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RESUMEN

La presente tesis surge de una pregunta por el problema conceptual del valor del arte.
Particularmente, el valor del arte en relacion con el mercado y el museo. Partiendo de
este problema tedrico, el trabajo reconstruye el proceso de formacion de la Coleccion
Costantini y analiza las estrategias asumidas por Eduardo Costantini para dar visibilidad
y trascendencia a un acervo para el que, desde sus comienzos, se vislumbraba un
destino publico. Al mismo tiempo, pone el foco en la fundacion del Museo de Arte
Latinoamericano de Buenos Aires (MALBA) y en ciertos aspectos de la institucion
durante las dos grandes direcciones artisticas que tuvo el museo hasta ahora (Marcelo
Pacheco y Agustin Pérez Rubio), analizando la estrategia de adquisiciones, el programa
expositivo (tanto las exhibiciones de la coleccion permanente como las muestras
temporarias) y las acciones de extension institucional a través del proyecto de edicion
de catalogos y el establecimiento de alianzas con otros museos. El anilisis del complejo
Costantini/MALBA parte de una perspectiva mas general vinculada con la insercién de
este tipo de instituciones, que hemos denominado “museos de arte privado con un
empresario/coleccionista activamente patrocinante”, en un entramado mas amplio que
es el de la construccion del valor del arte y, especificamente, el del valor de la
coleccion estudiada.

Palabras clave: Museo — Mercado de arte — Coleccionismo — Arte latinoamericano.

ABSTRACT

The present thesis arises from a question about the conceptual problem of the value of
art. In particular, the value of art in relation to the market and the museum. Starting
from this theoretical problem, the investigation reconstructs the path towards the
formation of the Costantini Collection and analyzes the strategies assumed by Eduardo
Costantini to give visibility and transcendence to a collection for which a public destiny
was in sight since the beginning. The investigation also sheds some light on the
foundation of the Museum of Latin American Art of Buenos Aires (MALBA) and on
certain aspects of the institution thoughout the two great artistic directions that the
museum has had until now; Marcelo Pacheco and Agustin Pérez Rubio. It examines the
acquisition strategies, the exhibition program, the inhouse editorial project and the
alliances established with other museums. The analysis of the Costantini/MALBA
complex is part of a more general perspective that has to do with the insertion of this
type of institutions —which we have called "private art museums actively sponsored by
an entrepreneur/collector"— in a broader framework; that of the construction of the
value of art, and particularly, the value of the collection under study.

Key words: Museum — Art market— Coleccionism — Latin American Art.
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INTRODUCCION

2001 fue un ano bisagra. Para la historia mundial estuvo marcado por los multiples
atentados que sucedieron el || de septiembre en Estados Unidos, de los cuales el mas
impactante fue el derribamiento de las Torres Gemelas de Nueva York. Este evento
dejo un saldo de mas de 3.000 muertos y dio inicio a lo que se conoceria como la
“guerra contra el terrorismo”, que incluyé una fuerte embestida del gobierno de
George W. Bush contra Afganistan, primero, e Irak, después, un reforzamiento de las
condiciones de seguridad del pais del norte, y una fuerte desconfianza, en el linde con
la llana discriminacion, hacia toda persona de procedencia arabe y/o de religion
musulmana. Es quizds en septiembre de ese ano, tal como han sefialado una variedad
de historiadores y analistas politicos y culturales, que puede encontrarse el momento

inaugural del siglo XXI.'

Para la historia argentina, el afo 2001 concluyé con la mayor debacle econdmica,
politica, social e institucional jamas enfrentada por el pais. Con una recesion que se
arrastraba desde 1998, un tipo de cambio fijado por la Ley de Convertibilidad y un
nivel de endeudamiento externo e interno desproporcionado, entre finales de
noviembre y comienzos de diciembre se inicié un intenso proceso de fuga de capitales.
Este se acelerd ante la negativa del Fondo Monetario Internacional de refinanciar la
deuda externa argentina, haciendo colapsar el sistema bancario y disparando el anuncio
del llamado “corralito” para impedir el retiro de dinero por parte de los ahorristas.
Los “cacerolazos”, los cortes de ruta de los piqueteros, la huelga general y los saqueos
de comercios se sucedieron a diario en aquel tumultuoso diciembre. El anuncio del
presidente Fernando de la Rla del estado de sitio propulsoé el estallido final la noche
del 19. Se originaron de manera espontanea protestas masivas en la mayoria de las
ciudades del pais que continuaron hasta el dia siguiente, cuando luego de sendos
operativos represivos de las fuerzas de seguridad —que ocasionaron 39 muertes de
civiles— el presidente presenté su renuncia, abandonando la Casa Rosada en

helicoptero. Con el paso de otros cuatro presidentes antes del fin de afo y el pais

' Por ejemplo, en el libro Los hechos son subversivos, el historiador inglés Timothy Garton Ash (2011)
propone que la caida del muro de Berlin significo el acto de cierre del siglo XX y el derribamiento de las
Torres Gemelas, el evento que dio inicio al siglo XXI. Por su parte, Andrea Giunta (201 la) comienza el
articulo “La era del gran escenario” con una afirmacion similar, para luego analizar el circuito global del
arte que se ha desarrollado en las Ultimas décadas.



sumido en una crisis de gobernabilidad, se inauguraria el 2002 con una economia
diezmada y los niveles de desempleo, pobreza e indigencia mas altos de la historia

argentina.

Por su parte, el dia 20 de septiembre, exactamente tres meses antes de aquel fatidico
dia de diciembre y una semana después de los atentados en Estados Unidos, marco el
momento fundacional de un importante proyecto cultural en la Ciudad de Buenos
Aires. En esa fecha abri6 sus puertas el Museo de Arte Latinoamericano de Buenos
Aires (MALBA), una iniciativa privada, ideada, financiada y fundada por el empresario y
coleccionista Eduardo Costantini. La apertura no se cancel6 ante el caos internacional
desatado dias antes, a pesar de que, debido a las dificultades logisticas, algunas obras
adquiridas por Costantini en Nueva York no pudieron ser trasladadas a tiempo para
ser exhibidas en el museo desde su debut (Giraudo, 2019, septiembre 20). Tampoco lo
hizo a pesar del avance de la crisis local que, si bien aun no se encontraba en el espiral
pernicioso que sobrevino en los Ultimos meses del afo, ya era palpable. El malestar

econdmico Yy social crecia de manera apremiante.

Lo cierto es que el proyecto de fundar un museo privado de arte latinoamericano en
Buenos Aires ya llevaba varios anos de gestacion. Los primeros pasos fueron quizas
casuales, con el despertar del deseo de Costantini de coleccionar obras de arte a
finales de la década del 60 y comienzos del 70. A raiz de un rapido proceso de
acumulacion de capital econémico a lo largo de las décadas del 80 y 90, gracias a su
participacion en la actividad financiera y el desarrollo inmobiliario, alcanzé una posicion
propicia para considerar con mayor seriedad el proyecto de formar una coleccion. En
efecto, luego de anos de ejercer un coleccionismo esporadico y amateur, en la década
del 90, con el imprescindible asesoramiento del también empresario y coleccionista
Ricardo Esteves y, en cierta medida, del investigador y curador Marcelo Pacheco,
comenzé a coleccionar arte moderno latinoamericano de manera consistente y
sistematica, iniciando asi un conjunto de obras que mas tarde se convertiria en el

acervo del MALBA.

Ya imaginando un destino publico para su acervo, en abril de 1995 Costantini creé una
Fundacion con su nombre orientada a “realizar obras de caracter cultural, educativo y
formativo” (MALBA, s.fa). En 1997, la Fundacion decidié dar lugar a la creacion del

museo. Con la compra del estratégico terreno en Avenida Figueroa Alcorta y la



organizacion de un concurso arquitectonico para la construccion del edificio, la
aspiracion comenzo6 a materializarse. Finalmente, una vez terminada la obra edilicia,
inuguré el MALBA con la donaciéon inicial de Eduardo Costantini de 223 obras de

artistas latinoamericanos del siglo XX.

La coincidencia de la apertura del museo con la crisis del 2001 puede resultar
meramente anecddtica. Tal como suele remarcar Costantini como un paraddjico
paralelismo, la apertura del Museo de Arte Moderno de Nueva York (MoMA), un
importante referente del MALBA por ser también producto de una iniciativa privada,
tuvo lugar el 7 de noviembre de 1929, nueve dias después de la caida de la Bolsa de
Wall Street que inauguraria una fuerte depresion econémica en Estados Unidos y en el
mundo (Relea, 2001, septiembre 19).> Ahora bien, no seria desatinado considerar que
el contraste de la apertura de un museo de la magnitud y la categoria del MALBA con
el contexto nacional, resulta ilustrativo de la dindamica propia y auténoma que ha
adquirido en las ultimas décadas cierto circuito de arte de alcance global, en el que se
inserta el MALBA y, también, Eduardo Costantini. La consolidacion de la globalizacion
econémica, pero también cultural, tiene una notable manifestacion en el mundo del
arte, en parte, a partir del accionar de este tipo de actores globales, que combinan el
ejercicio de su actividad econémica con un interés y accionar vinculado a la

produccién, coleccion, promocion, difusion y exhibicion del arte visual.

En la transicion que se ha dado a lo largo de las Ultimas décadas del siglo XX y las
primeras del siglo XXI, la internacionalidad, es decir, el intercambio entre naciones —de
mercancias, dinero, capital, personas, ideas— ha dado paso a la transnacionalidad, un
espacio imaginado que se encuentra por encima de las naciones.’ El espacio se
compone como un archipiélago de ciudades globales (Sassen, 1991).* Ciudades que si
bien guardan una relacién estrecha con el pais en el que se emplazan, forman parte de

un andamiaje de alcance global en el que se dirime, en definitiva, el reparto del capital

2 En efecto, el MoMA inauguro el 7 de noviembre de 1929, una semana después de la caida de la bolsa
de valores que inicid la Gran Depresién, la mayor crisis econdmica de Estados Unidos del siglo XX,
cuyas consecuencias se extendieron a buena parte de los paises de Occidente causando una debacle
economica global.

3 Como sefiala Mariana Cervifio (2011b), en el ambito del arte, el discurso del arte global pasé a ser el
relato dominante, dejando atras al paradigma del “internacionalismo” que predominaba desde la década
del 60, tal como fue oportunamente investigado por Andrea Giunta (2008).

* Las ciudades globales son ciudades cuyo funcionamiento econémico, politico y cultural excede a aquel
de los paises en los que se localizan. Su operacién responde a un orden global signado por los intereses
de grupos econdmicos transnacionales, que pueden coincidir o no con los intereses del Estado Nacional
(Sassen, 1991).



econdémico, social, cultural y simbodlico (Bourdieu, 1983) a nivel mundial. Al mismo
tiempo se puede pensar este fenomeno en términos de nuevos grupos sociales, como
la llamada burguesia global o clase capitalista transnacional, que ejerce poder a través

de una densa red de instituciones y foros supranacionales (Hardt y Negri, 2002;

Robinson, 2013).

En el circuito del arte se desdibujan las fronteras nacionales, convergiendo hacia un
espacio homogenizado sin apegos territoriales que, de acuerdo con una agenda global
de eventos, activan distintas localizaciones a lo largo y a lo ancho del mundo. En este
ambito se desenvuelve el lenguaje comun y universal del “arte contemporaneo”, la
formula expositiva del “cubo blanco” en galerias y museos, las bienales, las mega
exhibiciones, los museos entendidos como cadenas comerciales, las residencias de

artistas como espacios de formacién deslocalizados, entre otros (Giunta, 201 |a;

201 Ib).

La tendencia a la homogenizacién cultural convive con el multiculturalismo y el interés
por la diversidad cultural (Cervino, 2011b), consolidindose en las ciudades que
funcionan como centros de arte a nivel mundial —Nueva York, Londres, Paris— una
apertura geografica hacia la denominada periferia, que se expresa en una curiosidad
por el arte que se origina en otros continentes y paises, surgiendo nuevas categorias
de relevancia para ordenar la produccién artistica del mundo, como “arte
latinoamericano”, “arte africano”, “arte asiatico”, entre otros. Esto se manifiesta en
una demanda comercial por el arte producido por fuera de los paises hegemonicos
pero, ademas, en un interés por parte de la instituciones para incorporar obras a sus
colecciones, exhibirlas, realizar exposiciones que pongan en juego la cuestion del
origen y la identidad, estudiar e investigar sobre dichos ambitos de produccion y

circulacion de obras de arte, incorporandolas a las curriculas de las universidades,

construyendo un relato sobre la historia del arte en aquellos territorios, entre otros.

En este entramado surgen también los actores globales. Entre ellos se encuentran los
agentes con un interés marcadamente economico, como las casas de subastas
internacionales Sotheby’s y Christie’s y las grandes galerias o marchands-entrepreneurs,
como los ha denominado Raymonde Moulin ([2000] 2012). También ciertos agentes
hibridos, que poseen (al menos en apariencia) un interés predominantemente cultural,

en el caso de los curadores independientes internacionales o lo que Mari Carmen



Ramirez ([1996] 2008) ha denominado brokers culturales® y, con un interés méas mixto,
entre econoémico y cultural/simbolico, en el caso de lo que Moulin ([2000] 2012) llama

“megacoleccionistas”.

Como ha indicado Moulin, estos “megacoleccionistas”, entre los que podriamos situar
a Costantini, manejan sus compras y ventas de arte a una gran escala, mantienen un
compromiso con los artistas de su coleccion y velan por el valor de sus obras,
participan en los directorios de grandes museos —o incluso conforman su propia
institucion— y asumen alternativamente distintos roles entre agente econdémico Yy
cultural: marchand, curador o mecenas, segin amerite (Moulin, [2000] 2012, p. 38).
Asimismo, establecen relaciones entre ellos, conformando un circuito
transnacionalizado de “pares” y organismos con los que dialogan, aparentemente de

manera horizontal, aunados por la posesion y exhibicion de obras de arte (Pacheco,

2002).

En efecto, Costantini es un hombre de su época y el alcance que posee su actividad y
su notoriedad como coleccionista no puede escindirse de aquel que asume su
proyecto economico. En definitiva, los megaproyectos inmobiliarios, pero sobre todo,
las finanzas operadas por medio de fondos de inversion, son actividades que requieren
de una perspectiva global, motivadas por la persecuciéon de una ganancia que puede
localizarse en determinado momento, en un lugar, para migrar a otro al instante
siguiente. En este sentido, las inversiones financieras e inmobiliarias pari passu el
desarrollo del coleccionismo al nivel que, como luego veremos, opera Costantini
(compras en casas de subastas de renombre internacional a precios record) se
desenvuelven como dos actividades afines, que parecieran tener una légica propia,
blindada de los vaivenes econdmicos, politicos y sociales, tanto nacionales como
internacionales. EIl MALBA, por su parte, encierra en su propio nombre y en la
coleccion permanente que aloja, una promesa regional que se inserta comodamente en

la l6gica del mercado del arte y en una red de museos de alcance internacional.

> Mari Carmen Ramirez distingue entre dos tipos de curadores. Por un lado, los que define como
“expertos institucionales del establishment del mundo del arte” que, asi operen dentro de una institucion
o de manera independiente, son quienes ‘“establecen tanto el sentido como el status del arte
contemporaneo a través de adquisiciones, exhibiciones y articulos interpretativos” (Ramirez, [1996]
2008, pp. 9-10). Por el otro, a los que denomina brokers culturales que, en un contexto en el que se han
multiplicado las exhibiciones y colecciones basadas en identidades colectivas vinculadas con el lugar de
origen, funcionan como mediadores culturales mas que como arbitros de la excelencia artistica.



