesora?

Con las ferias de arte, los museos y las ga-
lerías, que cada vez son más numerosas, el 
público tiene acceso a ver artistas que antes 
no llegaban a Lima y solo podías verlos fue-
ra del país. Han influido tremendamente en 
las adquisiciones que hacen ahora las perso-
nas. Si no viajabas a ferias, estabas limitado 
a comprar localmente y eso ha cambiado 
mucho: Hoy la oferta de arte en el Perú es 
internacional. Las ferias en Lima me ayudan 
mucho a la hora de adquirir piezas de artis-
tas extranjeros ya que puedo coordinar con 
la galería antes de la feria para que traigan 
una pieza en particular que mi cliente y yo 
hemos discutido para que lo pueda ver y to-
mar su decisión. Igual viajo mucho a ferias 
fuera del Perú porque las galerías no traen 
todo lo que tienen y tampoco vienen todas 
las que uno quiere visitar; es además una 
manera de ver artistas nuevos, propuestas 
nuevas, intercambiar ideas con galeristas, 
curadores, artistas y coleccionistas.

Escultura azul de Ricardo Cardenas, artista colombiano representado por galería del infinito (Argentina) 
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¿Cuál es tu relación con el mercado interna-
cional? ¿Tu asesoría se concentra en Perú o 
has ido extendiendo las fronteras?

Asesoro a clientes peruanos pero estoy en 
conversaciones con algunos extranjeros inte-
resados en adquirir arte contemporáneo lati-
noamericano y que por cuestiones de tiem-
po, no pueden venir a la región. 

En tu rol de asesora, ¿Te centras más en las 
piezas de arte en si misma o también te invo-
lucras con la creación de archivos dentro de 
la colección?

Los clientes con los que trabajo son personas 
que les gusta mucho el arte pero por el mo-
mento quieren disfrutar de ello en la privaci-
dad de su casa; todavía no tienen un interés 
en mostrarlo al público. Lo que armo es un 

dossier de las obras que tienen en su colec-
ción: Una suerte de catálogo privado para 
que si en algún momento desean prestar una 
obra para una muestra o si en un futuro quie-
ren vender la pieza, tengan a la mano toda 
la información sobre la pieza, el artista, etc.

Yendo hacia un lado más poético, ¿Como ves 
el paso del tiempo desde una colección?

Creo que puedes entender a una persona por 
lo que tiene colgado en sus paredes (y los 
libros en su biblioteca). Momentos marca-
dos en la vida de ellos: felicidad, tristeza; la 
cosmovisión, las ideas de la persona o de la 
pareja... Los momentos que marcan tu vida 
y tu personalidad se ven reflejados en lo que 
haces en ese momento y en las piezas que 
adquieres. También ves la madurez de la per-
sona o la pareja. 
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Rituales cotidianos : Espacio Simón I. Patiño . La  Paz Bolivia 2012

CURADORES 

Fo
to

gr
af

ía
s 

de
 M

ar
ti

n
 J

or
dá

n

Nací en Barrero Grande, un pequeño pueblo 
del departamento de Cordillera de Paraguay; 
allí se desarrolló una de las más cruentas 
batallas de la Guerra de la Triple Alianza 
donde Paraguay quedó practicamente sin 
hombres.  Años más tarde decidí vivir en 
Bolvia, pais que se enfrenta a Paraguay en 
otra conflicto bélico: la guerra del Chaco en 
1932.  En Bolivia llevo viviendo y trabajando 
más de 15 años. 

Empecé a curar muestras de una manera 
orgánica.  Llevo cinco años acompañando 
proyectos y curando exposiciones, ante la 

necesidad de entender el contexto donde se 
desarrollaban esos pensamientos y donde se 
producía ese arte.

Personalmente no me interesan las curadurias 
donde se seleccionan obras para ilustrar un 
concepto o un tema; me interesa acompa-
ñar el proceso de cada artista y entender su 
búsqueda.  Un artista es un pensamiento, 
un universo. En mi opinión una curaduría es 
un ejercicio artístico a partir de trabajos de 
artistas; por eso antes de ser curador me con-
sidero artista, y es desde ahí que desarrollo 
proyectos curatoriales como  artista-curador.

Me seduce entrar en el universo de 
cada  artista, entender sus bemoles, sus 
silencios, sus conflictos y sus dudas.  
Una muestra puede generar reflexiones 
y cambios en el ser humano y procuro 
siempre tomar  el pulso del  momento.  
Me interesa entender nuestro propio 
tiempo, sus necesidades y develar lo 
que está pasando en el contexto donde 
se anclan esas obras  o pensamientos.

JOAQUÍN SÁNCHEZ

ARTISTA CURADOR
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Masamaclay : Museo Nacional de Arte . La Paz Bolivia 2015



Mi desafío es crear espacios alternativos de 
acción y nuevas maneras de encarar el pro-
ceso imbricado en esta otra contemporanei-
dad.  Mi búsqueda curatorial es identificar 
una mirada que nace desde nuestra propia 
realidad.  Este es el aporte que creo poder 
realizar: mirar el globo desde este punto 
específico y trabajar en terrenos nuevos y 
espacios alternativos. 

Por ahora he preparado muestras que eran 
necesarias ser exhibidas con artistas que me 
interesan y cuyos trabajos son importan-
tes, no solo para el mismo arte sino para el 
contexto político y social.  Este proceso me 
ayudó a mirar otras cosas, a hacerme otras 
preguntas, a ampliar de alguna manera mi 
campo de acción.  

Mi trabajo curatorial es parte de mi prac-
tica.  En un mundo donde la línea entre 
curador y artista se diluye, lo relevante para 
mi es buscar espacios de colaboración y re-
flexión. ¿Para qué? Para encontrar un pulso 
generacional. Para desarrollar una masa 
critica, para aportar al desarrollo de una 
nueva sociedad de creadores que emerge de 
nuevos rincones y para que no terminemos 
siendo simples espectadores del ultimo 
canto del cisne.

Desde mis inicios como artista me ha inte-
resado el trabajo desde y hacia las comu-
nidades.  La mirada a las comunidades, a 

su realidad y a su propio tiempo explora la 
noción de identidad comunitaria en con-
textos desestabilizados y trabajar con ellas  
repensando el concepto de autoría. Con esa 
lógica surge Yapysaka,  Ver con los Oídos, 
(2013), una muestra que aborda la prolifera-
ción de sentidos propuesta en las diferentes 
piezas que conforman la exposición y por el 
texto que las acompaña.  

Esta muestra es el resultado de innumera-
bles viajes a las entrañas del chaco bolivia-
no particularmente a las comunidades del 
Isoso que bordean el río Parapetí y la comu-
nidad cerrada de Tentayapi, en compañía 
de Elio Ortiz Garcia, un intelectual guaraní 
que además de haber reflexionado sobre su 
propia cultura, poseía una gran sabiduría 
como ser humano.

Metafóricamente, el punto de partida de 
la exposición es la elaboración de una gran 
hamaca, a partir de la cual se desatan una 
serie de encuentros y vivencias comparti-
das. El eje articulador es siempre la palabra, 
que cada narradora convoca para reinventar 
el mito y así mantener viva su lengua y 
su cultura. La destreza de las tejedoras no 
reside en la técnica, sino en su habilidad 
de reinventar el mito y conectarse con el 
mundo espiritual.

CURADORES 

Masamaclay : Museo Nacional de Arte . La Paz Bolivia 2015

Existe en Bolivia una necesidad de inscribir-
se en el mundo global en términos propios 
y dentro de sus temporalidades particulares. 
Actualmente han aparecido plataformas de 
reflexión, espacios expositivos alternativos 
y prácticas nuevas que responden al nuevo 
momento que vive el país.

IRIDISCENTE ( 2015 ).  Esta exposición 
ofrece un panorama de la producción 
reciente de jóvenes creadores que, de di-
versas maneras, dan cuenta de los cam-
bios políticos y sociales en Bolivia. En los 
últimos años se ha observado un fenómeno 
particular en la escena del arte local que ha 
confluido en el interés de los jóvenes crea-
dores bolivianos de trabajar el arte desde 
su propio lugar en el mundo.  Esto ha dado 
cuerpo a un número importante de obras 
cuya particularidad es el uso del blanco 
como concepto no solo visual sino también 
filosófico. El blanco como espejismo de 
salares y glaciares. El blanco como ausencia 
de color y como sobre posición de todos los 
colores representa el inicio de una historia 
o el final de otra. 

Actualmente dirijo la Fundación Cinenóma-
da para las Artes.  Concibo a la  institución 
como un organismo vivo que abre una es-
cena para exponer las diversas expresiones 
visuales de Bolivia y Latinoamérica, mani-
festando el carácter pluricultural y multiét-
nico del país.  Los ejes principales son la 
investigación y difusión del arte indígena, 
el arte popular y el arte contemporáneo y el 
cruce entre estos. 

Uno de los pilares de la Fundación es la 
Comunidad Avispero, un proyecto-laborato-
rio donde acompaño a veinticinco artistas 
de diferentes disciplinas de toda Bolivia.  
Todos ellos, sin perder su individualidad, 
trabajan de forma transversal compartiendo 
sus experiencias y universos.  Lo que más 
me apasiona de este grupo es que juntos 
hemos logrado vivir al borde del precipicio. 
porque desde allí la vista es maravillosa. 
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LA COLECCIÓN 

¿Cómo entiendes el acto de coleccionar? ¿A 
qué estado del ser humano crees que se aferra?

Haciendo referencia a mi experiencia, el acto 
de coleccionar ha sido algo bastante natural en 
mi persona. Comencé de pequeño (como mu-
chos niños de mi generación) a reunir objetos, 
monedas, estampillas. Ya en mi joven adultez, 
recibí como como regalo para mis 30 años, de 
una de mis hermanas una obra de arte de pe-
queño formato. En aquél entonces yo no podía 
saber que mi vínculo con las artes visuales se 
haría cada vez más estrecho y apasionante.

Tal vez el estado con el que puedo vincular-
lo es el de la trascendencia. Es intrínseco en 
el ser humano el trascender. Quiénes somos y 
cómo somos también puede definirse a través 
de nuestros gustos y elecciones materiales.  

¿Cuál es tu relación con “La Colección”? Por 
lo general detrás de una gran colección como 
lo es la tuya, siempre hay una historia de un 
comienzo, algo íntimo que devela el deseo de 
coleccionar un tipo específico de arte, de épo-
ca un imaginario, ¿Cuál es el tuyo?

Si bien hoy cuando miro hacia atrás aún 
puedo verme como el niño curioso que en-
contraba verdaderos tesoros en pequeños ob-
jetos -tal vez con un inconfundible perfil de 
coleccionista-; es un cumpleaños mío al que 
le atribuyo el acto de piedra fundacional del 
coleccionista que soy hoy.

Un regalo entre tantos dió comienzo a una 
nueva curiosidad: una de mis hermanas me 
regala una obra de Fernando Allievi. 

Confieso hasta el día de hoy que en un 
primer momento no le encontraba mucho 
sentido a la pieza, sin embargo, a través 

de ella comencé de la mano del mismo 
Fernando Allievi, a recorrer galerías, tomé 
cuenta de los artistas nuevos, jóvenes, que 
estaban desarrollando su obra a la par que 
se desenvolvía mi vida. Eso fue maravilloso, 
ya no me vinculaba tanto a obras de épocas 
pasadas, sino que lo contemporáneo me 
identificaba, me acompañaba, me definía.

¿Cuál es tu relación con la belleza?

La relación podría decirse que es perfecta; sin 
embargo, una belleza subjetiva, por supues-
to. En mi colección hay obras/objetos de los 
que nadie cuestionaría su “auténtica y real” 
belleza. Pero mi afinidad y gusto por las pro-
ducciones contemporáneas definen mas mi 
construcción/ mi idea sobre la belleza que el 
vínculo con ella.

Sabato en el escritor y sus fantasmas, postula 
que no está de acuerdo con la idea de que el 
“Contemplador” alcanza el “yo” artista, a 
través del objeto artístico. ¿Cómo ves tú esa 
relación del observador, versus el creador y 
en qué lugar queda la obra?

Considero que entre todos estos cruces posi-
bles, la obra tendría siempre el rol protagóni-
co. Se ha considerado que la obra de arte, una 
vez finalizada, ya no pertenece al Artista, sino 
a quien sea capaz de apropiarse de ella (en 
sentido metafórico). Qué rol tendría enton-
ces el Coleccionista? Ser el poseedor del obje-
to podría convertirlo tan sólo en un custodio. 
Creo que es muy fuerte saberse poseedor de 
algo, que con tanto cariño y pasión, realizo 
alguien sin un destinatario especifico.

 JOSÉ LUIS LORENZO

POR CAMILA OPAZO
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Calle 30 N1134, (La casa de los conejos) 

Obra de Hugo Aveta.



¿Hay una suerte de compromiso con el pa-
trimonio de tu escena local? De haberlo 
¿Dónde y cómo lo desempeñas? 

Tengo una relación muy presente y directa con 
el medio local. Desde hace mas de 15 años per-
tenezco a la Asociacion de Amigos del Museo 
Caraffa, de la cual soy Presidente y también 
pertenezco a la Fundacion Pro Arte Cordoba, 
donde actualmente soy Vice-Presidente.

En ambas instituciones estamos com-
prometidos con el patrimonio y una de 
nuestras funciones es preservarlo. Tambien 
desde la colección nos involucramos con 
artistas locales, financiando proyectos, clí-
nicas y otras acciones en beneficio de ellos 
y del medio donde vivimos.

Creo que un coleccionista se debe a su 
medio y debe trabajar y ayudar al mismo en 
su sostenimiento y crecimiento.

¿Cómo crees que es  y a su vez vives la rela-
ción entre el coleccionista y el artista?

Los vínculos pueden ser de los más variados, 
pueden formarse relaciones de tipo mecenaz-
go, hasta sinceras amistades. Seguramente eso 
se deba a naturales afinidades entre personas 
inicialmente; en otros casos un vínculo cre-
ciente, construido. 

El denominador común es que el objeto 
artístico, no pierde su protagonismo.

Para conocer más sobre tu colección, ¿Cómo 
podrías identificarla? ¿Qué es lo que tiene 
como pulsión central?

La colección es ecléctica desde el punto de 
vista de las cosas que colecciono. Podriamos 
dividirla en textiles, plateria, mascaras y arte.
Todo crece con sostenido entusiasmo.

Dentro del arte, la fotografía y el arte 
contemporáneo son los campos mas desa-
rrollados. Trabajo con dos asesores: Gabriel 
Valansi y Fernando Allievi, y Blanca Freytes 

que es la persona encargada de todo lo con-
cerniente a la colección, desde la conserva-
ción hasta la documentación.

El entusiasmo, la pasión, el conocimiento 
y la adrenalina que produce cada nueva pieza 
que ingresa a la colección o podría ingresar es 
lo que nos mantiene vivos en este recorrido 
dentro del mundo del arte.

¿Qué piensas de la relación colección públi-
ca y privada? ¿Cómo es tu relación con los 
museos y que piensas de esta interacción?

Creo que es absolutamente necesaria la in-
teraccion entre ambas partes. Ambos nos 
necesitamos y apoyamos, no creo en el indi-
vidualismo ni en las acciones individuales sin 
un contexto que las contenga.

La coleccion de arte ha sido exhibida ya 
tres veces en museos públicos, lo mismo que 
la de textiles,  y eso la ha llenado de energía 
y nos ha permitido verla en otro ámbito y 
tomar dimensión de ella.

Tenemos una excelente relación con los 
museos públicos y estamos siempre dispues-
tos a ayduar en lo que necesiten.

Desde Chile vemos el circuito de coleccionis-
mo de Argentina, como un cuerpo muy inte-
resante, donde hay un trabajo activo por la 
preservación del patrimonio y la exhibición 
de los distintos acervos ya sea con la crea-
ción de museos privados, como también en la 
constante incurrencia en préstamos de piezas 
claves para investigaciones curatoriales que se 
desarrollan en exposiciones de diversos mu-
seos. ¿Concuerdas con esta imagen? ¿Cómo 
piensas que es el medio del coleccionismo Ar-
gentino, su relación con el mercado y con la 
investigación de determinados temas?

Concuerdo totalmente con  esa imagen creo 
que es el único camino posible.

Creo también que el coleccionismo 
tiene una relación directa con el mercado, 

a través del posicionamiento de artistas y 
también con la investigación.

No puedo pensar en una coleccion cerrada 
sin posibilidad de exhibirla, abrirla, pres-
tarla, permitir trabajar sobre ella. Muchas 
colecciones tienen piezas claves dentro de 
los movimientos artísticos y si estas no son 
exhibidas o investigadas hay una parte que 
no se podría completar.

¿En qué circuito del arte esta puesto tu foco 
de atención actualmente? ¿Qué tipo de disci-
plinas estas observando? 

Me considero curioso y gran observador por 
naturaleza. Podría afirmar que tengo más in-
terés por las producciones actuales que por las 
clásicas, me siento más identificado. Sin em-
bargo, hay artistas que han sido cimiento no 
sólo de las producciones actuales, sino también 
del relato y la historia de las artes visuales de 
nuestro territorio; y con ello quiero decir que 
adquirir obras de Artistas de esa relevancia 
también me resulta interesante.

¿Cuál crees que es la relación que tienen los 
coleccionistas argentinos con los formatos 
más actuales, como el video arte, la instala-
ción o la performance?

Creo que cada vez hay mas presencia de esas 
piezas en las colecciones argentinas. En mi 
caso, he empezado a coleccionar video y esta-
mos analizando algunas instalaciones. Es algo 
muy interesante y cada vez mas en las ferias 
uno encuentra este tipo de piezas.

¿Tienes agendado futuras exhibiciones de tu 
colección?

Estamos trabajando en la apertura de un espa-
cio que servirá para mostrar la colección y a su 
vez funcionara como lugar para charlas, cursos, 
clínicas. Este espacio se abrirá en Julio de este 

año. Esto permitirá que la colección este distri-
buida entre mi casa, este espacio y mi estudio, 
quedando en depósitos una porción menor.

La primera muestra estará centrada en la 
fotografía y la idea es que las próximas, tres 
por año, sean realizadas por un curador, quien 
tomara la coelccion y hara su propio relato a 
través de las obras que crea necesario exhibir.

A su vez, se hara una charla en cada 
muestra donde esta persona, nos hable de un 
tema referido o no a la colección o a lo que 
esta mostrando. Es un proyecto en el que 
venimos trabajando desde hace casi 5 años 
que finalmente vera la luz. A partir de esto 
muchas ideas se están trabajando y las iremos 
concretando o no en el futuro próximo.

En esto estamos involucrados, Fernando, 
Gabriel, Blanca y yo, actuando como un ver-
dadero equipo de trabajo.

Entiendo que tu colección cuenta con una 
parte importante compuesta por fotografía 
¿Cuál es el mundo en común que las con-
tiene? ¿Qué artistas jóvenes estás siguiendo?