El objetivo de nuestra investigacion es analizar las estrategias asumidas por Costantini
para construir la coleccion que luego pasaria a ser la base del MALBA; las estrategias
adoptadas por la institucion para ampliar dicha coleccion; las maneras en las que
Costantini, su coleccion y luego el museo fueron adquiriendo visibilidad en el circuito
internacional del arte; el despliegue del aparato expositivo del museo a través de las
exhibiciones del acervo permanente, la programacion de muestras temporarias y la
edicion de catdlogos; y las consecuencias de esta insercion en los ambitos ligados al
mercado del arte —galerias, casas de subasta, ferias— como en aquellos asociados a la

produccién de valor simbdlico, museos y otras instituciones artisticas.

A partir de esta indagacion apuntamos a comprender cémo ha operado y opera con
una capacidad de doble agente el complejo Costantini/MALBA, como caso especifico
de lo que llamaremos el “museo de arte privado con un empresario/coleccionista
activamente patrocinante”, y, por tanto, como un espacio ampliado de legitimacion y
de construccién de valor.’ Nos interesa captar a este agente en todas las
determinaciones con las que ha funcionado hasta el momento, entendiendo que, si bien
el museo constituye un proyecto institucional de largo plazo que excede la figura de
Costantini, aun a casi veinte afhos de su inauguracion, es dificil escindir al museo de su

fundador.’

En términos mas generales, nos proponemos indagar sobre la manera en la que un
museo como el que aqui estudiaremos encierra un entramado colaborativo en el que
mercado y museo no se repelen ni se dan la espalda, sino que contribuyen
mutuamente a activar, difundir, poner en circulacion obras y artistas en el circuito
sobre el que dichas instituciones y agentes tienen influencia, configurando un esquema

de construccion de valor simbodlico y valor econémico que se retroalimenta

¢ Hemos optado por hacer referencia a un museo patrocinado por un coleccionista privado,
considerando que, desde la raiz etimolégica de dicho término, patronus, se condensan dos acepciones
diferentes, aunque relacionadas, que pueden ser Utiles para englobar el vinculo entre el coleccionista y la
institucion. Por un lado, su uso corriente en la actualidad senala la actividad de patrocinar, lo cual implica
la accidn, generalmente de una empresa, de solventar los gastos para hacer posible la realizaciéon de una
actividad, en este caso cultural, a cambio de cierta promocién, publicidad o “buena reputacion” para la
organizacion privada o para la propia persona fisica. Por el otro, se puede vincular dicho vocablo con el
de patrono, entendiendo asi al coleccionista como un protector del museo y de las obras que conforman
su acervo. En este sentido, entendemos que la figura de Costantini en relacion con el MALBA
representa ambas funciones, en tanto ha formado el acervo y fundado el museo y, aun hoy, tiene una
importante injerencia en su financiamiento y gestion.

7 Analizaremos en profundidad esta particularidad, considerando que la intervencion de Costantini en el
MALBA no solo se limita a que aporta casi la mitad de los fondos para el funcionamiento del museo y
que hasta 2020 presidia su gestion. Ademas, ha adquirido de manera privada obras de gran importancia,
que exceden al presupuesto del museo, y las exhibe en el MALBA bajo un acuerdo de comodato con su
propia institucion, al mismo tiempo que construye de forma paralela su propia coleccién privada.



mutuamente.® En este sentido, se encuentra en el centro de nuestra investigacion el
objetivo de contribuir a la reflexion acerca del valor del arte, desde una perspectiva
que considere al mercado y al museo como ambitos fundamentales de formacion y
expresion de dicho valor. El enfoque desde el cual abordaremos el estudio de la
Coleccion Costantini y el MALBA se encuentra principalmente determinado por la

cuestion del valor y es el principio que da coherencia a la presente tesis.

Por ultimo, nos proponemos realizar un aporte a la historia del arte argentino reciente
al indagar acerca de la conformacion de la coleccién de arte latinoamericano por parte
de Eduardo Costantini, la posterior fundacién del MALBA, las sucesivas ampliaciones
de la colecciéon original del museo, el despliegue de la estrategia expositiva de la

institucion, su programa editorial y las alianzas institucionales con otros museos.

Tal como veremos mas adelante, la coleccion Costantini y el MALBA aun no han sido
extensamente abordados como objeto de estudio por la historia del arte. Dada la
particularidad del caso, este espacio de vacancia puede identificarse en dos genealogias,
la historia del coleccionismo y la historia de las instituciones culturales en Argentina,
particularmente, la de los museos de arte. Suscribimos a la necesidad de un abordaje
integral, puesto que el caso contribuye a las dos lineas de estudio mencionadas, que en
esta oportunidad resultan indisociables: no tiene sentido investigar la coleccion
conformada por Costantini sin reconocer al museo como el objetivo final de su
acervo, asi como tampoco puede ser abordada una investigacion sobre el MALBA

prescindiendo de la figura de su fundador y de su actividad como coleccionista.

Los aspectos que examinaremos en relacion con cada una de las genealogias son
potencialmente multiples. En la linea del coleccionismo: el andlisis de la figura del

coleccionista, el de las obras coleccionadas, el de su circulacion, el de las estrategias

8 Tal como veremos en la seccion dedicada al desarrollo del marco teérico y profundizaremos en el
Capitulo | de la presente tesis, los autores que han intentado precisar las caracteristicas del valor del
arte desde las Ultimas décadas del siglo XX han coincidido en su caracter bidimensional. Por mencionar
los mas significativos, en primer lugar, se encuentra el trabajo de Pierre Bourdieu acerca del campo de
produccién cultural, donde reconoce una dimensién material de la produccion artistica y una dimensién
simbolica, cuya produccion no solo depende de los artistas, sino también de todos aquellos agentes e
instituciones (como criticos, galeristas, museos, etc.) que participan de la construccién de dicho capital
simbolico (Bourdieu, 1993). Siguiendo lo propuesto por Bourdieu, Isabelle Graw, ha tomado de dicho
autor el término “valor simbolico” para “describir un valor que va mas alla de lo que puede ser medido
en términos economicos [...] la manifestacion de una distincion que es dificil de cuantificar o medir en
términos materiales” (Graw, 2013, p. 33). Por su parte, Raymonde Moulin, quien ha explorado
extensamente el problema del valor del arte a partir del abordaje del entramado especifico del mercado
del arte ha utilizado el término valor artistico para senalar aquella ponderacion de las obras de arte que
se hace al interior de dicho ambito (Moulin, 2012).



adoptadas para su visibilidad y valorizacion, entre otras. Respecto a la cuestion
institucional: desde el impacto del museo en la escena artistica local y en el arte
argentino, hasta la pregunta por la representacion que el museo hace de “lo
latinoamericano”. Sin embargo, a fines de acotar y direccionar nuestro estudio,

articularemos la presente investigacion a partir de la siguiente hipotesis.

Proponemos que Eduardo Costantini, desde los momentos iniciales de su
involucramiento sistematico en el coleccionismo de arte, elaboro una estrategia
racional para la formacion de su coleccién, que incluyé una combinacion de praxis
mercantiles y praxis simbdlicas, que han contribuido a cimentar el valor de su acervo, su
imagen como coleccionista y su solvencia como empresario, con un alcance que
excede al ambito nacional.” En el centro de esta estrategia se encuentra la eleccion de
conformar un conjunto de arte latinoamericano, incorporando piezas de artistas del
siglo XX ya reconocidos, realizando adquisiciones con un alto perfil en casas de
subastas internacionales en Nueva York y marcando precios récord con sus compras,
entre otros. El proyecto del MALBA se inscribe en este entramado estratégico:
consolida y resguarda el valor economico y el valor simbdlico de la coleccion, aunque
la motivacion de su fundacién no se encuentre univocamente determinada por estos
fines pragmaticos. El museo desarrolla su propia agenda —de adquisiciones, exhibicion
de la coleccion permanente, programacion temporaria, proyecto editorial- y a pesar
de ir consolidandose en su autonomia institucional, conserva cierta dependencia con
su coleccionista patrocinante —Costantini— y, por lo tanto, con sus intereses privados,
lo que le aporta singularidad al rol que juega en las dinamicas retrolalimentativas de
valoracion de las obras de arte que colecciona y exhibe. En este sentido, lo que
llamaremos el “museo de arte privado con un empresario/coleccionista activamente
patrocinante” se posiciona como un agente novedoso y particular en el circuito
artistico nacional, regional e internacional, con relacién al entramado a través del cual

se despliegan procesos de construccién de valor.

A. El museo y el mercado, dos genealogias

’ Hablaremos de una praxis mercantil al referirnos a aquellas acciones directamente dispuestas a
establecer un ordenamiento asociado al valor econémico de las obras de arte, y de una praxis simbélica,
para senalar las practicas dirigidas a definir un orden simbolico hacia dentro del circuito del arte.
Ahondaremos en esta distincion terminolégica en el Capitulo | de la presente tesis.



Tal como ya ha sido anticipado, si bien la coleccion Costantini y el MALBA han
recibido una atencion significativa por parte de la prensa (cuyos articulos resultan una
fuente imprescindible de informacidon para la presente tesis), aun no ha habido un
analisis comprensivo que reconstruya el armado de la coleccion y las estrategias de
Costantini como coleccionista, los origenes del museo, las sucesivas ampliaciones de la
coleccion permanente, la exhibicion del acervo, la programacion de exposiciones
temporales, la proyeccion internacional de la institucion, entre otros aspectos

relevantes.

Los diversos textos de Marcelo Pacheco (2001, 2007, 2013b), publicados en los
distintos catalogos editados por el MALBA a lo largo de su gestion como Curador en
Jefe del museo, son una fuente de gran importancia para esta tesis. Contribuyen en el
abordaje de la etapa formativa de la Coleccion Costantini, asi como también en el

andlisis del comienzo y desarrollo institucional del museo.'’

En efecto, en el texto que inaugura el primer catidlogo del MALBA publicado en 2001
(Malba. Colecciéon Costantini), que también fue incluido por Mari Carmen Ramirez y
Teresa Papanikolas (2002) en el libro Collecting Latin American Art for the 21st Century,
Pacheco elige iniciar la introduccion a la coleccion del MALBA, situando a Costantini
en una genealogia del coleccionismo argentino. Luego de trazar de manera sintética las
distintas etapas que han caracterizado al coleccionismo local, los distintos perfiles de
coleccionistas y las caracteristicas de los acervos erigidos, propone la categoria “nuevo

coleccionismo”, dentro de la cual enmarcara a Costantini.

En un texto del afio 2007, incluido en el catdlogo que acompand la exhibicion de las
donaciones y adquisiciones de arte contemporaneo del MALBA, Pacheco realiza un
breve recorrido por la evolucion de la institucion museo, inscribiendo al MALBA en
este linaje. SitUa a los museos del siglo XXI, entre los que incluye al ejemplar porteno,
como parte de una red transnacional en la que circulan consumidores culturales de
todo el mundo y resalta el rol del museo como creador de sentido y “garante virtuoso
y donante privilegiado de valor” (Pacheco, 2007, p. 12). En pos de introducir la

estrategia de Costantini para construir la coleccion inicial del MALBA y luego la

' No se puede perder de vista que se trata de escritos de caracter institucional que se producen y
difunden a raiz de su desempeno como cabeza del drea curatorial del museo y en el marco del proyecto
editorial del MALBA.



estrategia institucional para ampliar la coleccion del museo, Pacheco senala que,

cuando es el museo el agente que colecciona, su gesto es legitimante.

En el texto titulado “Malba, jotra contradiccion portenal?”, que se incluye en el
catalogo de exhibicién del programa MALBA Federal,'' asi como también en el
catalogo que acompané la exposicién de la coleccion del MALBA en el Museo de Bellas
Artes de Houston (MFAH, por sus siglas en inglés) —ambas del ano 2013— Pacheco se
pregunta por lo paraddjico de que sea Buenos Aires, una ciudad edificada
culturalmente mirando a Europa y de espaldas a su propio pais y a Latinoamérica, la
Unica ciudad del continente en tener un museo dedicado al arte hispanoamericano —el
Museo Municipal de Arte Hispanoamericano Isaac Fernandez Blanco— y un museo de
arte latinoamericano, el MALBA. Ante esta introduccion, reflexiona acerca de lo
incipiente que fue el interés por el arte latinoamericano en los coleccionistas
argentinos y como la coleccion Costantini revirtié esta situacion, coincidiendo con la
nueva ola de atencion que recibio el arte de Latinoamérica en Estados Unidos, Europa

y ciertas capitales latinoamericanas durante los 90.

Es notable que, todos los textos de Pacheco citados —que se encuentran en catalogos
de importancia para el museo, como ser el catdlogo inicial del MALBA o el de la
presentacion de la coleccion en el MFAH- comienzan reflexionando sobre distintos
aspectos de la coleccion: situando a Costantini en la genealogia del coleccionismo local;
planteando la particularidad del coleccionismo institucional, especialmente cuando es
asumido por un museo; y sopesando el escaso interés de los coleccionistas en
Argentina por adquirir obras de Latinoamérica para construir una coleccion de alcance
regional, con la excepcion de Costantini. No sorprende la curiosidad por este aspecto,
en tanto Pacheco se ha dedicado como investigador independiente a reconstruir
distintas épocas del coleccionismo nacional. Sin embargo, no se puede pasar por alto la
importancia que tuvo, al menos a lo largo de la primera década del MALBA, en la
construccion de una narrativa sobre la coleccion que dio origen a la fundacion del

museo Y a la figura de Costantini como coleccionista.

Sobre la etapa de Pacheco como Curador en Jefe del MALBA contamos con el analisis

que hace Jimena Ferreiro (2019) sobre su trabajo, en una investigacién comprensiva

'' MALBA Federal fue un programa iniciado en el ano 2013, orientado a dar visibilidad a la coleccion del
MALBA en las distintas provincias del pais. En efecto, se realizdo una seleccion de 53 obras de la
coleccion de arte latinoamericano, las cuales se presentaron en distintos museos de Argentina: Salta, San
Juan, Neuquén, entre otras provincias.



acerca de las practicas curatoriales de los 90. Asimismo, resulta de gran valor la
entrevista a Pacheco realizada por Ferreiro en 2015 que forma parte de la mencionada

investigacion, asi como también la publicada en revista Sauna en el afio 201 3.

Tienen relevancia para este estudio otros textos incluidos en los catilogos editados
por el MALBA acerca de la coleccion o de las exposiciones del acervo permanente del
museo, como los ensayos de Andrea Giunta y Agustin Pérez Rubio pertenecientes al
catalogo que acompano la curaduria de la coleccion titulada Verboamérica, inaugurada

en 2016.

También, son una fuente importante para esta investigacion las numerosas entrevistas
que ha concedido Eduardo Costantini a periodistas y especialistas de distintas areas.
Particularmente, consideraremos la extensa entrevista realizada por Mari Carmen
Ramirez (2012) en ocasién de la presentacion de un conjunto de obras del MALBA en
el MFAH, que fue incorporada al catdlogo de la exhibicion, y el perfil de Costantini
realizado por Alejandro Galliano y Hernan Vanoli (2017) que formo parte del libro Los
duefios del futuro, que se nutre de una entrevista con el empresario y cuenta con

algunas citas textuales de sus respuestas.

A su vez, un texto reciente de Talia Bermejo (2019) concede una perspectiva
interesante sobre distintos episodios vinculados con la coleccién del MALBA y con la
del Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA), con relacion a como se exhibe el
patrimonio, el mercado y la tension entre lo publico y lo privado. También
consideraremos el articulo de Mariana Cervino (2007) acerca del coleccionismo de
arte contemporaneo argentino, en el que describe los perfiles de algunos de los
coleccionistas actuales —entre los que se encuentra Costantini— y los pone en relacion
con aquella primera generacion de coleccionistas locales cuya actividad estuvo
profundamente enlazada con la conformacion de la Nacion, a finales del siglo XIX y

comienzos del siglo XX.