Dentro de la fotografía hay un especial interés 
por el blanco y negro. No hay un tema esapecifi-
co pero si uno se pone fino, podría detectar que 
la arquitectura, las presencias y las ausencias 
humanas y el paisaje son lugares comunes.

Hay una especie de relato no contado ni 
buscado concientemente pero cuando fue 
exhibida se percibia claramente.

Nos interesan muchos artistas, no solo 
argentinos, tratamos en cada feria de asesorar-
nos y aprender de artistas de distintos lugares.

Nombrar a uno u otro seria ser injunto con 
muchos. Nos interesa comprar artistas jóvenes 
y apostar por ellos como también consagrados.

Como conclusión podría decir que el 
coleccionismo es un viaje de ida, hay mu-
chos caminos para transitarlo, tantos como 
coleccionistas haya, cada uno sabe cual es el 
carril a tomar, pero tarde o temprano todos 
sentimos lo mismo, y es la pasión puesta al 
servicio del arte. 

112 113

MAYO 2016LA COLECCIÓN La colección  José Luis Lorenzo



EL MUSEO

Coleccionistas privados/ sostenedores 
del  arte contemporáneo/ re-cal i f icación 

del  terr itorio a través del  arte en 
c r e c i m i e n t o  o  a r t e  y  c r e c i m i e n t o ? 

Artículo escrito por Claudia Antelli

Este artículo nace de un viaje a Japón. En par-
ticular, a la isla de Naoshima, en el distrito de 
Kagawa, bañada por el agua del mar Seto. Una 
isla que, viéndola desde el barco, parece como 
cualquier otra. La superficie está salpicada de 
manchas verdes y grises, las primeras delimi-
tando el área dominada por la naturaleza, las 
segundas, aquellas edificadas por el hombre. 
Un acuerdo tácito entre la vegetación de la isla 
y las construcciones que se integran de manera 
armónica con las propuestas silenciosa, pero al 
mismo tiempo rigurosas, del arquitecto Tadao 
Ando, quien se ha dedicado a la protección 
del Naoshima Contemporary Art Museum y del 
Chichu Art Museum en la isla. 

Las aguas están calmas y oscuras, y una ligera 
lluvia baña las ventanas del transbordador que 
lentamente nos acompaña al puerto de arribo. 
Bajamos junto a los pocos turistas que nos 

acompañan, y cerca del muelle nos recibe una 
escultura de Yayoi Kusama. Una gran manzana 
roja con puntos negros cortada a la mitad está 
enterrada en el suelo. Esta bienvenida nos aclara 
de inmediato la naturaleza del proyecto de la 
Benesse Foundation: todo lo que nos circunda 
-los árboles, el acantilado, la playa, las calles de 
la ciudad, las casas de los habitantes- está invo-
lucrado como en un tableaux vivants en el juego 
artístico de la isla. 

La historia de este sitio comienza en 1985 con 
Tetsuhiki Fukutake, fundador y director de la 
Fukutake Publishing -ahora llamada Benesse 
Corporation- y con Chikatsugu Miyake, entonces 
alcalde de la isla de Naoshima. El objetivo que 
los unió era el de revitalizar este territorio, 
mediante intervenciones artísticas de carácter 
educativo, a través de la reestructuración de la 
relación del ambiente natural con los artistas y 

ISLA DE NAOSHIMA

PUMPKIN

Artista: Yayoi Kusama 
Fotógrafo: Carlos Carcamo
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arquitectos. La re calificación mediante el arte 
no es una propuesta rara u original; son muchos 
los artistas que se han interesado en cuestiones 
ecológicas en el curso del siglo XX y que han 
propuesto nuevos lenguajes para la comprensión 
de la naturaleza. El interés, sobre todo en los 
años 60 y 70, dirigía su mirada a la posibilidad 
de vivir en modo diverso la arquitectura y su 
funcionalidad, con el objetivo de acercar la di-
mensión y los deseos del hombre al territorio. 

Sin embargo, es la primera vez que me enfrento 
con un proyecto que incorpora tres islas, los 
habitantes del lugar, sus casas, la construcción 
de museos de arte contemporáneo y proyectos 
de obras site specific.

El plan de acción es claro, cada aspecto de la 
isla está incluido y cada turista es capturado: 
el Benesse House Museum, hotel y a la vez 
museo de arte; el Art House Project, que prevé 
la reestructuración de las casas locales para 
instalaciones y obras; il Chichu Art Museum, que 
serpentea sus corredores en los subterráneos 
de la misma isla y el Out of Bounds exhibition, 
que inauguró la proliferación de las esculturas 
en diversos puntos de la isla. Todo lo que nos 
rodea se funde con el arte, está construido 
para acogerlo y proyectado para hospedar un 
turismo dedicado. 

Lo que despertó mi interés fue la tipología 
de acercamiento dirigida a la integración de 
muchos aspectos que juntos se perfeccionan 
y después se enriquecen en la creación de un 
ambiente único. Hoy, noto cuánto la intervención 
privada en el mundo cultural y en particular en 
el ámbito del arte se ha vuelto fundamental para 
difundir una visión diferente, aunque no nece-
sariamente especulativa. Como afirma el Private 
Art Museum Report, editado por Larry’s List con 
la participación de 166 instituciones privadas y el 
AMMA (Art MArket Monitor of Artron), esta di-
námica ha crecido notablemente, desarrollándo-
se en modos diferentes según sus diversas áreas 
geográficas. En el mundo se pueden contar 317 

museos privados; un 53% fue fundado entre el 
2000 y el 2010 y un quinto de estos últimos fue 
inaugurado en los últimos 5 años. 

Los privados, ya sean coleccionistas, apasio-
nados o empresas que se dedican al sponsor y 
promoción del arte, son jugadores importantes 
dentro del mercado, que incorporan al público 
en muestras de alta calidad en estructura y es-
pacios ideados por arquitectos de fama interna-
cional, que se cimentan en proyectos futuristas. 
Una tendencia que refleja la auto representación 
y la auto afirmación del privado, que demuestra 
un poder no sólo económico, sino sobretodo 
curatorial, que se expresa en las elecciones que 
lo han guiado en la recolección de las obras. Con 
esto no intento delinear una perspectiva negati-
va, pero es necesario, en este tipo de contexto, 
tener una mayor conciencia crítica de aquello 
que visitamos y de cómo vivimos estos espacios. 
Espacios que a menudo no proponen sólo arte 
sino también perspectiva, visión e innovación, 
invitando al público a experimentar nuevas 
formas de interacción tanto con el lugar como 
entre los mismos individuos. Por ende, el actual 
entusiasmo por la innovación debe ser acompa-
ñado, guiado y educado hacia la comprensión de 
aquello que nos circunda y su potencialidad. 

Tomemos como ejemplo la figura del coleccio-
nista. Este último es empujado a construir un 
espacio por sus ganas de compartir su propia 
colección con el público, por la satisfacción de 
hacerlo, por la exigencia de donar a su ciudad un 
lugar de crecimiento educativo y cultural, pero 
sobre todo por la posibilidad de tener total con-
trol de la modalidad y condiciones de exposición 
de sus propios valores. Para los artistas emer-
gentes entrar a formar parte de una colección de 
prestigio aumenta los precios de mercado de sus 
propias obras y vuelve el trabajo más atractivo 
para aquellos que hacen negocios con el arte. 

En resumen, el privado define hoy las tenden-
cias que orientan los lenguajes y la identidad 
con la que el arte se manifiesta al público, 

ISLA DE NAOSHIMA

CHICHU MUSEUM

Artista: Tatsuo Miyajima 
Fotógrafo: Claudia Antelli
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ISLA DE NAOSHIMA

BENESSE HOUSE MUSEUM

SEEN/UNSEEN KNOWN/UNKNOWN

Artista: Walter De Maria
Fotógrafo: Carlos Carcamo

proponiendo, más que museos y fundaciones 
de estética institucional, verdaderos y propios 
centros de experimentación, que acojan las más 
disparatadas formas de arte: cine, performance, 
grandes instalaciones, pintura, etc. El brand, 
como definición de la identidad, resulta funda-
mental también en este ámbito, y construye la 
figura percibida por el privado, que se mete en 
juego en un territorio que hasta hace poco era 
dominado por el poder público. En este tipo de 
evolución, pienso, existe tanto retroalimentación 
positiva como negativa. Se arriesga que el arte, 
ya dominado en el sector de las galerías y ferias 
por leyes de un mercado delicado y único en 
sus dinámicas, sea condicionado posteriormente 
por estas fuerzas en la práctica expositiva y de 
investigación curatorial.  El riesgo está en que el 
privado se exponga a sí mismo en espacios que 
expresen la imagen de su poder económico, lle-
gando a descuidar elementos que constituyan el 
fundamento de la práctica artística, su carácter 
revolucionario y de investigación. 

Con este propósito me viene en mente el Museo 
Soumaya de la ciudad de México, de propiedad 
de la fundación Carlos Slim que toma el nombre 
del mismo propietario, el millonario mexicano 
Carlos Slim Helú. El edificio, que fue construido 
para conmemorar la desaparición de su mujer 
y el proyecto arquitectónico del edificio de 
Fernando Romero, que comprende cerca de 
66.000 operas del magnate mexicano, es por 
decir lo menos excéntrico y deslumbrante. Una 
estructura que no interactúa con el territo-
rio, pero que se propone a sí misma como un 
paisaje en un ex área industrial de los años 40, 
Nuevo Polanco, hoy convertida en un destino 
comercial y cultural. 

Otro ejemplo interesante es la Fundación Prada, 
proyectada por Rem Khoolas en Milán e inau-
gurada en el 2015 en la zona de Largo Isarco, 
un lugar en los límites de la ciudad que muestra 
la decadencia de la era operaria e industrial 
en el paño urbano. El proyecto, expositivo y 
compuesto de un pequeño archipiélago de 

edificios independientes que desempeñan 
diversas funciones, cuenta con una torre de oro, 
un auditorio, un cine, espacios para exposi-
ciones temporales y permanentes y un bar de 
luces proyectado por el famoso director Wes 
Anderson. La Fundación se encuentra en una 
calle aislada y no se integra en la vida cotidiana 
del barrio y de los ciudadanos, pero permanece 
satelital con sus propuestas e iniciativas tanto 
en lo que se refiere a las muestras como a los 
eventos. Es el público el que debe entrar en 
estos espacios confinados y delimitados, inte-
ractuar con el lugar y comprenderlo, a diferen-
cia del pensamiento integrado que coordina la 
iniciativa de la isla japonesa. 

Estos dos ejemplos demuestran cómo los 
lugares dedicados a la difusión del arte que hoy 
tiene mayor potencia y representación en dos 
importantes metrópolis, pero al mismo tiempo 
completamente diferentes, proponen sin em-
bargo estructuras que se imponen a sí mismas 
más que el arte, la integración o la participación. 
Instalaciones emocionantes, pero aisladas, con 
una identidad que se sostiene en la reputación 
de los nombres que las proyectan. 

¿Existe, entonces, un riesgo real de reducir la 
emoción de visitar una muestra al mismo nivel 
de buscar negocios o hacer shopping, arries-
gando que también los espacios culturales se 
conviertan en lugares de consumo de emocio-
nes y deseos? 
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LA TÓNICA

arteBA fundación

Un puente de Latinoamérica al mundo

ArteBA Fundación es reconocida por llevar adelante, desde hace 25 

años, la tercer feria de arte contemporáneo más concurrida en el 

mundo y la más importante de Argentina. Pero además de esta in-

mensa labor, arteBA es una organización sin fines de lucro, con un 

prestigioso directorio ad honorem, que trabaja en el día a día con 

una altruista visión: fomentar el crecimiento de la escena cultural y 

del mercado del arte argentino y latinoamericano a través de la pro-

moción de la producción artística y la profesionalización de sus ac-

tores, tendiendo puentes con la escena internacional e incentivando 

nuevos públicos a la práctica del coleccionismo.

Con estos objetivos presentes arteBA desarrolla, desde su sede en 

Buenos Aires, diversas acciones que tienen lugar durante y fuera 

de la feria, proporcionando vínculos más cercanos entre la escena 

artística contemporánea local y la internacional, sirviendo de apoyo 

a las galerías, sus artistas, los coleccionistas, a las instituciones y al 

público en general.

n3

A LOS ARTISTAS

La fundación desarrolla 
programas de intercam-
bios y residencias que 
permiten a los artistas 
argentinos trabajar en 
espacios de arte en otras 
partes del mundo, con una 
nueva geografía y nuevas 
conexiones en el medio 
artístico internacional. 
Ejemplo de ellos son los 
intercambios en colabo-
ración con la residencia 
URRA (Buenos Aires) y 
Gasworks (Londres) y los 
artistas seleccionados para 
participar de la residencia 
Flora en Bogotá, Colombia.  
Durante la feria además, 
se realiza hace más de 
diez años el “Homenaje 
a la trayectoria” brindan-
do visibilidad a un artista 
nacional reconocido y un 
espacio especial a aquellos 
fallecidos que sumaron una 
página a la historia del arte 
argentino. 

A LAS GALERÍAS

ArteBA Fundación también 
desarrolla workshops para 
galeristas que tienen el 
objetivo de contribuir con 
la profesionalización del 
galerismo local a partir de 
sesiones grupales e indivi-
duales. Los encuentros se 
realizan tanto con galerías 
consolidadas como con las 
emergentes y cuentan con 
la presencia de especialis-
tas internacionales.

A LOS COLECCIONISTAS

El pasado mes de noviem-
bre, arteBA Fundación es-
trenó la primera edición de 
arteBA Tour Privado. Focus 
Galerías: tres jornadas com-
pletas de recorrido por una 
selección de galerías porte-
ñas con los artistas exhibi-
dos, coleccionistas, inversio-
nistas, directores de museos 
y apasionados del arte de 
toda la Argentina. Además, 
cada día, se llevaron a cabo 
charlas con curadores con 
el objetivo de dar contexto 
teórico a las exhibiciones. De 
esta manera arteBA Funda-
ción logra fortalecer no sólo 
el coleccionismo sino los 
intercambios y las colabo-
raciones entre las distintas 
provincias del país.

A MUSEOS E  
INSTITUCIONES

De la mano de sponsors, 
embajadas e instituciones 
arteBA trabaja durante 
todo el año para recaudar 
fondos que permitan invitar 
a coleccionistas y museos 
nacionales e internacionales 
a visitar la feria e invertir 
en arte latinoamericano. 
Networking es uno de 
los programas diseñados 
para invitar curadores y 
directores de instituciones 
artísticas de todas partes 
del mundo para participar 
de sesiones personales y 
encuentros grupales con 
figuras del medio local. Este 

programa es una plataforma 
para el conocimiento y la 
interacción de los profesio-
nales más influyentes del 
medio artístico actual.

Como factor dinamizador 
de ventas y para enrique-
cer el patrimonio de las 
instituciones, arteBA cuenta 
también con el programa 
Programa Matching Funds 
con un capital destinado 
exclusivamente a la compra 
de obras por parte de 
museos nacionales. La suma 
brindada a estas institu-
ciones debe  ser igualada, 
o superada, por el propio 
museo o particulares para 
concretar la compra.ís.

AL PÚBLICO

La fundación trabaja 
también en acciones que 
buscan acercar el público al 
arte contemporáneo.  Claro 
ejemplo de esto son las 
charlas gratuitas brindadas 
en Open Forum Prime Time, 
el foro de arteBA abierto 
y de acceso gratuito  con 
figuras líderes del medio 
artístico internacional. Y des-
de luego, la mejor vidriera 
del trabajo de la fundación, 
la feria de arte, que en 2016 
celebra sus 25 años, espera 
a más de 100 galerías, 500 
artistas y más de 80.000 
visitantes. La mayor cita del 
arte en la ciudad de Buenos 
Aires y un gran puente de 
arte latinoamericano desde 
Argentina hacia el mundo. 

arteBA 2016 .  25 !
19 al  22 de mayo

Más información:  www.arteba.org
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americassociety 

Las artistas argentinas 

Liliana Porter y Alejandra 

Seeber participaron de una 

conversación con Gabriela 

Rangel, directora de artes 

visuales y curadora de Ame-

ricas Society, que se realizó 

en Nueva York.

focusalerias

En el recorrido del Tour 

Privado. Focus Galerías se vi-

sitaron importantes galerías 

de la escena argentina. Leo 

Battistelli, artista rosarino, 

explicó su obra en la galería 

Del infinito. 

arteba2015 openforum

El escritor, crítico de arte y 

curador francés Nicolás Bou-

rriaud participó del Open 

Forum de arteBA 2015.

matchingfunds

Adquisición de tres piezas 

del artista Hudinilson Jr 

por el Malba-Museo de Arte 

Latinoamericano de Buenos 

Aires gracias al programa 

Matching Funds.
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LA GALERÍA

Creada en el año 2002, la Galería Vermelho 

emerge en el campo de las artes brasileras en 

un periodo de gran efervescencia de produc-

ción artística joven y así como también en el 

marco de una fuerte reivindicación de la expe-

rimentación en las artes. Con un perfil dife-

renciados de otras galerías de la época, fue un 

espacio que abrigo gran parte de esa produc-

ción contemporánea emergente. Fue osada y 

apostó por los “recién iniciados”, constituyen-

do su casting con varios artistas recién salidos 

de la universidad. Vermelho fue también una 

de las primeras galerías en Brasil en realizar 

muestras de performance. Conocido como 

Verbo, el evento fue realizado por primera vez 

en el año 2005 y ha sido, desde entonces, un 

importante espacio de exhibición para la pro-

ducción en el área de la performance.

Con un perfil innovador, conectado a la expe-

rimentación del arte en el momento y respe-

tando el contexto crítico de la misma, Vermel-

ho se tornó en una referencia en el circuito 

de galerías de São Paulo, debido a su éxito 

en el mercado del arte contemporáneo tanto 

nacional como internacional. Su osadía en la 

apuesta de artistas jóvenes ayudo a estimular 

y establecer el mercado del arte contemporá-

neo de São Paulo.

En esta entrevista Eduardo Brandão, creador 

de Vermelho, nos cuenta un poco sobre sus 

momentos iniciales, su relación con el circuito 

de galerías de la ciudad, así como también nos 

revela como su experiencia de periodista t pro-

fesor impacto en la constitución de la galería.

R.C.  Hola Eduardo. Para comenzar nuestra 
conversación quisiera confirmar, cuándo fue 
inaugurada la galería?

E.B.  En 2002.

R.C.  En esa época el circuito de galerías era bas-
tante menor al actual, no? Existían las con mayor 
trayectoria como Luísa Strina y Nara Rosler...