La presente tesis podria acoplarse a dos lineas historiograficas: por un lado, aquella
dedicada a la historia de las colecciones privadas en Argentina, por el otro, aquella que
sigue el derrotero de las instituciones del arte en el pais. En virtud de que nos ocupa la
conversion de una coleccién privada en un proyecto institucional de acceso publico,
son de particular relevancia los estudios que se encuentran, precisamente, en ese linde:
las estrategias de los coleccionistas para la configuracion de su acervo; el entramado de

practicas comerciales y no comerciales para apuntalar de manera sincroénica el valor
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econémico y simbodlico de ciertos artistas, obras y colecciones; los momentos

fundacionales de las instituciones, entre otros aspectos.

Los estudios sobre coleccionismo se iniciaron en Argentina en la década del 70, tal
como lo plantean Maria Isabel Baldasarre y Bermejo (2011) en un texto en el que
componen un exhaustivo estado de la cuestion sobre el tema. Otro aporte a la
reconstruccion de una genealogia de investigaciones antecesoras sobre colecciones es
el articulo de Baldasarre y Viviana Usubiaga que da inicio al dossier especializado sobre
el mercado del arte de América Latina publicado en 2019, en el que actualizan el
estado del arte, y amplian el panorama hacia investigaciones sobre galerias
profesionales;'> mercados del arte locales, como los de Mendoza y Rosario;"” y
estudios sobre el consumo artistico, el mercado del arte y la produccion y enajenacion

de bienes culturales en Brasil,'* entre otros aspectos.

Sobre el desarrollo de las primeras colecciones privadas en Buenos Aires durante el
periodo que va desde las Ultimas décadas del siglo XIX hasta los inicios del siglo XX,
encontramos los trabajos de Baldasarre (2006) y Pacheco (201 Ib). Son investigaciones
sobre un periodo fundacional para el coleccionismo de arte en Argentina que resultan
de particular relevancia para esta tesis, en tanto, tratan acerca de las generaciones que
organizaron las primeras instituciones artisticas en el marco de un proyecto de
consolidacién nacional. Conocer el perfil de los coleccionistas del entresiglo pasado y
su rol en la formaciéon de estas instituciones, permite poner en perspectiva el
coleccionismo mas actual e identificar las particularidades del caso de Costantini y su

rol como coleccionista y como fundador del MALBA.

Pacheco (2013a) también se ocupa del coleccionismo en Buenos Aires durante el
periodo que va desde el afo 1924 hasta 1942, en un libro en el que refleja con

exhaustividad los diferentes perfiles de los coleccionistas de la época —a las élites

12 Proponen ver los trabajos de Patricia Artundo sobre la Galeria Witcomb y sobre la Galeria Pizarro; el
de Andrea Giunta sobre la Galeria Bonino; el de Maria Teresa Constantin sobre la coleccion Elia —
Robirosa y la galeria homénima y sobre las galerias Carmen Waugh y ArteMdltiple; y el libro editado
por Fundacion Espigas sobre la Galeria Ruth Benzacar.

'* El comercio del arte en la ciudad de Mendoza fue estudiado por Maria Graciela Distéfano y Marta
Gomez de Rodriguez, y el mercado de arte en Rosario y el coleccionismo fue abordado por Patricia
Artundo y Carina Frid.

4 Proponen revisitar los trabajos de Maria Lucia Bueno sobre el mercado de arte en Brasil a mediados
del siglo XX; el de Maria Izabel Branco Ribeiro acerca del coleccionismo en la ciudad de San Pablo
durante el siglo XIX; el de José Carlos Garcia Durand sobre los consumos artisticos de las élites
brasileras; el de Sergio Miceli sobre el mercado del arte a comienzos del milenio; y el de Annateresa
Fabris, acerca de los entrecruzamientos entre vanguardia y mercado.



ruralistas tradicionales se suman empresarios e industriales— asi como también la
manera en la que se van diversificando los consumos artisticos durante las dos décadas
en cuestion. Pacheco destaca que, a diferencia de los coleccionistas de fines del siglo
XIX, se trata de una generacion poco comprometida con la construccion de un acervo
social por medio de donaciones a museos publicos que, en cambio, entiende a sus

colecciones como parte de su propiedad privada y un legado para sus descendientes.

De los multiples articulos que ha dedicado Talia Bermejo al estudio del coleccionismo
en Argentina desde comienzos del siglo XX hasta la década del 60, nos interesan
aquellos que dan cuenta de las estrategias de los distintos agentes del campo del arte,
particularmente en las que se entrecruzan los agentes de mercado (como galerias y
coleccionistas) con agentes no comerciales (artistas e instituciones) para exhibir,
difundir y poner en valor determinados artistas, obras y colecciones. En este sentido,
podemos mencionar un texto inicial del afno 2003 en el que identifica ciertos rasgos de
los coleccionistas que ocupan la escena entre 1930 y 1960, en su paso desde el
amateurismo hacia la profesionalizacion, y las estrategias que asumen para visibilizar y
valorizar sus colecciones: desde la participaciéon de sus obras en exhibiciones de
museos, salones y galerias, hasta la promocion de catdlogos y textos criticos sobre

artistas que pertenecen a su acervo.

También resultan de gran relevancia los articulos en los que Bermejo (2006; 201 3)
reconstruye ciertas alianzas entre coleccionistas y casas editoriales —que se dan entre
las décadas del 40 y 50— para dar visibilidad y legitimar determinadas colecciones por
medio de un importante instrumento, el libro de arte. Este entramado colaborativo
para la construccién en simultaneo de valor simbolico y valor de mercado se afianzaba
con acuerdos tacitos entre coleccionistas y galerias, en cuyas exhibiciones se incluian
obras ya pertenecientes al acervo del coleccionista y obras que estaban a la venta. El
articulo sobre el Salon Peuser, da cuenta de estas estrategias asumidas por las galerias
(Bermejo, 201 1a). A su vez, dichas alianzas se ven reflejadas en el texto incluido en el
libro Travesias de la Imagen, sobre los consumos artisticos y la operacion de galerias y
marchands en Buenos Aires entre 1920 y 1960, en el que ademas se incorpora un
andlisis sobre como se acopla a este engranaje de construccion de valor un ambito

institucional como la Asociacién Amigos del Arte (Bermejo, 201 Ib).

Adicionalmente, consideraremos el estudio que hace Silvia Dolinko (201 1) sobre las

estrategias adoptadas por algunas galerias entre principios de los afios 50 e inicios de

18



los 70 para difundir y ampliar el consumo artistico de “obras mdultiples” —producciones
cercanas a las “artes aplicadas”, la artesania, el disefo, los objetos decorativos o
funcionales realizados por artistas que le escapaban a la légica de la obra de arte Unica—
y al mismo tiempo, incorporar a la clase media a la adquisicién de obras de arte y
atraer un publico no especializado a este tipo de consumo. Siguiendo con el analisis
acerca de las estrategias para extender la oferta y la incursién hacia canales
alternativos de llegada al publico en un contexto de mayor consumo artistico, también
consideraremos la investigacion de Dolinko (2016) sobre el espacio que tuvieron las
artes visuales en Exposhow, una feria de caracter predominantemente comercial que
fue inaugurada en 1970 en el predio de La Rural de la ciudad de Buenos Aires, que
reunia desde los Ultimos avances tecnologicos en materia de comunicaciones, hasta

espectaculos de teatro y musica, entre otros.

Por su parte, la reconstruccion que hace Andrea Giunta (2008) del campo artistico de
Buenos Aires en la década del 60 en el libro Vanguardia, internacionalismo y politica,
resulta de gran relevancia para esta tesis, en tanto expone como se entretejen las
acciones de agentes culturales ligados al Estado Nacional con aquellas iniciativas que
surgen de actores privados para llevar a cabo un proyecto de internacionalizacion del
arte argentino. Particularmente, resuenan para el abordaje del complejo
Costantini/MALBA, los casos de particulares cuya actividad se desarrolla en el ambito
de los negocios y que, a raiz de un interés en las artes visuales, inician colecciones de
arte que desembocan en proyectos institucionales. En este sentido, se esculpe el plan
de Guido Di Tella de “completar” la coleccion de su padre, Torcuato, cuya
presentacion “en sociedad” es pensada en conjunto con un proyecto mas amplio,
como fue la fundacion del Instituto Di Tella y el Centro de Artes Visuales. Las
estrategias para la adquisicion de piezas para la coleccion bajo el asesoramiento de
Lionello Venturi y la organizacion del Instituto y sus distintos ambitos y actividades,
son una importante referencia para nuestro estudio. Siguiendo esta misma direccion,
se encuentra el caso de las Bienales Americanas de Arte, organizadas en 1964 y 1966
por la empresa Industrias Kaiser de Argentina (Giunta, 1998; 2008). Asimismo, sobre
las estrategias de internacionalizacion de galerias e instituciones locales, ubicamos el
andlisis de las vias de difusién adoptadas por la Galeria Bonino durante los 60 para
incorporarse en circuitos comerciales e institucionales internacionales, asi como

también, aquel sobre la “primera exposicién internacional” en el Museo de Arte



Moderno (hoy, Museo de Arte Moderno de Buenos Aires), organizada por su fundador

Rafael Squirru, dentro del trabajo de la misma autora (Giunta, 2008; 2019).

Respecto a las colecciones que se consolidaron en las dltimas décadas del siglo XX es
pertinente el trabajo de Maria Teresa Constantin (2004) sobre la coleccion Elia —
Robirosa y la galeria homonima, los ensayos de Rafael Cippolini (2006) y Mariana
Cervino (2011a) sobre el coleccionista Gustavo Bruzzone, la tesis de maestria de
Jimena Vignati (2015) dedicada al desarrollo de la coleccion de pintura argentina de
Mauricio Neuman y el articulo de Agustina Battezzati (2020) sobre la Coleccion
Patricia Phelps de Cisneros. Los dos nimeros de la revista ramona dedicados al
coleccionismo (N° 53 y N° 59) publicados en 2005 y 2006, que incluyen entrevistas a
una variedad de coleccionistas actuales de Argentina, significan una importante

contribucion al debate sobre las colecciones mas recientes.

Respecto a la historiografia sobre las instituciones de arte en Argentina,
particularmente aquella abocada a investigar el origen y desarrollo de los museos del
pais, podemos encontrar el trabajo de Laura Malosetti Costa (2001) sobre los
primeros ambitos institucionales del arte en la Buenos Aires de fines del siglo XIX, que
antecedieron al establecimiento del museo de arte nacional. No dejan de ser
pertinentes al respecto de este tema los estudios comprensivos de Maria Isabel
Baldasarre (2006) y Marcelo Pacheco (2011b) ya mencionados sobre las primeras
colecciones de arte de Buenos Aires y los esfuerzos que llevaron a la fundacion del

MNBA.

Sobre la coleccion del MNBA es de gran importancia el catadlogo razonado compilado
en dos voliumenes que han editado Maria Isabel Baldasarre y Roberto Amigo (2010).
Talia Bermejo (2019), por su parte, discurre acerca de distintos episodios mas
recientes (desde la década del 90 en adelante) que vinculan a la coleccion del museo y
su estrategia expositiva. Como contrapunto, en relacion con la “destruccion” del
acervo colectivo y publico resulta pertinente el articulo de Pacheco (2014) sobre las
pérdidas patrimoniales sufridas por el MNBA a partir del descubrimiento de copias y

réplicas, asi como también por los reclamos judiciales de los descendientes de algunos
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coleccionistas que donaron obras al museo, a raiz del incumplimiento de los cargos de

la donacién.'

Acerca de la fundacién del Museo Castagnino de Rosario consideraremos el trabajo de
investigacion publicado en conjunto por el museo y por la Fundacion Espigas (Florio,
et. al; 2012). Sobre los albores del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires es
pertinente la tesis de maestria de Sofia Dourron (2017). También resulta de relevancia
la discusion acerca del vinculo entre museo y nacidon que plantean Irina Podgorny
(2005); Maria Hellemayer (2010), con relacion a los origenes del Museo de La Plata, el
Museo Etnografico y el MNBA; y Maria Isabel Baldasarre (2013), a raiz de la escasa
participacion del arte argentino en la coleccion del MNBA durante los primeros anos

del museo.

B. El museo privado desde el problema del valor: un abordaje
multiple

Para abordar como se inserta el complejo Costantini/MALBA en un entramado de
produccién de valor, contaremos con un marco teérico en el que se entrecruzan la
ciencia economica, la sociologia de la cultura, la antropologia, la filosofia estética, la
historia social del arte y los estudios sobre museos o Museum Studies. Consideramos
que el andlisis del objeto de estudio, en su complejidad, requiere de una base teorica
que funcione como una caja de herramientas para poder captar sus diferentes
dimensiones: las estrategias adoptadas por Costantini para la formaciéon de su
coleccion, la fundacion del museo y las estrategias institucionales de ampliacion y
exhibicion del acervo, asi como también la programacion temporaria del museo, su

proyecto editorial y sus vinculos con otras instituciones artisticas.

Al mismo tiempo, en funcion de que uno de nuestros objetivos es realizar un aporte a
la reflexion sobre el valor el arte, proponemos desplegar una suerte de marco teérico

extendido en el Capitulo |, de manera de considerar con mayor exhaustividad los

' Las demandas realizadas por los herederos han redundado, en algunos casos, en la devolucion de la
donacién a la familia, lo que significa una merma del patrimonio publico. A modo de ejemplo, la demanda
presentada por los descendientes de los hermanos Uriarte Pifeiro, con motivo de que la mayoria de las
piezas donadas no se encontraban exhibidas en el museo, resulté desfavorable para el MNBA, y las
obras fueron devueltas a la familia y luego rematadas en Europa. En contraposicion, a raiz del reclamo
presentado por la familia Guerrico a razén del incumplimiento del cargo vinculado al modo en el que se
exhibian las piezas donadas, el museo resolvié proponer una curaduria que enmendara dicha situacion,
exponiendo todas las obras como un conjunto en una misma sala.
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aportes tedricos sobre este problema, entendiendo al concepto en su duplicidad y
considerando la relacion ambivalente entre el mercado y el museo en lo que al valor
del arte refiere. En este sentido, en la presente introduccion procuraremos realizar
una breve presentacion de las perspectivas que incorporaremos para el desarrollo de

la tesis, que seran ampliadas en el capitulo siguiente.

En el centro de la preocupacion por el valor se encuentra la obra de Pablo Levin y la
reconstruccion tedrica que realiza de la historia del pensamiento econémico a partir
del problema del valor, cuyo despliegue, si bien en buena medida se halla en su
produccion escrita —el libro El capital tecnolégico (2008) y los articulos “Notas sobre la
economia politica de la historia: ensayo sobre la catalactica” (2003), “El planificador de
la reproduccién y sus tribulaciones” (2005) y “Esquema de la Ciencia Economica”
(2010)— fue fundamentalmente desarrollada a lo largo de la labor docente que llevé a
cabo por décadas al frente de la materia Historia del Pensamiento Economico, en la
Facultad de Ciencias Econémicas de la Universidad de Buenos Aires.'® Segliin esta
vision, los autores mercantilistas, los de la Economia Politica (Adam Smith, David
Ricardo, en su version clasica, y Karl Marx, en su version critica) y los marginalistas,
entre otros, se ordenan de acuerdo a su desarrollo del concepto de valor (y precio). El
arte, en tanto produccion poiética no reproducible, resulta un tipo de producto
especifico para la teoria econémica, que no puede terminar de asir bajo su andamiaje

conceptual.

Al recurrir a la sociologia de la cultura encontramos una nocion integrada del
concepto de valor del arte que, no desconoce su aspecto mercantil, ni tampoco elude
su aporte artistico. En este sentido, entre los estudios que intentan captar
integralmente el valor de las obras de arte, es una importante referencia el corpus
creado por Raymonde Moulin (1994, [2000] 2012), lo desarrollado por Pierre
Bourdieu (1993, 1995) y la reactualizacion que propone Isabelle Graw (2013, 2017)
sobre el tema. Fundamentalmente, seguiremos lo formulado por Bourdieu en relacion
con la economia de bienes simbdlicos, para aplicarlo al caso de las obras de arte,
intentando captar su doble dimension: su existencia como mercancia y como objeto

simbdlico. En este sentido, tomaremos como nociones fundamentales el valor simbdlico

'® Cabe aclarar que la autora de la presente tesis se desempefié como auxiliar docente de la Catedra
Levin de Historia del Pensamiento Economico desde 2010 hasta 2019.
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y el valor econémico, reconociéndolas como dos expresiones de valor distinguidas que,

a su vez, se implican mutuamente.

De las ideas de esta triada de autores (Moulin, Bourdieu y Graw), se trasluce la
existencia de una construccion discursiva que entendemos util remarcar para el analisis
del caso en cuestion. Se observa que existe el comun entendimiento de que, si bien el
valor del arte admite una concepcion bidimensional y que las dos manifestaciones del
valor se encuentran imbricadas'’ y se retroalimentan entre si, su interaccién esta
signada por la ambivalencia: entre la atraccion y la colaboracion, por un lado, y la
repulsion y la negacion, por el otro. Tal como senala Bourdieu (1993;1995), los actores
que operan en el mercado del arte parecieran tener que recurrir a otro tipo de
practicas mas ligadas a la construcciéon del valor simbdlico para erigir el valor
econémico de la obra, mientras que, los agentes interesados en apuntalar el valor

simbdlico rehlyen de siquiera senalar su valor econémico.

En este marco, el caso del complejo Costantini/MALBA (coleccionista/museo) encierra
en si mismo ambos lados de la nocién de valor del arte, en el sentido de que, si el
coleccionista como parte esencial de su actividad apuntala con su demanda en el
mercado al valor econémico de la obra de arte, el museo hace lo propio con el valor
simbdlico. De esta manera, la tension entre valor econémico y valor simbolico se
manifiesta en la resistencia entre mercado y museo. Cada uno de estos ambitos
requiere de herramientas particulares para su abordaje, en vista de que el objetivo de
la tesis es comprender de qué manera funciona, en calidad de doble agente, el “museo
de arte privado con un empresario/coleccionista activamente patrocinante” en la

construccion de valor.

El acercamiento al momento mercantil de las obras de arte que se propone para esta
investigacion tiene como referencia la perspectiva antropologica que Arjun Appadurai
(1991) ha adoptado para analizar el intercambio de algunos objetos particulares, que se
distancian del ideal de mercancia plasmado por los estudios sobre el sistema capitalista.
Para indagar en la relacion ambivalente entre mercado y museo en lo que refiere a las
obras de arte, se considera la oposicion planteada por Igor Kopytoff (1991) entre

mercantilizacién 'y singularizacion. Por su parte, incorporaremos la perspectiva del

'7 Llamaremos “valor del arte” a aquella nocidon que comprende tanto al valor econémico como al valor
simbolico o artistico del arte. Si bien en el ambito de la teoria econémica no son necesariamente
sindnimos, utilizaremos aqui de manera indistinta los términos valor de mercado y precio para designar
la manifestacién del valor econémico del arte en el mercado.
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filosofo francés Jean-Marie Schaeffer (2012) y el desarrollo de lo que denomina “teoria
especulativa del Arte”, para reflexionar en qué medida los museos han contribuido a
instituir al arte como una practica elevada, alejada de toda otra forma de produccion
social, y de qué manera el mercado ha aprovechado dicho mecanismo para la

comercializacion de ciertas obras de arte.

El marco tedrico que articula esta investigacion también se nutre de la historia social
del arte, particularmente de la perspectiva de Timothy . Clark (1981), cuyo enfoque
propone exhibir los lazos que existen entre los fenébmenos artisticos y el contexto
cultural, pero también economico, politico y social en el que se producen, los actores
que los llevan a cabo, las teorias que se encuentran en debate, entre otros. No seria
posible indagar en la actividad de Costantini como coleccionista, el proceso de
formacién de la coleccion de arte latinoamericano, y la fundacion del MALBA, sin tener
en cuenta las décadas a lo largo de las cuales se dio este desarrollo, los sucesos
histéricos de Argentina y del mundo durante el periodo, el ambiente cultural de la
época, la trayectoria de Costantini como empresario y como figura publica, asi como
también, la idea de “arte latinoamericano” que configura la coleccion y luego el museo,

para mencionar algunos aspectos.

El abordaje de la figura de Eduardo Costantini en sus mdltiples actividades se nutre de
diferentes perspectivas. De la sociologia econémica, consideraremos el trabajo de
Mariana Heredia (2003; 201 1) sobre las élites economicas en Argentina y los factores
de su renovacion —desde los ricos estructurales a los nuevos ricos— de manera de ubicar a
Costantini en el contexto econdémico y social en el que se desarrolla como
empresario. De modo mas general, la sociologia de la cultura, particularmente Pierre
Bourdieu, aporta el enfoque a partir del cual la produccion y consumo de bienes
simbdlicos —entre los que se encuentra el arte— pueden ser analizados dentro de un

ambito de sentido singular —campo—'® que posee practicas y légicas de funcionamiento

'® El campo cultural alude a un espacio social de produccion de bienes simbolicos que mantiene una
relativa autonomia. En este sentido, el autor define al campo como la red de relaciones que se dan en
torno a la produccién, circulacion y posesion, en este caso de bienes simbdlicos, que se encuentran
establecidas por la distribucion del capital entre los agentes al interior de ese campo. Lo que cada agente,
a partir de su capital (econémico, social, simbdlico) pone en juego en el campo y las practicas que lleva a
cabo, tienen que ver con la obtencion de beneficios econémicos y simbdlicos, los cuales, particularmente
en el campo del arte, se encuentran profundamente entrelazados en funcion de la naturaleza simbélica de
los bienes que constituyen el centro de las relaciones del campo. Sin animo de introducirnos en la
discusion acerca de la autonomia del “campo del arte”, utilizaremos en muchos casos vocablos menos
definitivos en términos tedricos, tales como circuitos, redes y escenas.
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propias, que ordenan sus procesos de reconocimiento y legitimacion. Al mismo
tiempo, el concepto de habitus del tedrico francés, que hace referencia al “sistema de
disposiciones durables y transferibles (...) que integra todas las experiencias pasadas y
funciona como matriz estructurante de las percepciones, las apreciaciones y las
acciones de los agentes de cara a una coyuntura o acontecimiento, que él contribuye a
reproducir” (Bourdieu, [1972] 2012, p. 178), permite analizar de qué manera dichas
disposiciones practicas se internalizan e inciden en el comportamiento de los agentes
que alli operan. Dichas nociones resultan relevantes para analizar ciertos aspectos del
discurso de Costantini con relacion a las distintas practicas que colaboraron en la

formacién de su coleccion y, mas tarde, en la fundacién y direccion del MALBA.

En lo que respecta a los Museum Studies nos resultan utiles las perspectivas de una
variedad de autores que dan cuenta de la evolucion del museo desde sus inicios hasta
la actualidad. En términos generales, organizamos en tres grupos las lecturas referidas

al museo que nos interesan trabajar con relacion al MALBA.

En un primer grupo, encontramos los trabajos que se dedican a explorar los origenes
del paradigma del “museo publico” surgido a fines del siglo XVIIl y comienzos del XIX,
en su relacién con el Estado Nacional y la representacion del poder politico, la nueva
burguesia nacional y la identidad con la nacién. En este sentido, consideramos el
trabajo de Tony Bennet (1995) sobre los origenes del museo y la constitucion de un
complejo exhibicionario, el de Carol Duncan y Alan Wallach (1980) sobre el modelo de
museo publico de arte que denominan universal survey museum y el de Simon Knell

(2016) sobre las galerias nacionales o museos de bellas artes nacionales.

En un segundo grupo, incluimos a aquellos autores que han considerado al museo en
relacion con la formacién de las colecciones a partir de la alienacién de objetos de sus
culturas y funciones originales, a la conservacion de dichos objetos y su apartamiento
de la logica de circulacion, consumo y deshecho que arrastra a la mayoria de los
artefactos, a la exposicion de dichos objetos en el marco de un edificio monumental,
con una arquitectura que remite a aquella de los templos y lugares sagrados, a la
propuesta de un ritual que tiene que ver con el trazo de un recorrido, con el silencio,
con la contemplacién dentro del museo. En definitiva, son aquellos autores que han

advertido el contacto del museo con lo sagrado, con lo liminal. Entre ellos
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encontramos a Krystoff Pomian (1990), Carol Duncan (1995), Boris Groys (2011) y
Giorgio Agamben (2005).

En un tercer grupo, consideraremos perspectivas mas recientes sobre la
institucionalidad del museo. Los trabajos de Carol Duncan (1995) y de Charlotte
Klonk (2009) siguen la evolucidn del “museo de arte publico” hacia el “museo de arte
moderno”. Asimismo, nos interesa la perspectiva de Brian O'Doherty (2000), quien
pone en discusidon la supuesta neutralidad del modelo de exhibicion que ha sido
adoptado por las galerias de arte, pero también por los museos de arte moderno a lo
largo del siglo XX, que ha determinado un paradigma expositivo tipificado como el
cubo blanco. Estos textos resultan de particular relevancia para poner en discusion la
funcion de representacion de los espacios de exhibicion publicos conducidos, directa o
indirectamente, por capitales e intereses privados y la construccion de valor simbdlico

que se realiza desde estos ambitos.

También tendremos en cuenta las visiones reunidas en el libro Redefinir el Museo
(Mairesse y Desvallées, 2018) en el que se recogen debates acerca de los nuevos
modelos de museos en los que se incorporan una vision de gestidn mas cercana a una
empresa comercial que a un organismo estatal, con la presencia de administradores,
estrategias de marketing y atraccion de publicos, exposiciones blockbusters,
incorporacion de nuevos espacios como restaurantes y tiendas, consolidacién de
marcas y la creacion de franquicias, entre otros aspectos. A su vez, tendremos
presente reflexiones contemporaneas en torno a lo que se conoce como critica
institucional. Estos autores, entre los que podemos mencionar a Andrea Fraser (2005),
Hito Steyerl (2006) y Simon Sheikh (2006), recapitulan acerca del fendmeno que se
manifestd en una “primera ola” entre fines de los 60 y principios de los 70, y en una
“segunda ola” en torno a las décadas del 80 y 90, que se caracterizé por el rechazo
hacia los ambitos institucionales —los museos, el mercado, las colecciones—por parte de
artistas e intelectuales. Estos ponen en cuestion cémo la critica de la institucion,
inicialmente focalizada hacia el museo como paradigma institucional, fue
expandiéndose, provocando a su vez la expansion de la capacidad de
institucionalizacion, que ahora alcanza a todo ambito, persona, relacion social que se da
en el marco del “campo del arte”. En este sentido, entienden que, incluso la critica ha
sido fagocitada por la propia institucionalidad. Dichas perspectivas actualizan la

concepcion del museo y dan cuenta de la evolucién de la institucion a lo largo del
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altimo siglo, por lo que son de particular importancia para abordar el estudio de un

museo con las caracteristicas del MALBA, que ha nacido en el nuevo milenio.

C. Esquema general de la investigacion

La presente investigacién parte de un problema conceptual, el del valor del arte vy,
particularmente, el valor del arte en relacion con el mercado y el museo. Es a partir de
este problema tedrico que abordamos las reconstrucciéon de la formacion de la
Coleccion Costantini y la fundacion y desarrollo de un museo de arte privado como el
MALBA. Los interrogantes acerca del valor del arte constituyen la hoja de ruta que nos
guiara a los largo de este trabajo y a la que retornaremos de manera constante en la

recapitulacion de nuestro caso de estudio.

La tesis se organiza en tres capitulos. El primer capitulo se encuentra dedicado a
recapitular el problema del valor del arte, considerando la construccion discursiva por
medio de la cual se ha instaurado la nocion de que el valor simbdlico y el valor
econémico son dimensiones ambivalentes. Nos interesa comprender en qué medida el
mercado y el museo han contribuido a la conformacion de esta mirada antagénica y,
hasta qué punto han mantenido estrategias colaborativas y sincronicas que han
permitido dinamicas sinérgicas entre valor simbdlico y econémico. El capitulo plantea
el andamiaje tedrico desde el cual abordaremos el caso en estudio —la transicion de
una coleccion de arte privada a un museo de arte patrocinado por un coleccionista—. A
su vez, aporta un marco para comprender de manera mas general el caso de los
museos privados y como se insertan en dinamicas retroalimentativas entre valor

econdémico y valor simbdlico.

En el segundo capitulo se aborda la trayectoria de la actividad econémica de Eduardo
Costantini y sus comienzos como coleccionista. El capitulo pone el foco en las
estrategias adoptadas por Costantini para desarrollar su coleccion de arte y apuntalar
tanto el valor econdmico como el valor simbdlico de las obras y artistas que pasaron a
integrar su acervo. Analizaremos sus adquisiciones mas importantes y, puesto que en
el centro de su estrategia ubicamos la eleccion de configurar un conjunto de arte de
América Latina, recapitularemos acerca de los origenes y la evolucion de la nocion de
“arte latinoamericano”, las olas de interés que ha despertado el arte de Latinoamérica
en Estados Unidos y Europa, y el potencial que encierra dicha categoria para integrarse

al circuito global del arte.
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El tercer y Ultimo capitulo se encuentra dedicado a la génesis del proyecto institucional
y a la fundacion del MALBA. Consideraremos a este respecto la manera en la que se
organiza su financiamiento y su gestion, como esto difiere del modelo tradicional de
museo estatal y el impacto de la actividad de Costantini como coleccionista en la
institucion. Asimismo, analizaremos la evolucion de las estrategias para ampliar el
acervo del museo una vez que la actividad de coleccion pasé a ser principalmente
asumida por la institucidn, asi como también su estrategia expositiva en funcion de las
muestras del acervo permanente, el despliegue del programa de exhibiciones
temporarias, la publicacion de catilogos y las relaciones del museo con otras
instituciones artisticas. Finalmente, examinaremos cémo opera el complejo de doble
agencia Costantini/MALBA y de qué forma se inserta en el entramado de construccion

de valor.
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CAPITULO I. RECAPITULACION DEL PROBLEMA DEL VALOR DEL
ARTE EN RELACION CON EL MUSEO Y EL MERCADO

El valor de B es también una idea, una idea que se transforma en un numero.
Después de observar el objeto, C quiere ser propietario de B. Se le coloca
un ndmero a B y ese nimero depende del nombre que esté unido a su
creacion, que es D. D=$. C compra B porque la idea de D realza la idea de
C, no acerca de B o D, sino acerca de C. Ahora B es un objeto en
circulacion que también inspira una idea sobre C y D, una idea que estuvo
dentro del cuerpo de A, convertido ya en cenizas que se depositaron en una
urna para ser después enterradas.

Siri Hustvedt, El mundo deslumbrante

El término valor es hondo. Tiene significados que interpelan a distintas disciplinas; la
axiologia, la ética, la economia, el derecho, la antropologia, entre otros. La acepcion
sobre la cual nos interesa ahondar en el presente trabajo es la que define al valor como
la cualidad que hace a un objeto estimado. Mas precisamente, lo que nos interesa es
como se construye esa estimacion cuando esta excede la apreciacion personal o
individual y deviene un fenomeno colectivo. El valor, entonces, en su aspecto social,
debe tener algun tipo de expresion determinable, o bien, al menos, comunicable. En
efecto, tal como sugiere David Graeber (2018), el valor esta vinculado con el modo en
el que las acciones adquieren significado para el individuo al incorporarlas en alguna

totalidad social mas amplia.

Aun acotando nuestro objeto de estudio al valor del arte, comprender sus
determinaciones no deja de ser una tarea enrevesada que debe ser emprendida con
cautela. La complejidad del trabajo no solo radica en la imposibilidad para definir de
manera mas o menos nitida la multiplicidad de objetos, practicas y experiencias que se
inscriben dentro de lo que en la actualidad se conoce como arte, sino, ademas, por la

dificultad para sintetizar una nocién de valor que tenga sentido en referencia al arte.