Vermelho:  Una Galería Experimental
Entrevista con Eduardo Brandão

Por Raíza Cavalcanti

EB  Sin duda la más importante era Luísa, que ya 
llevaba mucho tiempo. Existía Fortes Vilaça que 
cuando abrimos ya era una galería muy fuerte. 
También estaba Milan, Luciana Brito que en esa 
época tenía Brito Simino, Ricardo Trevisan que era 
una galería más cercana a nuestra propuesta ya 
que trabajan con artista más jóvenes que las de-
más. Baró Sena, despuéss abrió Baró Cruz. María 
Baró fue trabajando una galería muy interesante. 
Sí habían cosas. En el primer tiempo fuimos parte 
de ese grupo. Después de unos años, cuatro o 
cinco años, había un montón de galerías.Vino un 
boom de galerías que ya no las podemos contar 
ni con las manos. Sabes? Yo ya no sé más. Intente 
una vez ir a conocerlas, pero era imposible, son 
muchas. Intento frecuentar las exposiciones, pero 
es difícil de lograr. Y así se va, una galerías abren, 
otras cierran y otras van resistiendo…

RC  Es un mercado muy fluctuante, no?

EB  Creo que la gente de Vermelho trajo una 
cosa distinta para el circuito de las galerías, 
algo má popular. Así se hizo popular también. 
Aquí miras y te preguntas “ las personas pueden 
entrar?” Sí, las personas pueden entrar.  Abrimos, 
creo,  una puerta de una galería más accesible a 
la gente. Y junto con eso surgió una ampliación 
de la idea creativa del mercado, eso contribuyó 
con un boom de galerías entre el 2005 y el 2006.
Y creo que este movimiento fue inspirado por el 
éxito que tuvimos. Una galería que se abrió sin 
dinero, también. No teníamos ningún patrocina-
dor y todos lo sabían. Vermelho fue generando 
su propio mercado, que fue creciendo. Las per-
sonas partieron comprando aquí, después fueron 
hasta ahí y luego hasta allá. Nuestro crecimiento 
fue visible. Y la internacionalización también. Así 
que las personas fueron viendo nuestro rendi-
miento y empezaron a decir “mira,lo que están 
haciendo, esta dando resultados, ¿por qué no?". 
Es genial eso. Estoy muy orgulloso de ello. Una 
gran cantidad de jóvenes vienen hacia mí para 
decirme, "Oh, estamos inspirados en ti, puede 
ayudarnos en la parte comercial, como lo hace?". 
Era lo menos sabía, pero vamos, ¿sabes? Mucha 
gente ha venido aquí en busca de ayuda. Esa fue 

la ayuda que tenía cuando empecé, Luisa Strina. 
Louise me recibió muy bien. Cada vez que tenía 
preguntas, nos dio la bienvenida, ¿sabes? Eso 
fue muy importante para mí. Todas las galerías 
nos dieron la bienvenida, en cierto modo, cuando 
comenzamos aquí. El Luisinha en particular. Fue 
un medio muy generoso.

RC  El medio entre los galerístas?

EB  Sí, muy generoso. Veo y trato de responder 
a eso. Yo ya había trabajado en otros medios 
antes de todo esto, el galicismo surgio en mi vida 
después de mis 40 años. para mi fue una buena 
sorpresa, fue diferente de lo que había escu-
chado al respecto. Encontré un medio brasileño 
bien generoso en si mismo, cooperativo, sabes? 
Uno ayuda al otro. Eso es genial. Hay veces que 
no eres amigo de alguien, pero hay ayuda. Veo 
como operamos en los mercados, en las ferias 
nos ayudamos, uno cuenta con e otro. No es muy 
común, pero lo veo. No es como los franceses 
o mexicanos que son competidores reales, se 
toman muy enserio la competencia. Nosotros no, 
uno le vende al otro, se presta las herramientas, 
se colabora con los artistas, deseamos suerte 
al otro. Es muy bueno, no imagine que sería así. 
Fue una buena noticia.

RC  Cómo fue el proceso de constitución de 
Vermelho? Cómo surgió y empezaste a trabajar 
con los artistas?

EB  Yo era progreso de FAAP, los artistas eran 
mis alumnos, como por ejemplo Marcelo Cidade, 
André Komatsu, Lia Chaia, entre otros. La verdad 
es que no había pensado en una galería; los 
artistas siguieron primero en mi vida; antes que 
la galería, me entiendes? Tal ves pensé en una 
galería a causa de ellos. En el aula, fui viendo las 
preocupaciones de algunos alumnos de la época, 
que después se transformaban en artistas, y vi 
que no era la pintura el foco de la discusión si no 
que el carácter político era cada vez mas eviden-
te. Este problema se ha convertido en una parte 
importante de la labor realizada y expuesta, 
incluso en el plano formal. Así la galería nace con 
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Fotógrafo: Edouard Fraipont

Galería Vermelho
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una idea de representar a los artistas que tienen 
este perfil, que es algo que me había interesado 
antes, por supuesto; entonces entra en juego 
también su biografía y su perfil personal.

Trabajaba también en el periódico, trabajé en 
Folha de São Paulo. Por lo tanto la vida cotidiana, 
la política, la urgencia de algunas situaciones me 
inundó y no podía, no me quería aislar. Nunca 
pensé "voy a dejar el periódico e ir a otro lugar 
que me aísle de todos", no. Así las cosas son 
continuidades.

Traje en el periódico un interés por una re-
flexión sobre el carácter de la sociedad tal vez 
más política, incluso en mi vida cotidiana y la 
de la universidad. La relación con la prensa y la 
universidad. Ahí es donde viene mi parte social, 
mis medios para la vida, todo. Así que creo que 
la galería está formada por esta relación. Usted 
tiene el periódico y la universidad como una 
estructura de pensamiento y creo que el interés 
en estas producciones es casi obvia. Lo veo 
tan obvio. Porque trabajé con la noticia, con la 
preocupación del contenido político del perió-
dico. De las misma forma que un artista trabaja 
una producción más amplia, que una sola pieza, 
debo tratar de generar un área para esa pieza 
específica que él está trabajando. Tal ves por la 
simple razón de mi conocimiento adquirido, por 
mi historia. Mi participación fue secuencial, me 
interesaba un arte político, una fotografía más 
crítico. Dentro de la universidad, que era lo que 
estaba haciendo era lo que estaba enseñando 
era lo que he investigado. Cuando llegaba la 
tarde, yo estaba trabajando en el periódico en lo 
mismo,  entonces todo nace allí.

RC  Entonces en ese caso, con todo lo que me 
estás contando, no buscaste artistas que ya 
contaran con un reconocimiento?

ED  Ah no. Después, después de un tiempo.

RC  Ahora cuentas en la galería con una serie de 
artistas que ya tienen una trayectoria, Piensas 
que la galería ha promovido esas carreras, pro-
vocando un impacto en la trayectoria de ellos?

EB  Sin duda, hemos tratado, hemos configurado 
muchas exposiciones, divulgado las exposicio-
nes, hemos conversado con curadores, presen-
tando el trabajo de los artistas. es un trabajo de 
24 horas, sabes? Así te puede dar frutos. Para 
nosotros y para algunos, pero no han sido todos 
quienes lo han conseguido. Tal vez nuestro gran 
mérito es que no sólo pasó a uno o dos, pasó 
a muchos más, es este componente que tiene 
el artista entre el estudio y el museo o centro 
cultural, que transforma  la obra de la galería, 
hoy en día en un eslabón muy importante, ya que 
el artista no puede hacer todo el trabajo sólo, 
sobre todo al principio, es difícil, y la galería hace 
que sea fácil. Cuanto mas se trabaje mejor va a 
ser para ellos, entonces es importante decir que 
la galería muchas veces proporciona oportunida-
des, pero no se la proporciona a todos igual-
mente. Tenemos una historia feliz hasta ahora, 
sí, pero no es es igual para todos. ya tenemos 
ejemplos de personas que han tenido que salir 
del sistema, porque no conseguían trabajar bien, 
ya sea por falta de potencia, o mucha potencia 
mal encausada, entonces no sucede nada. Son 
cosas que es importante de decir, porque si no 
se crean un falso discurso de “ la galería es bue-
na y ayuda”, sí pero para algunos. Las personas 
están haciendo un buen trabajo, puedo dar cré-
dito de ello. Espero estar haciendo un una buena 
ejecución para todos. Dentro de la galería no 
hacemos todos el mismo trabajo, eso dificulta a 
veces el trabajo porque no es sólo conmigo. Esto 
es una galería  somos veinte personas trabajan-
do. Es mucha gente, es por esto que también es 
importante considerar el impacto que generar la 
relación del artista con una empresa. Debido a 
que en el fondo es una empresa. El sujeto tiene 
que saber cómo utilizar esta empresa también 
para él. Pero, sin duda, las galerías son una buena 
parte del éxito de la artista,

RC  Piensas que Vermelho cubre un espacio 
institucional al realizar un festival de perfor-
mance, publicaciones, etc?

ED  Hoy no, pero sí cuando empezamos, hace 
dos años, era bastante. Sentía ese peso sobre los 
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hombros de hacer una serie de cosas que en las 
instituciones no se podía encontrar. Hoy es menos, 
hoy las instituciones están mas capacitadas, con 
mayor poder adquisitivo, mas poder intelectual, 
entonces ellas consiguen hacer más cosas, con-
centrarse y cumplir con su función. Al comienzo 
estaba todo más complejo, sumado a que yo 
entendía mucho mejor las instituciones que el 
mercado, dado mi trabajo en las instituciones. Era 
curador, curaba algunas exposiciones, trabajaba 
en la facultad en el trabajo de investigación, ese 
era mi universo. Entonces cuando comencé, traje 
todo lo que sabía, pero no sabía ser galerista. 
Entonces me dispuse a aprender como era ser 
galerista, como era profesor, investigaba, tenía ya 
algunos años en las instituciones, entonces era mi 
modus operandi. No sólo por la escasez de ciertas 
acciones mías, sino también porque era lo que 
podía hacer. Así que hoy, pensando hacia atrás, 
creo que puede haber obligado a algunas situa-
ciones desde la ignorancia. Algunas situaciones 
podrían haber sido otras, sin duda, pero la gente 
hace lo que sabe, no? y lo importante es hacer las 
cosas y que ellas sean productivas. Todo lo que 
hemos hecho es parte de nuestra historia y eso 
nos da herramientas, para mi lo mas importante 
fue mi experiencia en el periódico, esa experiencia 
es la que me ayuda a empezar y terminar el día y 
planear para donde voy. El diario me dio mucho 
de la estructura que utilizo aquí.