En el Renacimiento se pueden encontrar los primeros trazos de la nocion moderna de
arte y observar de qué manera comenzé a organizarse esta produccion cuando dejé de
ser un elemento ritual, una imagen de adoracién y un objeto de elaboracién anénima.
Cuando el arte proclamé para si un ambito propio, lo hizo llamando a sus hacedores
por su nombre, construyendo un relato sobre su historia, y delineando las normas que

regularian el funcionamiento de su actividad.
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Emancipado de la magia y de la religion, la valoracién del arte constituyé una parte
fundamental de la formacién de este nuevo ambito, ya que es el valor el principio basico
que permite concebir el modo en que se organiza el metabolismo social en distintas
épocas historicas.'” En este sentido, las preguntas referidas a la utilidad y al propésito
del arte no tardaron en aparecer (Woodmansee, 1994). Surgieron reflexiones sobre la
problematica del gusto y el juicio, que buscaron dar respuesta a los interrogantes acerca

I“

de la identificacion del “arte bello” y la validez de este reconocimiento,” en un contexto
en el que el arte se estaba construyendo sobre el principio de libertad y, por
consiguiente, ponderaba la individualidad y la subjetividad como componentes esenciales

de su actividad creativa (Bédard, 2015; Sapiro, 2007).

En el siglo XX, la aparicion de practicas alternativas a las disciplinas canonicas asociadas
a las bellas artes (arquitectura, escultura y pintura) en el camino hacia la
desmaterializacion del objeto artistico, plante6 nuevas preguntas, que pueden
sintetizarse en el problema de la definicién del arte.”' El cuestionamiento acerca de la
ontologia del arte es indisociable de la pregunta por su valor, ya que repone todas las
cuestiones antes mencionadas: cual es la utilidad del arte, cdmo identificar al buen arte
y, en definitiva, qué es lo que pone el arte en el mundo, con relacion a otros ambitos de

produccién social.

Si bien ya ha sido mencionado en la introduccion de la presente tesis y ahondaremos en
este aspecto en el presente capitulo, adelantamos que para una aproximacion a la
nocién de valor del arte resulta conveniente tomar como punto de partida la forma en
la que este se expresa. Los autores que han intentado precisar las caracteristicas de este

fenomeno, desde las ultimas décadas del siglo XX, han coincidido, en términos

' Tal como veremos mas adelante, los autores que en la historia del pensamiento econémico se sitian
(a pesar de sus importantes matices) bajo la denominacion de Economia Politica —Adam Smith, David
Ricardo y Karl Marx— han ubicado al problema del valor en el centro de su teoria sobre la forma de
produccién mercantil. Para estos autores, el valor constituye el principio rector del movimiento del
sistema capitalista.

20 A fines del siglo XVIII esta tematica fue abordada por el Baron de Montesquieu y por el filosofo,
David Hume, en sus respectivos ensayos sobre el gusto (Hume, 2003 [1757]) y por Immanuel Kant, en
la que fue la tercera parte de su obra fundamental, Critica del Juicio (Kant, 2005 [1790]), para mencionar
los autores mas significativos.

2 pregunta acerca de qué es el arte intentd ser respondida por la estética contemporanea desde una
variedad de teorias: teorias funcionales, en las que se atribuye al arte una funcién particular (ej: M. C.
Bearsley); teorias institucionales, en las que el arte es entendido como aquello que se postula para ser
apreciado por agentes que actian en nombre de una institucion del mundo del arte (ej: George Dickie);
teorias historicas, en las que el arte es aquello a lo que histéricamente se le ha conferido estatuto de
arte (ej: Jerrold Levinson), entre otras. Para un ordenamiento sintético de las distintas definiciones del
arte véase “Definitions of Art” de Stephen Davis (2013, pp. 169-179).
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generales, en su caracter bidimensional. En efecto, han encontrado que el valor de las
obras de arte se ha manifestado, a partir de la modernidad, a través de dos formas: por
un lado, por medio del valor de mercado, lo cual da cuenta de la apreciacion de las
obras de arte como mercancias y, por otro, por medio del valor simbodlico (Graw, 2013,
siguiendo a Pierre Bourdieu) o valor artistico (Moulin, [2000] 2012), que podria

entenderse como el reconocimiento de una obra de arte en tanto arte.

El valor simbdlico presupone la existencia de una esfera del arte, aparentemente
autonoma. En efecto, es una valoracion que tiene sentido dentro de ese ambito y
conlleva un orden hacia dentro de dicho nucleo de produccion material y de significado.
A su vez, el reconocimiento del valor simbdlico o artistico representa la pertenencia al
“arte,” un ambito de produccion diferenciado de los demas, cuya distincion se basa en
una conviccidn poco cuestionada, que concibe el arte como una actividad
extraordinaria, intrinsecamente opuesta a cualquier otra actividad humana, de las cuales

se diferencia por su falta de alienacion e inautenticidad (Schaeffer, 1992).

Si el valor simbolico supone el ordenamiento de una obra dentro de un ambito elevado
que se distingue del resto de la produccion social, el valor de mercado regresa al arte al
terreno de lo mundano, igualandolo a todas las demas mercancias a través de su precio,
es decir, la expresion dineraria de su valor de cambio. En esta zona de ambivalencia
entre lo sagrado y lo profano ha quedado varado el valor del arte y con él, la forma en

la que se organiza el arte como ambito de produccion social.

En este sentido, no nos proponemos hacer un abordaje con anhelos de totalidad sobre
el problema del valor del arte, es decir, un estudio que contemple todas las posibles
cristalizaciones del fenomeno y las teorias que han pretendido explicarlo, sino que
acotaremos nuestro analisis a dos de los ambitos en los que se ha institucionalizado la
manifestacion de una u otra forma del valor del arte —valor econémico y valor

simbdlico—, a saber: por un lado, el mercado, como el espacio en el que el arte se pone

22 Si bien ahondaremos en esta hipotesis mas adelante, cabe tener en cuenta que, el filésofo francés Jean-
Marie Schaeffer (1992) ha acuhado el término “teoria especulativa del Arte”, para referirse a aquella
teoria que pervive de manera subrepticia y que tiene su sustento en la creencia de que el arte es un
saber extatico que revela verdades trascendentes, que no se encuentran siquiera presentes en las demas
actividades humanas. Esta concepcion del arte supone, a su vez, la existencia de una realidad ajena a la
realidad aparente que el hombre puede asir por medio de sus sentidos y su aparato cognitivo, que se
encuentra unicamente revelada a través del arte. Esta dualidad en los planos de conocimiento que
plantea esta teoria no podria sustentarse sin la ayuda de la filosofia que debe proporcionar el discurso
legitimador mostrando que la esencia del arte reside en su funcién de revelacién ontolégica. La vigencia
de dicha teoria ha permitido que el arte se conforme como una esfera de creacion de valor, y que el
término “arte” se reconozca como una categoria evaluativa mas que descriptiva.
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en oferta como un objeto potencial de intercambio mercantil, por el otro, el museo, la

institucién que se erige como garante del valor simbdlico de una obra de arte.”

Iniciaremos este recorrido analizando el alcance del desarrollo de la mercancia como
relacion social general en el ambito del arte. Partiendo del caracter mercantil del arte,
consideraremos los aportes de la ciencia econémica en las reflexiones acerca del valor,
para luego indagar sobre una nocién integrada del valor del arte que contemple su
doble dimension, valor simbdlico y valor economico. Al estudiar el valor simbdlico del
arte, sopesaremos el rol del museo en promover una perspectiva del arte que se ha
convertido en la vision generalizada que se tiene de dicho ambito de produccion
material y de sentido: un saber extatico, una actividad trascendente que se distingue de
todo otro tipo de produccion social. Consideraremos los efectos de la
instrumentalizacion de este discurso especulativo en el mercado del arte, a la vez que,
examinaremos los origenes y la evolucion de la institucion museal en su apertura hacia
el mercado. Finalmente, analizaremos la consolidacion de un nuevo agente del circuito
de arte, el “museo de arte privado con un empresario/coleccionista activamente

patrocinante”, y su funcion en la construccion de valor.

1.1. El arte como mercancia

A la pregunta por el valor econdmico del arte, la precede la cuestion del arte como
mercancia. Optando por un abordaje simple, podemos dirimir esta cuestion afirmando

que el arte es mercancia sencillamente porque participa del orden de produccion social

vigente (Adorno, 2004, p. 309).

A su vez, el interrogante por el momento mercantil del arte es antecedido por el
problema de su autonomia, que no es otra cosa que la pregunta por su ontologia. En
efecto, lo que en la actualidad denominamos arte y reconocemos como una esfera
autonoma, distinguida de cualquier otro tipo de creacion humana, no siempre en la
historia de la humanidad ha respondido a canones, reglas y fines surgidos vy
determinados por el propio desarrollo de la produccion artistica. Tal como senala
Walter Benjamin, “las obras de arte mas antiguas nacieron, al servicio de un ritual que

fue primero magico y, en un segundo tiempo, religioso” (Benjamin, [1936] 1989, p. 19).

2 Entre otros aspectos que quedan por fuera del alcance de esta tesis, el presente trabajo no se
propone capturar de qué manera el juicio y el ejercicio de la critica contribuyen a la construccion del
valor simbélico de las obras de arte. Para un debate actual acerca de las funciones principales de la
critica de arte, véase Ibarlucia (2016).
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La transicion que ha experimentado el arte, desde su nacimiento ligado al culto hasta su
produccién y distribucion como mercancia, no ha sido un proceso rapido. La forma
particular que toma el arte a partir del Renacimiento se corresponde, ni mas ni menos
con las fases iniciales del despliegue de la mercancia como relacion social general y la
formacion del sistema capitalista.2¢ A partir de esta etapa, la produccion y reproduccion
material se organiza de manera creciente alrededor del mercado y la forma en la que se

produce el arte, por tanto, también sufre modificaciones.

De manera estilizada, podemos situar en el Quattrocento italiano,?s el periodo en el que

el arte proclama para si un ambito propio y, por ende, constituye un punto de partida

** La mercancia y, por tanto, el intercambio mercantil no son novedades del sistema capitalista. Se
puede dar cuenta de su existencia en sociedades anteriores a las sociedades predominantemente
mercantiles que comenzaron a formarse en Europa Occidental en los siglos Xl y Xl y que constituyeron
las primeras células a partir de las cuales se desarrolld el proceso de universalizacion de la mercancia
como relacion social general. Existe una extensa bibliografia acerca de este tema. Por mencionar solo
algunos de los debates que el surgimiento y el desarrollo de la mercancia han suscitado en el estudio de
la historia, citaré las principales ideas de dos historiadores de gran relevancia. José Luis Romero (2010
[1987]) analiza el devenir del “mundo burgués” que comienza a desarrollarse en las ciudades a raiz de su
reflorecimiento en Europa Central a partir del siglo Xl. Luego de siglos de que la poblacion
centroeuropea habitara de forma dispersa a lo largo del continente, en ambitos predominante rurales y
bajo una organizaciéon economica, social y politica que ha sido denominada régimen feudal, entre los
siglos Xl y Xll comienza a haber un éxodo rural. Comienzan a reploblarse los antiguos centros urbanos
—cuyos origenes se remontan al Imperio Romano, y que habian quedado despojadas de vida luego de las
invasiones germanicas que obligaron a la poblacién a dispersarse— o hacia ciudades recién fundadas,
donde los intercambios mercantiles dejan de ser intersticiales, como lo eran en los feudos, para tomar
un rol central en las relaciones sociales y en la organizacion de la vida dentro de la urbe. Para Romero,
“el género de vida” que adopta el nuevo burgués en las ciudades, se encuentra fuertemente ligado a la
novedosa dinamica que imprime la actividad mercantil. La mercancia, aparece en esta oportunidad, no ya
como una relacién esporadica, circunstancial y residual —la forma en la que sobrevivia bajo el orden
feudal- sino como la relacién social que articula la organizacion de la reproduccion social.

Por su parte, Henri Pirenne (2011 [1926]) coincide en que a partir de los siglos X y Xl hay una
reactivacion de la actividad comercial. En gran parte traccionada por el quehacer de una nueva clase de
comerciantes, distinta de los comerciantes maritimos de grandes capitales que subsistian en las ciudades
costeras italianas que aun tenian contacto con Bizancio. Este nuevo grupo de comerciantes se
desempena por fuera de los feudos, libres de las ataduras patrimoniales y senoriales que alli organizan la
vida. Son estos hombres errantes, despojados del yugo de la tierra, los que comienzan a repoblar las
ciudades. Y es en las ciudades donde se gestan nuevas reglas y formas de vivir. Con este resurgimiento
se forja una nueva clase, la burguesia, y se impone una nueva organizacion econémica, social y politica en
Europa que seguira su curso al resto del mundo. Sin embargo, Pirenne no coincide con el hecho de que
hayan sido las invasiones germanicas las que ahogaron la actividad comercial en Europa Central en el
siglo I. Mas bien, el autor plantea que la actividad mercantil e incluso, las viejas ciudades romanas, se
sostuvieron hasta el siglo VIl y que, en cambio, fue la invasion musulmana y el bloqueo que impuso el
Islam al comercio con Europa lo que determind en el siglo IX, la declinacién de la actividad econémica
ligada al comercio a través del mar Mediterraneo que se habia mantenido desde las épocas del Imperio.
Segun la hipotesis de este autor, el extenso ocaso que supuestamente tuvo la mercancia en la Europa
Occidental no ha existido realmente, puesto que el intercambio mercantil pervivid a lo largo de gran
parte de la Edad Media, y Unicamente entre los siglos VIl y X el continente experimentd una reduccién
de gran magnitud en el flujo comercial. Es entre estos siglos que las ciudades quedan practicamente
abandonadas y que la mercancia pasa a ser una relacién social intersticial.

25 : . : . . : : -
Fue ltalia, particularmente las ciudades comerciales de Florencia y Siena, el epicentro del movimiento
cultural que se conoce como Renacimiento y que, entre los siglos XIV y XVI se expandié a toda Europa
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para trazar un breve recorrido de la produccion artistica. Las grandes obras de arte que
se conservan de dicha época fueron producidas, en su mayoria, por encargo; solo piezas
menores se adquirian sin comision previa. La relacién entre artista y comitente era,
principalmente, de caracter comercial, aunque en ciertos casos trascendia dichos
limites. El comitente, que tanto podia ser un miembro de la aristocracia, un comerciante
acaudalado o un representante de la lIglesia, pagaba al artista por su trabajo,
habitualmente por pieza, aunque algunos eran contratados por un periodo determinado
a cambio de su manutencion y la de su familia.®® En los contratos de comision,
particularmente en el caso de la pintura, se estipulaba la fecha de entrega del trabajo, la
calidad de los materiales que se debian utilizar y un detalle mas o menos pormenorizado
de la imagen a representar (tema, personajes, disposicion de las figuras, etc.). En este
sentido, el vinculo artista-comitente podria clasificarse como una relacion protosalarial
en un contexto de despliegue del capitalismo comercial. La figura del artista libre, que
decide sobre su trabajo y cuya produccion surge como una manifestacion de su propia
subjetividad, es una construccién posromantica que describe con mayor aserto la

dinamica actual de la produccion artistica (Baxandall, [1972] 2016).

Durante los siglos XV y XVI prevalece la relacion entre artista y comitente. Una vez que
el artista lograba cierto reconocimiento, la realizacion de su producciéon dejaba de ser
tan incierta: llevaban adelante un taller y realizaban encargos para distintos clientes o
para uno en particular. Isabelle Graw (2013) senala que el origen del mercado del arte,
con determinaciones similares a las que conocemos en la actualidad, se ubica en el siglo
XVI, cuando en los centros artisticos de Europa —Venecia, Amberes y Rotterdam—
comenzaron a operar marchands dedicados a comercializar Unicamente obras de arte.
Por su parte, Gombrich ([1950] 2010) identifica que es particularmente en Holanda a
comienzos del siglo XVII, cuando las comisiones dejan de ser la Gnica forma en la que se
articula la produccion artistica. En la Holanda protestante de la época, las comisiones
encargadas por la Iglesia o con motivos religiosos eran menos frecuentes que en Italia.
Lo que abundaba eran los pedidos de retratos de la nobleza y de la burguesia. Sin

embargo, aquel artista que no tenia un talento para los retratos no podia depender

Occidental. Asimismo, en estas ciudades italianas la actividad comercial tuvo un crecimiento sostenido
anterior al siglo XIV que se intensificd en los siglos que marcan los albores del capitalismo.

% Tal como aclara Baxandall (2016 [1972]), es problematico distinguir entre los clientes privados
(monarcas, miembros de la aristocracia y comerciantes) y los publicos (la Iglesia u organizaciones
gubernamentales) ya que, en muchos casos, los encargos de comitentes privados solian tener destinos
publicos.
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Unicamente de estos encargos y debia recurrir a otro tipo de motivos (Gombrich,

[1950] 2010).”

Lo cierto es que el mercado comienza a ser un ambito de socializacion del arte. Hasta
entonces, el momento social no se encontraba disociado del momento de
transformacion material de las obras de arte, en tanto la dindmica de las comisiones
garantizaba la demanda de la obra en la propia accién del encargo.”® Con esta transicién,
la realizacion del arte como producto social pasa a ser de caracter condicional, dado

que asi lo supone la puesta a la venta en el mercado.2? Observa Gombrich:

A diferencia de los maestros de la Edad Media y del Renacimiento, los artistas
debian realizar la pintura primero y luego buscarle un comprador. Ahora nos
hemos acostumbrado a este orden de cosas, hemos naturalizado que un artista es
un hombre que pinta recluido en un estudio que se encuentra repleto de otras
obras que intenta vender de manera desesperada, por lo que nos es dificil
imaginar otra dinamica y el cambio que esta situacion supuso. Por un lado, los
artistas pueden haberse vistos beneficiados al librarse de los patrones, quienes
interferian con su trabajo. Pero por esa libertad se pagd un precio alto. En vez de
un Unico patron, el artista debia lidiar con un cliente ain mas tirano, el mercado.
O bien debia ir al mercado u otros eventos publicos para vender sus obras, o
recurrir a intermediarios, comerciantes de obras de arte que los dispensaran de
ocuparse de las ventas, pero que compraban las piezas al menor precio posible
para obtener una ganancia. En adicién, la competencia a la que se enfrentaban era
ardua, habia muchos artistas en cada pueblo de Holanda exhibiendo sus pinturas
en puestos, ¥ la Unica chance para los artistas menores de mejorar su reputacion
residia en especializarse en un género particular. (Gombrich, ([1950] 2010) pp.
416-418, traduccion propia).

Esto no quiere decir que en el siglo XVII los trabajos por comision desaparecieran.
Pero, lentamente, esta forma de produccién comenzé a convivir con una manera de

producir arte mas identificada con aquella que caracteriza a la sociedad mercantil. Bajo

?” Una de las més famosas pinturas de este tipo es la de Jan van Eyck, Retrato del Matrimonio Arnolfini
(1434), cuadro en el que representd por encargo del propio Giovanni Arnolfini, el momento del
compromiso entre el comerciante italiano y su esposa.

%% Tomamos de Pablo Levin (2008) la idea de que la produccion (entendida genéricamente) es la unidad
de dos momentos: el momento de transformacion técnico material (en donde el trabajo opera junto
con las fuerzas naturales para dar como resultado un producto) y el momento social (donde el producto
se vuelve social).

? Una de las particularidades de la sociedad capitalista reside en que la mercancia, al ser el vinculo que
articula la organizacién social, impone de forma generalizada un modo de produccion en el cual el
momento de transformacion técnico material que lleva a la creacién de un producto, se encuentra
escindido del momento en el que este producto deviene social. Si entendemos la produccién de forma
genérica, estando conformada por estos dos momentos, podemos ver que, en la sociedad capitalista —y
en la produccion de mercancias, en general- el momento de la produccién en el que el trabajo opera
junto con las fuerzas naturales para elaborar un producto, se realiza de manera aislada, a espaldas del
mercado. El momento del intercambio mercantil es el Unico momento en el que el trabajo privado
deviene trabajo social. En una sociedad mercantil, el devenir de un objeto en trabajo social, supone que
este se realice como mercancia, es decir, que en el mercado sea demandado y convalidada su utilidad
para la sociedad.
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este modo de produccion, el artista no tiene asegurada la cambiabilidad de su creacion y
es recién en el mercado, cuando pone en oferta el fruto de su trabajo, que puede saber
si este es legitimado por la sociedad. Es decir que, las obras de arte no estan exentas de
tener que dar el “safto mortale de la mercancia” (Marx, [1867] 2011, p. 129). Liberado
de los comitentes y los gremios, el artista, como todo otro productor privado,
autonomo e independiente sufre las reglas del mercado, donde se juega su reputacion,

su continuidad como artista y, mas importante aun, su supervivencia.
A proposito de esta paradoja, Theodor W. Adorno y Max Horkheimer escriben:

El arte como ambito separado ha sido posible, desde el comienzo, solo en cuanto
burgués. Incluso su libertad, en cuanto negacion de la funcionalidad social, tal
como se impone a través del mercado, permanece esencialmente ligada a la
premisa de la economia de mercado. Las obras de arte puras, que niegan el
caracter de mercancia de la sociedad, por el mero hecho de seguir su propia ley,
han sido siempre, al mismo tiempo, también mercancias: si hasta el siglo XVIII la
proteccion de los mecenas defendié a los artistas frente al mercado, estos se
hallaban en cambio sometidos a los mecenas y a sus fines. La “libertad respecto a
los fines” de la gran obra de arte vive del anonimato del mercado. Las exigencias
de este se hallan hoy tan sutilmente mediatizadas que el artista queda exento,
aunque solo sea en cierta medida, de la exigencia concreta (Adorno y
Horkheimer, 2013, p. 67).

Por su parte, Isabelle Graw sefala sobre la adquirida libertad de los artistas respecto de
las exigencias de los comitentes y los gremios algo similar: “Esta progresiva liberacion
del arte de sus lazos directos fue lo que le permitio a la estética [del siglo XVIII]
declarar al arte como liberado de finalidad. Y esta afirmacién de la falta de finalidad fue

provechosa para su comercializacion” (Graw, 2013, pp. 197-198).

La liberacion es progresiva: de la magia, de la religion y luego, incluso, de las demandas
directas de sus clientes. Tal como identifican los autores citados, esto admite una
“libertad de fines”, aunque se trata de una libertad aparente, pues el mercado ejerce un
dominio indirecto, pero no menos implacable. Graw va un paso mas alla y senala la
instrumentalizacion de esta “liberacion de finalidad” con la que se asocia al arte en pos
de su comercializacion. Aqui ya se vislumbra el terreno ambiguo en el que comienza a
caminar el discurso acerca del arte y su relacion con el mercado. Por un lado, la
inevitable sujecion al intercambio mercantil como todo otro producto social, por el
otro, la rotunda negacién respecto de su identificacion con una vil mercancia y la
nocién, especialmente fomentada por la estética filosofica desde el siglo XVIII en

adelante, de que el arte es “un saber extatico, es decir, que revela verdades
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trascendentes, inaccesibles a las actividades cognitivas profanas” (Schaeffer, 2012, p. 22).
Aunque la identificacion del arte como mercancia compromete su autonomia,
reconocida como una nocion de libertad e independencia respecto de cualquier otra
finalidad, ordenamiento y significado ajeno al del propio ambito, se observa la potencia
de este discurso como estrategia distintiva del mercado del arte que, tal como veremos
mas adelante, aun se encuentra fuertemente asimilado a las formas que adopta su

compra y venta.

Podriamos aventurarnos a sugerir que la efectividad de dicho discurso y de las
estrategias de comercializacion basadas en el apartamiento del arte de la conciencia de
formar parte de una relacion mercantil tienen su raiz en la inquietud que produce la
emancipacion de la produccion artistica de un fin Ultimo ajeno al propio quehacer del
arte. La necesidad de comprender el proposito de esta actividad y la imposibilidad de
someter el arte bajo leyes universales que expliquen su funcionamiento y que, por
ejemplo, permitan comprender su utilidad, clasificar la produccion o realizar un juicio
cierto acerca de lo que es bello, se manifiesta en la relevancia que pasa a tener el
problema del gusto en estética durante el siglo XVIIl. En el mismo siglo, la economia
politica se interesa en resolver el ordenamiento que se observa en el mercado y que, en
definitiva, dirige toda la produccién social: el misterio del valor de las mercancias,

dedicando apenas unos esbozos al particular caso de las obras de arte.

1.2. EIl vacio de la ciencia economica en la explicacion del valor de
las obras de arte

i{Qué tipo de mercancia es, entonces, el arte? En primer lugar, como sucede con la
ciencia y la filosofia, por mencionar otras actividades poiéticas,3° el arte no se encuentra
exento de las instancias mecantiles, lo cual no quiere decir que, dicha circunstancia, lo
determine univocamente como mercancia. En segundo lugar, en el mercado, el atributo
que distingue a las obras de arte es su unicidad y originalidad, caracteristicas

fundamentales que suelen ser determinantes en el precio.

Con respecto a la primera caracteristica —el arte como una de las producciones
poiéticas— es menester volver a sefalar la disyuntiva que atraviesa a la produccion

artistica: en un marco capitalista, el arte no puede ser sin recibir la legitimacion que la

% Llamaremos produccién poiética a toda actividad productiva, no reproducible, capaz de transformar la
cultura humana de manera social y general (Levin, 2012, p.25).
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sociedad proporciona a través de la demanda, pero si suponemos que el arte posee una
“libertad respecto a los fines” que lo distingue del resto de las practicas y que le
confiere estatuto de autonomia, tampoco puede cumplir con dicho requisito si
Unicamente responde a la tirana pretension mercantil. Como senala el antropdlogo
Arjun Appadurai sabemos que todos los objetos en el sistema capitalista tienen el
potencial de participar del intercambio mercantil y que, dicho potencial no define al
objeto univocamente como tal, sino que su devenir como mercancia es tan solo una
situacion o un estado en la vida de ese objeto. En este contexto, “la situacion mercantil
en la vida social de cualquier cosa se define como la situacion en la cual su
intercambiabilidad (pasada, presente o futura) por alguna otra cosa, se convierte en su
caracteristica relevante” (Appadurai, 1991, p. 29). El gesto elusivo de no identificar el
arte como una mercancia, incluso por parte de galerias y otros agentes que operan
directamente en el mercado del arte, le imprime una particularidad a dicho mercado y a

como se llevan adelante las transacciones en él.

En relacion con el segundo rasgo —la unicidad y originalidad—, cabe considerar lo
advertido por Benjamin ([1936] 1989) sobre la pérdida del aura de la obras de arte a
raiz de la potencial masividad de la fotografia y el cine, dos técnicas de naturaleza
reproductiva de relevancia creciente en la produccién artistica del siglo XX.3! Ahora
bien, matizando esta admonicion, Benjamin también senalé que, aunque las obras de
arte siempre han sido objeto de reproduccién y ha habido técnicas que han propiciado
dicha multiplicacion —la fundicion, la acunacion, la xilografia y el grabado, entre otras— de
todos modos el arte se ha constituido en la modernidad como un ambito de produccién
basado en la originalidad, lo cual ha determinado la inventiva y la autenticidad como
atributos inequivocos y necesarios de las obras de arte. En la actualidad, la masificacion
de las técnicas artisticas reproductivas, las practicas inclasables que atraviesan distintas
disciplinas y las formas variadas, efimeras e inexactas (si es que toman una forma

material) que han poblado el ambito del arte, han agrietado el supuesto de rareza,

' El aura para Benjamin es una carga que acompana sobre todo a las obras de arte no reproducibles y
que se encuentra estrechamente relacionada con la irrepetibilidad de su existencia. El autor observa que
“el modo auratico” de las obras de arte se encuentra teoldgicamente fundado por haber nacido el arte
como vehiculo de la magia y, mas tarde, de la religion, en sociedades que nos anteceden. A pesar del
proceso de secularizacion que ha atravesado el arte y la supuesta consolidacion de su autonomia, el aura
no parece abandonar a las obras de arte, aun en un contexto en el que la reproductibilidad técnica ha
irrumpido en la escena artistica de la mano de la fotografia y el cine, entre otros (Benjamin, 1989
[1936]).
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unicidad y el aura de la obra de arte.32 Sin embargo, la irrepetibilidad de las obras de
arte es un rasgo de la creacion artistica que no ha perdido su peso (Cometti, 2014). La
pervivencia del museo —una institucién que por medio del acto de separacion exalta la
rareza de las obras de arte— como ambito de legitimacion, da cuenta de la constancia de

esta nocion.

Habiendo destacado estas dos particularidades del arte con relacién a su caracter
mercantil, a continuacion, analizaremos de qué manera la concepcién de su valor desde
la disciplina econémica, es incompleta y elusiva. El valor de las mercancias ha ocupado a
buena parte de los pensadores que se han interrogado acerca de la vida econémica en
todas las formas historicas de la sociedad humana, incluso a las anteriores a la sociedad
capitalista.® Tal como sefala Pablo Levin (2010), el desarrollo filoséfico iniciado en la

metafisica antigua —con las reflexiones de Aristoteles sobre el valor—** y en la teologia

32 Para un estudio ampliado del problema del aura, véase Ibarlucia (2020). En el apartado titulado “Crisis
de la autonomia del arte” correspondiente al Capitulo X del libro, Ibarlucia reconstruye como Benjamin
relaciona el proceso de secularizacion del arte con el de su autonomia lo cual puede ser explicado a
través de la tension entre lo que Benjamin denomina “valor cultual” y “valor exhibitivo”. Con la
emancipacion del arte de la magia y la religion, el valor exhibitivo cobra importancia en relacién con el
valor cultual y, por ende, “arranca gradualmente a la obra de su ocultamiento y aumenta su poder de
exhibicion, su fuerza mostrativa, destacando o poniendo de relieve sus propiedades artisticas” (Ibarlucia,
2020, p. 350).

3 Para un recorrido sobre las primeras reflexiones acerca de la mercancia, el dinero y el capital, véase
Aldama et. al. (2012) y Piqué et. al. (2018).