RC  Debido a la planificación de la rutina?

EB  El olfato, de transformar lo subjetivo en real, 
sabes? De intentar entender el movimiento de la 
sociedad e ver que es lo que se precisa hacer, lo 
que es urgente de hacer, o qué es importante de 
hacer? Cómo comunicar? Porque cuando tu inau-
guras una exposición estas comunicando una idea 
no? Entonces yo pienso que es necesario tener 
ese olfato de entender que debemos comunicar y  
percibir cual es el momento de ese trabajo. Decir, 
“ahora es el momento de este”, estar del lado del 
artista para entender y saber como posicionarlo. 
Creo que todo esto, es la relación con mi pasado 
en el periódico. Son técnicas que uno aprende, y 
luego de aprendidas uno las puede poner en la 

practica con facilidad. Cuando miro la televisión, 
camino por la calle, yo sé que determinada expo-
sición va conversar mejor este instante. Porque 
cuando la persona entra aquí ve  ese fondo, no? 
Porque ella esta viviendo esa situación. Ella lee el 
mismo diario que yo, come la misma comida que 
yo, entiendes? Entonces que viene ahora? Porque 
si no tienes esa preocupación corres el riesgo de 
exponer algo completamente fuera de contexto. 
Si entras ahora al centro de la galería, vas a escu-
char el sonido de goteras de agua cayendo

1
 ; por 

supuesto que lo podemos ver en el campo filosofo 
de la respuesta del arte, pero también podemos 
pensar en el momento que la gente está viviendo 
en Sao Paulo. es mucho más interesante cuando 
alguien pregunta Qué es el arte contemporáneo? 
es el arte que trata el ahora, no? Producido en 
el hoy y  respondiendo al hoy, no? Porque hay 
muchas cosas producidas ahora que pudieron ser 
creadas en cualquier otra época. pero ellas no es-
tán respondiendo al contexto, parece que el artista 
entra en una cámara al vacío y produce alguna 
cosa, pero no está conversando con nada, me 
entiendes? Por lo menos no objetivamente, subjeti-
vamente talves, entonces eso me interesa menos.

Es por esto que el papel sigue siendo mi gran 
compañía, mi lectura. Me levanto, tomo mi baño, 
un café y a leer todos los periódicos, los dos 
periódicos  de aquí. Cuando puedo, tengo más 
tiempo, no solo veo las noticias, si no que pongo 
atención a la medida en que se da la noticia, la 
estética, los gráficos, ¿qué hay detrás de él?  Me 
ayuda mucho. Me ayuda a diseñar este lugar aquí, 
a la vida, para dar vida a él. Coordinar, marcando 
exposiciones, cambio, cambio, todos los días. Así 
que mi mayor guía, es el cotidiano.

RC  Lo voy a anotar

EB  Que bueno, me quedo feliz, esa es la inten-
ción. 

1  Referência ao trabalho Chora Chuva, de Leandro Lima&Gisela Mota 
que estava em exibição na galeria no período de abril de 2015. Nessa 
obra, baldes eram espalhados pelo chão da galeria e um mecanismo 
eletrônico simulava o som de gotas caindo dentro do balde, como 
se fossem goteiras no teto. A referência à água na obra é associada 
por Eduardo ao contexto de crise de abastecimento de água em São 
Paulo quando vários reservatórios secaram, provocando caos em 
várias partes da cidade.
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FERIAS

fer ia a r c o  Madrid 2016
solo projects focus latinoamérica

Por Beatriz Salinas

Durante los últimos cinco años la sección Solo Projects de Feria Arco ha 

puesto el foco en el arte latinoamericano, integrando tanto al ámbito 

académico y profesional en la vinculación con las jornadas profesio-

nales, como la curatoría y exhibición al interior de la Feria a través del 

espacio Solo Projects.

En este contexto, conversamos con Ruth Estévez una de las curadoras de 

Solo Projects 2016, y Pedro Montes, Director de Galería D21, una de los es-

pacios invitados a esta versión de Solo Projects con la obra de Carlos Leppe.

Ruth Estévez es comisaria, escritora y escenógrafa. Actualmente es di-

rectora y comisaria de la galería en RedCat (Los Angeles) donde ha pre-

sentado nuevos proyectos de Javier Téllez, Pablo Bronstein and Allora 

& Calzadilla, entre otros. Desde 2010 Estévez es cofundadora de LIGA- 

Espacio para Arquitectura en México DF, una plataforma expositiva de-

dicada a la experimentación en el campo de la arquitectura y de las 

prácticas espaciales. Desde 2007 a 2011 fue comisaria jefa del Museo de 

Arte Carrillo Gil en México DF.

B.S.  Quisiera que partiéramos por comentar 
acerca del proceso de selección de los artistas, 
y cómo trabajaste la idea de convocar proyec-
tos con este foco en Latinoamérica y que a la 
vez estuviesen bajo los temas propuestos de 
El arte en la intersección con el tiempo y La 
subversión por el camino del humor.

R.E. Lucia Sanroman (Directora de artes Visuales 
del Yerbabuena en San Francisco) e Irene Hoff-
man (Directora de Site Santa Fe) llevan ya un par 
de años dirigiendo los Solo Projects de ARCO, 
con el cometido de invitar curadores internacio-
nales para curar esta sección de la Feria. En este 
caso me invitaron a mi y a la curadora brasileña 
radicada en Londres, Maria do Carmo Pontes.
Los dos temas no están relacionados entre si, ya 
que las comisarias hemos trabajado cada sección  
a partir del sujeto de estudio que nos pareció in-
teresante y que estuviera relacionado con nues-
tra propia practica curatorial. En mi caso, como 
curadora y directora del REDCAT, un espacio en 
Los Angeles que pertenece al California Institute 
for the Arts (CalArts).

REDCAT es uno de los espacios mas vanguar-
distas de los Estados Unidos en lo que se refiere 
a la relación entre las practicas visuales y escé-
nicas. Como comisaria de la galería del REDCAT 
he tratado de construir un programa con artistas 
visuales que trabajen en colaboración o utilicen 
metodologías de las artes escénicas, a partir de 
proyectos experimentales y de nueva comisión. 

Sobre todo, he hecho verdadero hincapié en 
la experimentación a partir de diversos formatos 
expositivos, transformando la galería del RED-
CAT en un espacio polivalente: desde exposicio-
nes para performar con teoría como en el caso 
de la exposición Hotel Theory, o una cadena 
de producción editorial con Fiona Connor, o un 
lugar para hablar sobre la dificultad de los dere-
chos de autor en las practicas performaticas. 

Para los Solo Projects traté de aunar una 
serie de figuras importantes como es el caso de 
Alberto Greco, Carlo Ginzburg y Carlos Leppe, 
entroncados en la tradición del performance 
art y las practicas del cuerpo en Latinoaméri-
ca, con una generación mucho más joven; esta 

generación como es el caso de Mauricio Limón, 
Mercedes Azpilicueta, Erika Ordosgoiti o Marcos 
Ávila Forero, no se definen como artistas del 
performance en si, pero si trabajan con ciertas 
metodologías donde el teatro y la acción en vivo,  
a partir del trabajo con la voz o el movimiento, la 
música o la danza son cruciales para definir sus 
narrativas de trabajo.

Carlos Leppe me parece especialmente rele-
vante dentro de este grupo por su instinto teatral 
y la utilización escénica del cuerpo. En su caso la 
idea no era tanto utilizar el cuerpo como soporte 
de trabajo o substituto del objeto, sino preci-
samente la “desapropiación” del mismo para 
convertirlo en un instrumento interpretativo para 
re-configurar situaciones políticas y sociales tan-
to en el tiempo como medio como en el espacio 
de exposición como plataforma. La obra que se 
presenta de el es Las Cantatrices (la cual yo solo 
había visto hasta la fecha en fotografías!!) per-
teneció a su exposición icónica “Sala de Espera” 
(1980) a la que la investigadora Nelly Richards 
le dedico lo que para mi es un libro canónico, 
“Cuerpo Correccional”. Leppe utiliza el gesto 
como espacio de resistencia en relación histórica 
y geográfica a los modelos de producción de sig-
nos y referentes culturales, dándole valor incluso 
por encima del lenguaje (asociado más con po-
siciones autoritarias) . Esa relación con el texto y 
la palabra hablada en contraposición a lenguajes 
gestuales y actitudes corporales, es un tema 
esencial dentro de los Solo Projects de este año. 
Mientras Ordosgoiti y Camel Collective utilizan la 
palabra y el texto escrito como vehículo de ex-
presión, Limón y Azpilicueta trabajan a partir de 
su ausencia, ya sea a través del sonido puro o el 
movimiento gestual. La idea de trabajo conjunto 
y participativo asociada al teatro es otro tema 
especialmente visible en algunos de los trabajos 
seleccionados como es el caso Marcos Ávila 
Forero o Patricia Domínguez, donde la acción 
colectiva se convierte en elemento de catarsis 
y participación, utilizando a veces escenarios 
naturales y elementos de la cultura popular como 
base para definir situaciones que fluctúan entre 
ficción y realidad.
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B.S. Como ves el desarrollo y presencia de los 
artistas latinoamericanos en polos más esta-
blecidos como Europa y USA? Cual crees que 
es el rol que tienen las ferias en este proceso?