* En el Libro | de Ila Politica, Aristoteles define la crematistica como el arte de adquirir riquezas, y
distingue una crematistica util o natural, a través de la cual el hombre se provee de las cosas necesarias
para vivir, de una crematistica “antinatural”, que lleva a una acumulacién ilimitada y excesiva de riquezas.
La crematistica util, se vale de la agricultura, el pastoreo, la pesca, la caza y de la manufactura para su
realizacion. Sin embargo, solo en comunidades primarias (para el filosofo, en la unidad de su propia casa)
el hombre puede abastecerse de todo lo que precisa para vivir, recurriendo Unicamente a los frutos de
su propio trabajo. Cuando la comunidad ya es mayor, el intercambio pasa a ser un elemento central de
la crematistica util o natural, puesto que permite que dos individuos, antes separados, intercambien lo
que es util para uno por aquello que es util para el otro. Es el andlisis de este tipo de intercambios lo
que lleva a Aristételes a preguntarse por el valor. Indica: “Toda posesion tiene dos usos, y ambos usos
lo son de la posesion por si misma, pero no son usos similares de ella por si misma, sino que uno es
propio del objeto y el otro no es propio de él, como por ejemplo la sandalia, usada como calzado o
como objeto de intercambio (Aristételes, 2007, p. 78)”. Estos dos aspectos del valor de una posesion es
lo que luego, en la literatura econémica, se ha distinguido como el valor de uso y el valor de cambio.
Como producto del “intercambio natural” surge la moneda para facilitar el trueque, y es la moneda,
justamente, la que propicia un tipo de intercambio que podria engendrar excedentes. Dicha clase de
intercambio tiene como objetivo ganancias cada vez mayores, en tanto el dinero no es un medio para
obtener las cosas necesarias para la vida, sino que es un fin en si mismo. Aristoteles condena el
intercambio que tiene como objetivo la creacion de una ganancia, asi como también condena la usura —
dinero que engendra mas dinero, para el autor— por ser ambos dispositivos de la “crematistica
antinatural”. En la Etica Nicomaquea, en el capitulo cuarto del Libro V, dedicado a la justicia de los
contratos, Aristételes establece la regla que deben guardar los intercambios para que cumplan con el
principio de justicia. Indica que el precio justo es aquel que permite que ninguna de las dos partes realice
una ganancia a costa de la otra, es decir, aquel que propicia un intercambio de equivalentes, en el que se
cambian magnitudes de valor iguales. Para un cospicuo estudio de los escritos economicos de
Aristoteles, véase Borisonik (2013).
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medieval —siendo Santo Tomas de Aquino quien mas contribuye en este sentido—° por
el cual la nocion econémica de valor comenzé a separarse de la axiologia, se completa a
medida que se despliega el sistema capitalista, pari passu, se desarrolla la ciencia
econdmica, con los pensadores mercantilistas, primero, y la economia politica,

después.®

Si bien, inevitablemente, la nocién del valor econédmico del arte nace con la aparicion de
las obras de arte en el mercado -momento que coincide con los albores del capitalismo
comercial y la ciencia economica— el problema que nos ocupa no es una cuestion que
haya generado un marcado interés en este nuevo campo de conocimiento. En efecto,
los autores que la historiografia ubica en la economia politica —a saber, Adam Smith,
David Ricardo y, en su version critica, Karl Marx— han encontrado poco para decir al

respecto de la determinacion de su valor.

El desarrollo de Smith ([1776] 1999) sobre el concepto de valor establece los
fundamentos de lo que luego sera postulado por los autores que los suceden, Ricardo y
Marx. Smith distingue dos significados para la palabra valor: el valor de uso, que expresa
la utilidad de un objeto en particular, y el valor de cambio, que expresa la capacidad de
comprar otros bienes. Al investigar los principios que regulan el valor de cambio, Smith
encuentra que un individuo es rico o pobre segin la cantidad del trabajo de otros que
puede comandar con el propio. El valor de cambio de una mercancia para quien la
posee y no desea consumirla, entonces, es la cantidad de trabajo que puede comandar a

través de ella. Asimismo, el valor de cambio se encuentra determinado en relacion con

33 Tomas de Aquino retoma la nocién de precio justo de Aristoteles para caracterizar los intercambios
voluntarios de posesiones que respetan el ideal de justicia de la doctrina catdlica. Para el autor
escolastico, el precio justo es aquel que se encuentra regido por el principio de justicia conmutativa, es
decir, aquel precio que, una vez realizado el intercambio, no perjudica a ninguna de las dos partes del
acuerdo. Para Tomas de Aquino (Summa Teolégica — Parte Il, Cuestion 77), un precio por encima del
precio justo constituye un engano al préjimo, un fraude. Sin embargo, Tomas no desconoce las
determinaciones elementales del precio ni de la ganancia. En efecto, relata una escena en la que un
mercader arriba con trigo a un pueblo donde este escasea, sabiendo que detras suyo vienen mas
mercaderes con el mismo bien. Tomas, entonces, reconoce la posicion estratégica de este primer
comerciante, quien puede aprovecharse de la carencia de su mercancia en el poblado para cobrar un
precio mayor a aquel natural o justo (lIbid). A través de este ejemplo, Tomas de Aquino da cuenta de
como opera la escasez y la abundancia sobre el precio. Sin embargo, no es esto lo que le preocupa ni lo
que busca comprender.

3 Los llamados “mercantilistas” refieren a una clasificacién adoptada por Smith, tomada del Marqués de
Mirabeau, para denominar a los primeros pensadores que preponderaron durante los siglos XVI, XVIl y
parte del XVIIl, que dieron cuenta y analizaron, dentro de sus propios limites, al sistema comercial o
mercantil europeo en sus etapas iniciales. Los autores mercantilistas explican los procesos econémicos
acotandose a la circulacién mercantil, por ser este el ambito donde se les presentaban las relaciones
sociales de produccion. Explican los fenédmenos econémicos, como la determinacion de los precios,
circunscribiéndose solo a las leyes del mercado.
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las penas y fatigas que implica la produccion de una mercancia, las cuales son las mismas
que se ahorra el individuo al obtenerla a través del intercambio. Ahora bien, se debe
notar que Smith no hace mencién alguna a la singularidad del arte como mercancia, ni a

como se establece su valor.

Ricardo ([1817] 1973), en cambio, si hace una mencién directa al intercambio mercantil
de obras de arte. En efecto, senala que el valor de cambio de una mercancia presenta
dos fuentes: la escasez y la cantidad de trabajo que requiere producirla. Ahora bien,
existen algunos bienes cuyo valor se encuentra Unicamente determinado por su escasez.
Este es el caso, segun Ricardo, de todos aquellos bienes cuya oferta no puede ser
aumentada por ningun trabajo, puesto que lo que dota a estos bienes de valor es,
justamente su rareza, su unicidad. Entre estos bienes se encuentran las obras de arte,

cuyo rasgo fundamental es, al menos, su apariencia de unicidad.

Sin embargo, el interés de Ricardo no se posa sobre estos raros objetos, sino en
aquellos que si pueden ser reproducibles por medio del trabajo, ya que son estos los
que representan la abrumadora mayoria de las mercancias. Es asi que Ricardo
concentrara su analisis sobre el valor de cambio de los bienes multiplicables, dejando de
lado aquellos cuyo valor depende Unicamente de su escasez. El valor de cambio de los
bienes reproducibles estara dado por la cantidad de trabajo necesaria para multiplicar
dichos bienes, mientras que la escasez operara generando variaciones en el valor de

cambio Unicamente coyunturales.3”

Marx ([1867] 2011), en su obra cumbre, El Capital, termina de sintetizar la nocién de
valor de la economia politica, al plantear: “Es solo la cantidad de trabajo socialmente
necesario, pues, o el tiempo de trabajo socialmente necesario para la produccion de un
valor de uso, lo que determina su magnitud de valor” (Marx, [1867] 2011, p. 48). El
concepto de valor que expone Marx, entonces, contempla las condiciones normales de
produccién de las mercancias en la determinacion del valor, en tanto el trabajo

socialmente necesario se encontrara determinado por el desarrollo de las fuerzas

7 Enel capitulo VII de la Investigacién sobre la Naturaleza y causas de la riqueza de las naciones, Smith ya
habia analizado —luego de haber abandonado la ley del valor y abonado a la teoria de costos de
produccién— como la escasez puede operar desviando los precios de mercado de sus precios naturales,
determinados por la sumatoria de los costos de produccién de la mercancia. También para Smith, la
escasez era fuente de variaciones en el valor de cambio de las mercancias de caracter puramente
coyuntural.
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productivas que haya alcanzado la sociedad y por el grado social medio de destreza e

intensidad de trabajo desplegado.

Aunque Marx no distingue, tal como hace Ricardo, entre el valor de las cosas
reproducibles y no reproducibles, al plantear que la magnitud de valor se encuentra
determinada por el trabajo socialmente necesario, da a entender que se refiere a
aquellas cosas que pueden ser aumentadas en cantidad por medio de un trabajo
concreto con un nivel de técnica especifico. En este sentido, aquellas cosas que no
pueden ser multiplicadas por medio de un trabajo que se encuentre estandarizado no se

inscriben dentro de la definicion del valor que aporta Marx.

(3

En efecto, Pablo Levin senala que, “el concepto verdadero de que el valor de un
producto esta determinado por las condiciones de su reproduccion es practicamente
ignorado por Marx en su exposicion general de la teoria de la forma del valor, sin
justificacion alguna” (Levin, 2008, pp. 243-244). A su vez, en un trabajo posterior, Levin
define el “valor” como una “propiedad de los bienes reproducibles, por la que estos, y

solo estos, considerados en calidad y cantidad determinadas, representan una cantidad

determinada de trabajo social general: la necesaria para reproducirlos” (Levin, 2010, p.

25).

En suma, para Ricardo, las obras de arte, y todos aquellos productos cuya oferta no
puede ser aumentada por medio de un trabajo determinado, deben su valor de cambio
a la escasez, es decir, al hecho de ser Unicos e irreproducibles. Para Marx, la magnitud
del valor —la cual se expresa en el valor de cambio— depende del tiempo de trabajo
socialmente necesario para producir —o mas bien reproducir— la mercancia. Al no poder
ser multiplicadas las obras de arte auraticas, en términos de Marx, no poseen valor,
puesto que, a pesar de ser valores de uso y productos del trabajo humano, no son
frutos de un trabajo concreto que pueda ser determinado en términos de un trabajo
socialmente necesario. En este sentido, bajo la matriz conceptual de Marx, los objetos
artisticos se intercambian como mercancias y poseen un precio en el mercado, a pesar
de no poseer un valor. Este precio, ajeno a la “ley del valor”, queda determinado
Unicamente por las condiciones del mercado, es decir, por la dinamica de la oferta y la

demanda.

A finales del siglo XIX, la ciencia econdmica, con la Revolucion marginalista —encabezada

por los autores William Stanley Jevons, Leon Walras y Karl Menger— hace un repliegue

42



hacia la catalactica®®, es decir, hacia las explicaciones del precio cenidas al momento de
mercado.”” En este contexto, cobran importancia la utilidad (instrumentada a partir de
un ordenamiento de preferencias por parte del consumidor) y la escasez, como
variables fundamentales para la modelizacién de curvas de oferta y demanda que puedan
resultar en un precio de equilibrio del mercado. En efecto, si optamos por las teorias
acotadas al momento de mercado, encontramos que la ley de oferta y demanda poco
esclarece el panorama, en tanto precios potencialmente infinitos pueden esperarse de la
combinacion de una demanda vigorosa y una oferta escasa o Unica, como es
paradigmaticamente el caso de ciertas obras de arte. Estas explicaciones Unicamente
sirven de sustento para explicar la tendencia ilimitada al alza de los precios, tal como lo

escenifican las grandes subastas de arte.

Recién entre las décadas del 60 y del 70 del siglo XX, el valor del arte capto la atencion
de los economistas, inaugurandose asi una nueva area de estudio: la economia cultural.
En términos generales se desarrollaron dos maneras de aproximarse al problema del
valor del arte, extendiéndose también hacia el valor de la cultura y de los bienes
patrimoniales (Dekker, 2015). Algunos autores se abocaron a comprender el mercado
de arte y los precios de las obras de arte a partir de las “herramientas” provenientes de
la ciencia econémica. Otro conjunto de investigadores opt6 por un abordaje holistico,
dedicandose a sopesar el valor del arte, la cultura y el patrimonio para la sociedad en su
conjunto, deviniendo una vertiente muy utilizada para la valuacion del impacto de las

politicas publicas vinculadas con la cultura. *°

Centrandonos en el primer grupo de autores, encontramos trabajos que entienden a las
obras de arte como activos de inversion, en las que se analizan variables como el

rendimiento y la tasa de retorno, entre otros aspectos de caracter financiero (Grampp,

38 Tal como la define Levin (2003), la catalactica es la teoria que se circunscribe al estudio del momento
de intercambio mercantil.

3% Sobre el necesario paso por la catalatica en el camino hacia el desarrollo de la ciencia econémica y los
retrocesos catalaticos que enfrenta el estudio del valor en esta disciplina, véase Levin (2003).

40 Dekker (2015) sefala la emergencia de un nuevo abordaje del valor del arte o el valor de la cultura
desde una perspectiva econémica, que parte de considerar el precio de los bienes culturales como una
medida insuficiente para conocer su valor, optando por incorporar otras formas de valuacion que tengan
que ver con la calidad o con las cualidades de dichos bienes. En el caso de David Throsby (2001), por
ejemplo, el autor incorpora a su analisis sobre el valor del patrimonio y los bienes culturales, las
siguientes categorias: valor estético, valor espiritual, valor social, valor histérico, valor simbdlico, valor
de autenticidad. Tal como veremos en el siguiente apartado, la sociologia de la cultura ha captado la
necesidad de un abordaje integral sobre el valor del arte que incorpore otras dimensiones ademas del
valor de mercado de las obras de arte, antes que la economia cultural. Por este motivo, no nos
extendemos aqui sobre esta perspectiva que surge de la economia cultural y, en cambio, ampliaremos
mas adelante ciertas nociones desarrolladas por la sociologia de la cultura.
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1989; Ashenfelter y Graddy, 2002; Worthington y Higgs, 2004; Mandel, 2009; Spaenjers,
Goetzmann y Mamonova, 2015). Otras investigaciones indagan acerca del movimiento
erratico de los precios de las obras de arte a lo largo del tiempo y la imposibilidad de
encontrar en el mercado del arte un precio de equilibrio en el sentido clasico (Baumol,
1986; Goetzmann, 1993). En linea con la falta de regularidad encontrada en los
mercados de arte, otros trabajos versan sobre la incapacidad de ponerle un precio a lo
inapreciable (priceless, en inglés) e intentan construir indices de precios que permitan
cuantificar este valor, asi como también aportar cierta predictibilidad al
comportamiento del mercado (Chanel, Gerard-Valet y Ginsburgh, 1994; Gerard-Valet,
1999). A pesar de los matices, los estudios provenientes de la economia de la cultura
que describen al arte en su momento mercantil no logran ir mas alla de la relacion
escasez-precio en la explicacion acerca del valor de mercado de las obras de arte,

sintetizada en la ley de oferta y demanda.

Si las obras de arte, por no tratarse de productos reproducibles, poseen precio pero no
valor —en los términos de Marx— y si, tal como sabemos, el precio se resuelve en el
mercado a partir de la puja de la oferta y la demanda, y tratandose de obras de arte, la
oferta es Unica o, al menos limitada, ;qué hay detras de esa idea tan consolidada sobre la
unicidad y la originalidad del arte? ;Cual es el discurso que ha nutrido dicha nocion? Y
en definitiva: jcomo es instrumentalizada en el mercado del arte esta rareza?

1.3. La doble dimension del valor del arte: valor econémico y valor
simbadlico

La ciencia economica aporta una vision parcial del valor del arte, pero las lagunas en su
comprension plantean interrogantes imprescindibles para avanzar en una concepcion
integral sobre el fenomeno. Entender la dinamica del mercado que determina el precio
de las obras de arte no alcanza para asir el arte como mercancia, y ain menos, como
actividad que produce significado en el mundo. Ante el cercenamiento de la economia,
se debe incorporar el aspecto simbolico de la produccion artistica. En este sentido, son
de gran importancia las perspectivas que dan cuenta sobre la doble dimension del valor
del arte y que, a su vez, intentan reflejar la dinamica compleja entre los dos ambitos. La

sociologia fue la disciplina pionera en este abordaje.

En efecto, tal como ya ha sido mencionado, una de las primeras investigadoras en

senalar la duplicidad inherente al valor del arte ha sido la socidloga francesa Raymonde
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Moulin, al reconocer una dimension econémica y una dimension artistica en lo que
refiere a la determinacion del valor de las obras de arte. La autora ha estudiado la
dinamica del mercado del arte moderno, siguiendo la transformacién desde su
consolidacion en las ciudades europeas de los albores del siglo XX —siendo Paris el caso
mas iconico— pasando por el auge de Nueva York en el periodo de posguerra, hasta la
tendencia a la internacionalizacion desde las Ultimas décadas del siglo XX a la actualidad.
Ha encontrado que el valor mercantil de las obras de arte posee una relacién estrecha
con la credibilidad que alcanza la obra en el plano estético, a partir del trabajo que
realizan los especialistas —historiadores de arte, criticos, curadores, conservadores de

museos, entre otros— para legitimarla (Moulin, [2000] 2012).