R.E. Creo que una de las razones por las que 
Lucia e Irene nos eligieron a nosotras es porque 
somos curadoras que hemos trabajado años en 
Latinoamérica, en mi caso fundamentalmente en 
México. Yo estudié también allí, por lo que mis 
referentes históricos están asociados indudable-
mente con la practica artística latinoamericana. 
Sin embargo, soy europea de origen y estoy 
desarrollando actualmente mi trabajo  en Esta-
dos Unidos, por lo que creo que mi experiencia 
puede ser interesante para entender el panora-
ma. La presencia de los artistas latinoamericanos 
en Estados Unidos es fuerte, aunque hay un tema 

complejo al que me gustaría hacer referencia. 
Por mi parte como curadora del REDCAT he 
tratado de incluir artistas que trabajan o tienen 
referentes en Latinoamérica pero desde luego, 
nunca bajo posiciones englobadoras o bajo el 
marco de “lo latinoamericano”.  

Creo que uno de los problemas es que desde 
fuera se siguen haciendo muchas muestras 
donde los artistas de ciertas regiones aparecen 
juntos y bajo un mismo sello sólo por pertenecer 
a una región concreta a pesar de que sus practi-
cas sean muy diversas. Mas difícil aún cuando las 
exposiciones tienen que englobar todo la idea 
de Latinoamérica en conjunto, a pesar de las 
diferencias extremas entre sus diferentes países. 
Pero cuidado, eso no es siempre culpa de los cu-
radores, muchas instituciones en Estados Unidos 
tienen sus departamentos de arte latinoameri-

alberto greco en piedralaves

Registro de performance.  
Fotografía tomada por Montserrat Santamaría en el año 1963, Piedralaves, España.  

Impresión en gelatina de plata. Año 2006. Edición Nº1/5, serie de 12 piezas. 
24 x 30 cm c/u.

Crédito: Gentileza Galería Del infinito Arte

tetlacuicuiliqui, "el que saca algo a la gente"

Video HD 
14:35 min

2015
Crédito: Gentileza Galería Hilario Galguera

cano y es así como todavía les sigue gustando 
hablar sobre el arte que viene de allí: inclusión 
pero segregación al mismo tiempo.  

Igualmente daría la impresión que los artistas 
latinoamericanos tienen que producir un tipo de 
trabajo atado a ciertas circunstancias socio polí-
ticas contextuales y, a veces, es difícil escapar de 
este encasillamiento. Es como si de ciertos países 
solo pudieran exportar ciertas temáticas, restan-
do libertad de expresión al artista y también a los 
curadores que trabajan desde estas zonas. 

De cualquier forma, la presencia de artistas 
latinoamericanos no es todo lo relevante que 
debería ser, por lo que, a pesar de que no estoy 
de acuerdo del todo con ello, tal vez esta idea de 
bloque todavía sea necesaria, a pesar de que ya 
no creo que sea urgente definir que es Latinoa-
mérica en sí. 

En cuanto a cuál es la función de las ferias, 
creo que en el caso concreto de ARCO, han 
puesto mucho interés en darle prioridad al 
mercado latinoamericano, invitando galerías 
y creando una sección como Solo Projects 
para crear un espacio para voces emergentes 
o personajes consolidados cuya presencia en 
Europa, sin embargo, no es tan evidente. De 
cualquier forma, en las ferias es difícil realmente 
entender o contextualizar el trabajo de un artista, 
ya que el propio formato convierte las obras en 
pequeños compartimentos estancados donde es 
difícil entender en profundidad el trabajo de un 
artista. Sin embargo, funcionan como pequeñas 
llamadas de atención, que a lo mejor posibilitan 
que ciertos curadores conozcan el trabajo de 
algunos artistas, y por ahí desarrollar proyectos 
a futuros en sus instituciones. ARCO desde luego 
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pone mucho esfuerzo en crear diálogo entre sus 
interlocutores, invitando a gente de muchas par-
tes. Por ejemplo, nos da la posibilidad de crear 
los professional meetings donde tenemos carta 
blanca para invitar a profesionales del mundo del 
arte internacionales, para discutir sobre nuestra 
practica curatorial a puerta cerrada y hablar so-
bre los artistas que hemos invitado a la sección.

Pedro Montes, por su parte, nos comenta acer-
ca de cómo se gesta la idea de traer la obra de 
Leppe para esta feria Arco.

P.M. La idea se gestó en conjunto con Carlos 
Leppe. Teníamos contemplado trabajar en las 
ediciones de sus videos emblemáticos y la idea 
era comenzar justamente con Las Cantatrices 

aprovechando la oportunidad de ARCO 2016 y 
en especial el carácter de la curaduría propuesta 
por la organización. Desgraciadamente Carlos fa-
lleció en octubre del año pasado, sin embargo, ya 
sabíamos que el proyecto había sido selecciona-
do para los Solo Projects. Luego, con su familia, 
decidimos seguir adelante con este proyecto.

B.S. La obra de Leppe es una de las piezas 
claves en tu colección, cómo fue el proceso de 
incorporarlo en tu colección y trabajar con él?
  
P.M. Carlos Leppe es uno de los artistas contem-
poráneos más importantes en el país. Eso ha sido 
reconocido por la crítica, por la academia y re-
cientemente ha sido confirmado por el interés que 
suscita tanto en coleccionismo privado como por 

carlos leppe / Crédito: Gentileza Galería D21 carlos leppe / Crédito: Gentileza Galería D21

las instituciones. Su obra es única y precursora 
en el contexto latinoamericano. Se destaca por el 
uso del cuerpo y de la autoreferencia biográfica. 
Además es un artista sumamente versátil, sus 
diversas propuestos van desde la performance, la 
escultura y el dibujo hasta la pintura de caballete. 
Trabajar con Carlos fue una gran experiencia. Lo 
principal en esta relación de amistad y trabajo fue 
siempre la confianza mutua, el reconocimiento a 
su talento y el respeto de los roles de cada uno.

B.S. Como ves el escenario para los artistas 
latinoamericanos dentro de ferias como Arco?
  
P.M. Creo que es una excelente plataforma para 
presentar artistas de mediana edad y también 
consagrados. Respecto de los primeros deben 

ser necesariamente artistas con cierta trayecto-
ria y que ya gocen de un cierto reconocimiento 
en sus países de origen. De esta manera serán 
buenas apuestas para coleccionistas que buscan 
adelantarse adquiriendo futuras estrellas. Los 
artistas consagrados, como es el caso de Carlos 
Leppe, ya cuentan con el reconocimiento nacio-
nal e internacional y por lo tanto son buscados 
por instituciones y museos que deben completar 
o modernizar sus colecciones con piezas y artis-
tas icónicos.  
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SUBASTAS

Miramos PHILLIPS Latinoamérica

Por  Tonic 

DATOS SUBASTA PASADA:

LATIN AMERICA NEW YORK AUCTION 18 NOVEMBER 2015 6PM

Prontos a enfrentar una nueva versión Latinoamérica de la casa de 

subastas Phillips y con el objetivo de recordar los comportamientos de 

obras de artistas que nos pueden interesar. Proponemos volver a mirar 

cuáles fueron sus High lights en la última edición realizada.

Próxima fecha 

Latin America
MAYO

24
MARTES

NEW YORK
Latin America

Auction 24 May 6pm EDT
450 Park Avenue, New York (map)

Public Viewing 18 – 24 May
Monday – Saturday 10am-6pm 

Sunday 12pm-6pm

86

leOn ferrari

Música, 1962

India ink on paper
9 7/8 x 18 1/8 in. (25.1 x 46 cm)

Signed, titled and dated "Musica l. 
Ferrari - Milano Abril 1962" lower right. 

Estimate $18,000 - 22,000 

SOLD FOR $30,000
http://www.phillips.com/detail/LE%C3%93N-FERRARI/NY010915/86
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5

rafael loZano-hemmer 

Synaptic Caguamas, 2004

glass bottles on motorized wooden table, 
computer and custom software

28 1/2 x 71 x 83 in. (72.4 x 180.3 x 210.8 cm)
This work is number 3 from an edition of 3. 
This work is accompanied by a certificate of 

authenticity signed by the artist. 

Estimate $60,000 - 80,000 

SOLD FOR $118,750
http://www.phillips.com/detail/RAFAEL-LOZANO-HEMMER/

NY010915/5?fromSearch=rafael%20lozano&searchPage=1

60

a selection of colombian 
contemporary art to  

benefit vivarte

olga de amaral 

Umbra 53, 2007

linen, gesso, acrylic and gold leaf
59 x 39 3/8 in. (149.9 x 100 cm)

Titled, signed and dated "Unbra 53 Olga de 
Amaral 2007" on the reverse. 

Estimate $140,000 - 180,000 

SOLD FOR $449,000
http://www.phillips.com/detail/OLGA-DE-AMARAL/NY010915/60

10

carmen herrera 

Basque, 1965

acrylic on canvas in hand painted artist frame
23 1/2 x 19 1/2 in. (59.7 x 49.5 cm)

Signed, titled and dated "Basque Carmen Herrera 1965" on the reverse. 

Estimate $120,000 - 180,000 

SOLD FOR $437,000
http://www.phillips.com/detail/LOS-CARPINTEROS/NY010915/107
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BIENAL

Si el arte que se representa en las bienales parece estar totalmente 

obsesionado con el futuro, tanto que algunos curadores ya parecen ser 

unos tarotistas de la última hora, preocupados solo de adivinar “All 

the world's future” o saber “¿Cómo (pensar) las cosas que todavía no 

existen?” y que hasta Hans Ulrich Obrist acaba de escribir un articulo 

titulado “What's the future of art?”1 pidiendo a famosos artistas de 

adivinar nuestro destino, la próxima Bienal de Arquitectura de Vene-

cia,  a lo contrario, es una vuelta a la realidad dura y cruda. 

Su curador, el chileno Alejandro Aravena, acaba de ganar el Premio 

Pritzker a la arquitectura con el proyecto “Elemental” y se puede con-

siderar el referente de un tipo de arquitectura democrático, enfocado 

a solucionar de forma participativa y concreta los problemas contin-

gentes de la vivienda popular y que rechaza cualquier retórica sobre 

futuros lejanos o ciudades utópicas.  

La bienal de arquitectura de Venecia
La vuelta a lo real

Por María Grazia Muscatello

Por cuanto las utopias sean herramientas esen-
ciales de libertad contra el opresivo “status quo”, 
como muchos filósofos enseñaron, empezando por 
Platón, pasando por Tomás More y Tomaso Cam-
panella con la “Ciudad del Sol” hasta Rousseau y 
la belleza de su Democracia perfecta, el abuso de 
estas últimas, perpetuado en algunos ambientes 
post-modernos, no permite actuar en la realidad 
estancando los discursos en prototipos forzados. 

“Lo Real”  como lugar de la existencia humana 
y de la sociedad es lo que aparece con fuerza en 
el título elegido para esta bienal : “Reporting from 
the front”. Una realidad hecha de personas que 
necesitan solucionar necesidades básicas como 
la vivienda. Un cotidiano que se modula sobre los 
conflictos que conlleva la vivencia en su día a día.

La idea de un futuro intangible y visionario que 
cierta arte alterna a un pasado mitológico, apelan-
do a una contemporaneidad como un tiempo don-
de todo sigue igual, es remplazada por un presente 
hecho de luchas invisibles, donde el frente se esta-
blece logrando pequeños espacios de maniobras 
para que las cosas cambien, aunque de poco.  

Una distancia abismal que se puede confrontar 
en pequeña escala local, con el mismo pabellón chi-
leno en la ultima bienal de arte de Venecia, donde 
la trinchera no era algo contingente sino pertenecía 
a un pasado ya cerrado, concluso en una nostalgia 
que no dejaba espacio a ninguna esperanza. Era la 
“poética de la disidencia” que se presentaba como 
concepto de un presente desolador. 

En estas dos imágenes tan diferentes, casi 
opuestas, se juega una de las dinámicas más pro-
pia de Chile y al mismo tiempo se perfila un análisis 
sobre los roles de las artes tantos visuales como de 
la arquitectura.  Un dualismo estratificado donde 
se yuxtaponen la imagen de un país con la labor de 
diferentes disciplina. 

Si las fotografías de Paz Errazuriz, quien 
representó Chile en la última Bienal de arte junto 
con Lottie Rosenfeld, remarcan sapientemente 
las contradicciones de una sociedad oprimida 
por los años duros de la dictadura, utilizando el 
arte como herramienta de lucha simbólica, poéti-
ca, la arquitectura de Aravena responsabiliza las 

víctimas y las obligas a salir de su misma condi-
ción de margen. El proyecto “Elemental” docu-
menta esta idea de una arquitectura funcional y 
social, colectiva, lejana de cualquier estetización. 
En sus proyectos no hay espacio para el arte, 
ni siquiera en el sentido más común que se le 
otorga al arte, embellecer, crear ilusiones, buscar 
algún tipo de belleza hasta en los guetos. 

La arquitectura de Aravena parece salir de 
una nueva Bauhaus de los mejores tiempo, la de 
Hannes Meyers, que centraba su arquitectura en 
las necesidades sociales y que se desempeñaba en 
condiciones similares, en una Alemania que tenía 
que lidiar con la pobreza de la derrota de la prime-
ra guerra mundial y sus tensiones sociales. Y como 
la Bauhaus fue, en parte, la imagen de la República 
de Weimer, Alejandro Aravena representa con su 
cargo y su premio prestigioso la cara actual de Chi-
le. Una imagen que curiosamente es muy distinta 
de la percepción interna del propio país, que es 
de insatisfacción, que se confronta con la trágica 
e irresuelta memoria de la dictadura, empreñada 
de un clasismo extremo, patria experimental del 
modelo económico neoliberal que niega al día de 
hoy el acceso a educación y salud pública, donde 
la arquitectura, más aún que el arte, es algo rela-
cionado exclusivamente a los barrios altos. El Chile 
de Aravena es el lugar donde se activan proyectos 
colectivos y públicos, que, como ha sido “Elemen-
tal”, erosionan aunque de poco la marginalidad 
proponiendo un modelo sustentable e aplicable a 
nivel mundial.

Algo que es presente también en el circuito 
artístico chileno, que se mueve esencialmente 
gracias a colectivos auto-gestionados, pequeñas 
realidades que mantienen viva la producción con 
pasión y escasos recursos. Estas dos facetas com-
plementarias conllevan una interrogación profunda 
sobre cual tiene que ser el rol del arte en general: 
lo de actuar en la realidad cruda como gesto polí-
tico y sin sobra-estructuras, como la arquitectura 
de Aravena y el intento de mucho arte político, o lo 
de transcenderla, poéticamente, en la forma más 
intangible, no funcional e in-esencial para poder 
sobrevivir a la dureza de la realidad misma. 

1:  https://www.artsy.net/article/hans-ulrich-obrist-the-future-of-art-according-to-hans-ulrich-obrist
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NUEVOS PROYECTOS

E S PA I  CO LO N A

Espai Colona es un colectivo de artistas 
compuesto por Rosario Ateaga y Andrés 
Vial que  funciona como un espacio de arte 
contemporáneo con su base en la ciudad de 
Barcelona, España. Fue inaugurado el año 
2014, estableciéndose como un ejercicio 
curatorial/espacio de exhibición en el pro-
pio piso de quienes lo fundaron, sugiriendo 
como un elemento y eje fundamental la re-
lación del arte con los asuntos cotidianos, 
empapados de relaciones humanas. 

Compuesto en su primera etapa por una 
sala de exposiciones (la que tenía y tiene 
la capacidad de mutar y ser reubicada de 
manera generosa en cualquier otro lugar 
de la casa), además de contar también con 
una habitación para recibir artistas en re-
sidencia y un estudio para el desarrollo de 
proyectos. Durante todo el primer ciclo se 
establece un programa de exhibiciones con 
características específicas en las que se 

hace hincapié en la relación particular que 
los artistas tenían con Latinoamérica,  tal 
vez como una forma de reconocer en ello 
elementos cercanos y vinculantes relativos 
a los orígenes de quienes fundan el espa-
cio. Espai Colona es una propuesta pensa-
da como un gesto colonizador en dirección 
inversa, como una forma de reformular los 
paradigmas en cuanto a la dirección en que 
se plantean los discursos del arte en la ciu-
dad, motivada a su vez por la carencia y el 
desamparo inicial a la hora de establecerse 
y ser habitante en un nuevo lugar.

El primer año de existencia estuvo marcado 
por una continua actividad, ubicándose en 
un piso en el barrio Eixample, desarrollan-
do conversatorios, lecturas, residencias y 
exposiciones, entablando una relación con 
la ciudad desde el acontecimiento cotidia-
no, eso que sucedía los domingos al medio 
día (momento en el que se inauguraban las 

Agradecimientos a Andrés Vial

exposiciones), en unos tiempos aparente-
mente apacibles, pero que rompía con esa 
cotidianidad horizontal propia de ese día, 
en un espacio que al día siguiente volvía 
a ser otro lugar mas de casa pero convi-
viendo con la exposición del momento de 
manera activa. Un total de 10 muestras for-
maron parte del Espai Colona durante esa 
etapa, todas configuradas desde la gene-
rosidad frente a la carencia absoluta de un 
presupuesto, fomentando el intercambio 
de contenidos y relaciones entre artistas y 
agentes del sector.

Para la actual segunda etapa, el espacio 
cambió de lugar físico, así como amplió la 
cantidad de espacios disponibles, gracias a 
la colaboración de un privado, quien cede 
unos escaparates ubicados en el barrio 
del Borne, permitiendo que el espacio se 
traslade a un lugar con mayor complejidad 
contextual y flujo de personas, generando 

una mayor riqueza en cuanto a posibilida-
des tanto formales como conceptuales en 
la relación y experiencia expositiva con los 
artistas. Estos nuevos espacios han sido un 
puente importante en la relación con el en-
torno, si en un principio el espacio se esta-
blecía en un lugar donde lo íntimo cobra-
ba una gran importancia, en este segundo 
período hay un principio de relación con el 
espacio público, lo que genera nuevos de-
safíos tanto para los artistas con quienes 
trabajamos como para Espai Colona. En esa 
dirección, para esta etapa se ha tomado la 
decisión de trabajar con artistas locales o 
que lleven un tiempo mayor vinculados al 
sistema de Barcelona. Esto con el fin de 
concebir conexiones más elaboradas entre 
la intimidad del piso mediada por los es-
caparates hasta llegar al espacio público, 
considerando como asunto fundamental la 
relación que se puede lograr con quienes 
habitan el Espai Colona. 

Fotografías gentileza del artista (Andrés Vial)
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Ryan Rivadeneyra

5 Explosiones de un Ford Pinto (still)
HD Video, 22 min.
2014

Antonio Ortega

DEMAGOGIA Y PROPAGANDA EN EL ARTE DE ANTONIO ORTEGA, 2015
Ficha técnica: Ambientador electrónico de ozono
Producido por: Fireplace
Crédito de las fotografías: Kiwi Bravo
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