Ahora bien, en esta linea de anilisis, el aporte de Pierre Bourdieu (1993; 1995) es el que
resulta fundamental para la comprension de la economia de bienes simbdlicos —entre los
que se encuentran las obras de arte— y el entendimiento de su doble dimensién;
mercancia y objeto simbdlico. Si bien el valor econémico y el valor simbdlico se
determinan mutuamente, la relaciéon entre ambas dimensiones no es armonica. El valor
simbdlico da cuenta de una legitimacion que tiene sentido en el interior del campo del
arte. Dicho reconocimiento requiere de la circulacion y exhibicion de las obras de arte
y, al mismo tiempo, de que las practicas de visibilidad se mantengan, al menos en
apariencia, alejadas de las practicas comerciales. El valor econémico de las obras se
manifiesta en el mercado, pero alcanzar valores que permitan la acumulacion de capital

econémico requiere la previa acumulacion de capital simbélico.*' Para Bourdieu, aquellos

*' Los conceptos de capital econdémico, capital cultural, capital social y capital simbdlico fueron

introducidos por Pierre Bourdieu en su obra La reproduccion. Bourdieu en su explicacion sobre las clases
sociales, la identificacion de dichas clases a partir de ciertos consumos culturales y la permanencia de
esas identificaciones, define al capital economico como “las capacidades de apropiacién material de los
instrumentos de produccién material o cultural” y al capital cultural como “las capacidades de
apropiacion simbodlica de dichos instrumentos” (Bourdieu, 2011, p. 203). El capital cultural puede existir
bajo tres formas: en estado incorporado, cuando se encuentra asimilado por los propios individuos en
su cuerpo, sus conductas, sus capacidades; en estado objetivado, cuando se cristaliza en bienes
culturales, libros, obras de arte que son la huella de determinadas teorias, discusiones, problematicas,
etc; y en estado institucionalizado, cuando toma la forma de titulos habilitantes. El capital social es
definido como “el conjunto de recursos actuales o potenciales ligados a la posesion de una red durable
de relaciones mas o menos institucionalizadas de interconocimiento y de interreconocimiento; o, en
otros términos, a la pertenencia a un grupo, como conjunto de agentes que no solo estan dotados de
propiedades comunes ... sino que también estan unidos por vinculos permanentes y utiles” (Bourdieu,
2011, p. 221). Por ultimo, quizas el concepto mas complejo es el de capital simbdlico, que el autor
describe como un tipo de capital que “no existe si no es en la relacion entre propiedades distintas y
distintivas ... e individuos y grupos dotados de los esquemas de percepcién y de apreciacién que los
predisponen a reconocer (en el doble sentido del término) esas propiedades, es decir, a constituirlas en
estilos expresivos, formas transformadas e irreconocibles de las posiciones en las relaciones de fuerza”
(Bourdieu, 2011, p. 206). En este sentido, el capital simbdlico se monta sobre el capital econémico,
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agentes que participan del mercado del arte (siendo el caso paradigmatico el de los
galeristas) se benefician al mantener una actitud desinteresada respecto de las ganancias
econdmicas de su actividad, en tanto dicha estrategia les permite acumular un capital
simbdlico que se manifiesta en una mejor reputacion del agente. Mientras en el corto
plazo esto puede ir en detrimento de su beneficio comercial, en el largo plazo, permite
la obtencion de réditos economicos. En este sentido, Bourdieu va mas alla de lo
senalado por Moulin proponiendo que no solo las practicas dedicadas a producir valor
simbdlico apuntalan al valor econémico, sino que los propios agentes que participan del
mercado del arte adoptan una apariencia de alejamiento, negacion y ocultamiento
respecto de las estrategias mas evidentemente comerciales, para sostener el valor
simbdlico y que este, a su vez, sea un sostén del valor econémico en el largo plazo. Las
recompensas econdémicas se encuentran diferidas en el tiempo, y dependen de cierta
maestria para sostener por separado las practicas comerciales y no comerciales, de
manera de sobrellevar esta contradiccion. Aqui ya se vislumbra la tension interna
respecto del valor del arte y el complicado entramado de practicas involucradas en
aumentar dicho valor, en su doble dimension, simbdlica y econémica. A su vez,
siguiendo el razonamiento de Bourdieu, podria proponerse el museo como uno de los
ambitos que, al menos en sus postulados, posee una distancia significativa del mercado y

de las practicas comerciales, que lo hace idéneo en la construccion de valor simbolico.

Isabelle Graw en el libro ;Cudnto vale el arte? (2013) retoma lo postulado por Bourdieu
l P P

y reafirma la existencia de una contradiccion inherente a este tipo de mercado que

radica en el doble caracter de mercancia del arte: por un lado, es un artefacto que

I”

posee un valor simbolico en tanto expresa una “plusvalia intelectual” y, por el otro,
como toda mercancia, posee un valor de mercado. Esta doble naturaleza presenta, a
entender de la autora, dos problemas. En primer lugar, los distintos actores que operan
en el campo del arte usualmente se perciben ajenos al funcionamiento del mercado del
arte. Para Graw, prevalece un discurso en el circuito del arte segin el cual los agentes
que producen, exhiben, ponen en circulacion, escriben y emiten juicios sobre obras de
arte y que, en definitiva, son los que contribuyen a generar el valor simbdlico, claman no

tener ninguna injerencia en los valores de mercado de las obras de arte, insistiendo en

la autonomia del campo. En un articulo mas reciente, Graw (2017) admite que la

cultural y social, puesto que, implica el reconocimiento por parte de otros agentes, capacitados para la
percepcién y valoracion de los otros tipos de capitales.
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demanda del mercado se inmiscuye en aquellas areas del circuito de produccion,
circulacion y exhibicion del arte que parecieran ser ajenas o encontrarse retiradas de las

influencias del mercado del arte, como el taller del artista y el museo.

En segundo lugar, y como consecuencia de esta disociacién que pareciera existir entre
el proceso por medio del cual se le asigna un valor simbolico a una obra de arte y aquel
por medio del cual se le asigna un valor de mercado o precio, se ha forjado una nocion
de “arte” asociada a un “principio rector mas alto y una reivindicacion intelectual”
(Graw, 2013, p. 17). Graw entiende que el estatus especial que se le ha concedido al
arte ha sido principalmente constituido por la teoria estética, la cual ha liberado a la
produccién artistica de toda asociacion con la utilidad (a diferencia de lo que sucede
con la produccion general de mercancias que, en términos de Marx, constituyen
“valores de usos sociales”), discurso que ha sustentado las escaladas de precios en
subastas que se han constituido en el fenédmeno mas comentado del mercado del arte
en las ultimas décadas. En efecto, identifica que la calidad especial que se le ha conferido
al arte, las nociones de rareza y unicidad a las que ha sido asociado han dotado a las
obras de arte de un halo, un aura, que ha contribuido a la idea de que el arte es
invaluable o “no tiene precio”, un relato que, a su vez, ha apuntalado el valor de
mercado de las obras de arte y ha aportado un sustento al constante crecimiento de sus
precios. Al mismo tiempo, también considera que, si bien el valor es constitutivamente
relacional —siguiendo a Marx, plantea su concepciéon como una relacion social- se nos
presenta como una “magnitud objetiva”, intrinseca al objeto, que existe
independientemente de los agentes sociales y las relaciones que entablan. Asi se ha
fijlado una nocién del valor del arte que “esta fuera de duda, reside en la obra en si, y no

puede ser desafiada por ninguna accion social” (Graw, 2017, p. 136).
Graw dice a propésito del valor simbolico:

[...] es la expresion de una carga elusiva derivada de una variedad de factores:
singularidad, veredicto histérico artistico, reputacion del artista, promesa de
originalidad, perspectiva de duracidon, pretensién de autonomia, perspicacia
intelectual. Este valor simbdlico también abarca las expectativas en aumento sobre
el arte que fueron formuladas en el siglo XVIIl, por ejemplo, por Kant, Schiller y
Winckelmann. La clase de ideas en las que se basa este valor sostienen que el arte
deberia ser un placer desinteresado, o que deberia mantenerse alejado de
cualquier funcién especifica. Desde este punto de vista, el valor simbdlico es el
resultado de esos esfuerzos histéricos por la idealizacién, lo que en el presente
acredita a las artes visuales como superiores y exclusivas [...] Se trata, entonces,
de la culminacion de un sistema de creencias establecido en el siglo XVIlI, que el
filosofo francés Jacques Ranciére ha denominado “el régimen estético del arte”.
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Este régimen estético, escribe Ranciére, “afirma la singularidad absoluta del arte y
al mismo tiempo destruye cualquier criterio pragmatico para aislar esta
singularidad.” (Graw, 2013, p. 41-42).42

Si bien Graw las plantea como dos cuestiones escindidas, forman parte de un mismo
problema, que se enlaza con los origenes del arte como mercancia, desarrollado en el
primer apartado del presente capitulo. El rechazo de los agentes del campo del arte
hacia el mercado, incluso por parte de aquellos dedicados a la comercializacion de obras
de arte, se enmarca en este discurso que ha acaparado la nocidn del arte, desde su
alejamiento del ritual y de la religion. Podriamos decir que es aqui donde se encuentra la
raiz de la tension inherente al valor del arte, cuya coherencia conceptual se dirime entre
el valor economico y el valor simbdlico. De alli radica también el entramado complejo
en el que se engranan practicas economicas y simbdlicas en el proceso de construccion
de valor y legitimacién de un artista. Y, por consiguiente, la resistencia interna de los
mismos agentes a acercarse de manera positiva a todo aquello que evidencia el

potencial mercantil de las obras de arte. *

Por su parte, la nocion de régimen estético del arte, que Graw recupera de Jacques
Ranciere se enmarca en lo que el autor plantea como los tres regimenes de
identificacion del arte occidental. El régimen estético, el tercero y ultimo que identifica
el autor, tiene sus origenes entre fines del siglo XVIIl y comienzos del XIX. Se distingue

de su precedente, el régimen representativo, ya que, si bien proclama la autonomia del

2 |sabelle Graw refiere a Ranciére (2004, p. 23).

* Hay otros autores que consideran la polarizacion entre “arte y mercado” una cuestién del pasado que
ya no describe la situacion actual del campo del arte. El articulo de Syd Krochmalny (2016a) —publicado
en el catalogo de la exhibicion titulada Oasis realizada en el marco de la 25° edicion de la feria arteBA—
revisita las cuestiones problematizadas por Pierre Bourdieu e Isabelle Graw, y plantea un abordaje
pragmatico para comprender el proceso de construccién de los valores de mercado de las obras de
arte. Krochmalny entiende que ha quedado atras aquel escenario representado por Bourdieu en el que
colisionaban los intereses econémicos de corto plazo con los intereses artisticos y, en definitiva, con un
proyecto de acumulacién de capital simbolico y la consecuente obtencion de réditos econémicos en el
largo plazo. En cambio, sostiene que en la actualidad el éxito comercial de un artista no va en
detrimento de su reconocimiento artistico. Asimismo, considera que las obras de arte se han
desprendido de su opacidad y ya no son percibidas como artefactos trascendentales y magicos, sino que
se trata de objetos que portan plusvalia simbédlica e intelectual que pueden ser tasados en el mercado
segun criterios objetivables. Krochmalny sintetiza estos criterios en cuatro parametros de legitimacion:
valor artistico (intelectual y simbélico), institucional, comercial e historico.

Entedemos que, aquellas acciones directamente dispuestas a establecer un ordenamiento asociado al
valor econémico de las obras de arte (que llamaremos praxis mercantil) y aquellas dirigidas a definir un
orden simbdlico hacia dentro del circuito del arte (que llamaremos praxis simbélica) han devenido
colaborativas y complementarias —mas que polares— sin necesidad de que se encuentren diferidas en el
tiempo. Sin embargo, estas no trascienden ni desconocen la tensidon entre valor econémico y valor
simbolico. Asimismo, tal como veremos mas adelante, considerar que las obras de arte se han
desprendido de su opacidad y que ya no son percibidas como artefactos trascendentales y magicos es
una afirmacion que contrasta con cierta instrumentalizacion de esta nocién, tanto por parte de las
galerias (y demas agentes del mercado de arte) como por parte de los museos de arte.
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arte, también destruye lo que hasta entonces identificaba o caracterizaba el arte, que
era su particular “manera de hacer”, para pasar a identificar la forma en la que se
manifiesta el arte con las formas en las que la vida se configura (Ranciere, 2004, p. 23).
En este sentido, se pone en crisis la idea de que el arte es mera representacion, pasando
a ser difuso el limite que separa al arte de la vida. Del régimen estético y de esta nocion
de autonomia del arte es que surge una idea de modernidad/modernismo que, por un
lado, tiene que ver con un purismo expresivo a través del arte que se manifiesta en una
revolucion “anti-mimética” y, por el otro, con lo que Ranciére (2004) llama
“modernatismo” que vincula a las practicas artisticas con la materializacion de un
proyecto politico emancipatorio. En este sentido, en funcién de lo sehalado por
Ranciere y de lo que Graw resalta de este autor en relacion con la conformacién de la
nocion del valor simbdlico del arte, es importante considerar los alcances de la
instrumentalizacion del relato teleoldgico respecto del arte y su autoproclamada

autonomia.

En este contexto, cobra especial relevancia lo desarrollado por Jean-Marie Schaeffer
(1992; 2012). Schaeffer plantea que la “teoria especulativa del Arte” es la teoria que ha
moldeado la nocion general que se tiene del arte, la cual sostiene la conjetura de que el
Arte (con mayuscula) es un saber extatico que revela verdades trascendentes, que no se
encuentran siquiera presentes en las demas actividades humanas. Esta concepcion del
Arte supone, a su vez, la existencia de una realidad, ajena a la realidad aparente que el
hombre puede asir por medio de sus sentidos y su aparato cognitivo, que se encuentra
Unicamente revelada a través del arte. La dualidad en los planos de conocimiento que
plantea esta teoria no podria sustentarse sin la ayuda de la filosofia quien debe
proporcionar el discurso legitimador mostrando que la esencia del arte reside en su

funcién de revelacion ontolégica.

Schaeffer sitla el origen de la “teoria especulativa del Arte” a finales del siglo XVII,
puntualmente con la “revolucion Romantica”, y postula como causa inmediata de este
devenir la critica de Kant y la doble crisis espiritual que esta puso en evidencia: “la de
los fundamentos religiosos de la realidad humana y la de los fundamentos trascendentes
de la filosofia” (Schaeffer, 2012, p. 24). Schaeffer argumenta que el Romanticismo da
inicio a esta teoria al pretender acceder a un conocimiento de las causas primeras,
postulando el Arte como claro reemplazo del discurso filoséfico herido de muerte. “La

sacralizacion del arte se inscribe efectivamente en una estrategia filosofica, estrategia

49



que le asigna como tarea presentar el contenido de la filosofia que esta misma es

incapaz de enunciar” (Schaeffer, 2012, p. 27).

Sin embargo, la competencia que el Romanticismo instaura entre el arte y la filosofia no
es un rasgo que perdura en el pensamiento filosofico posterior. Por el contrario, desde
Schopenhauer y Nietzsche hasta Heidegger, la filosofia y el arte se plantearan como
aliados contra “la realidad cotidiana, social, historica alienada e inauténtica” (Schaeffer,
2012, p. 30). A pesar de esto, si persiste la influencia de la “teoria especulativa del Arte”
en la forma en la que se ha concebido al arte durante los Ultimos siglos en occidente.
iCudles han sido las consecuencias de entender el arte desde la teoria especulativa? En
primer lugar, para Schaeffer, implica un desconocimiento de la logica propia de la
actividad artistica y estética y, en segundo lugar, un desconocimiento de la logica por

medio de la cual opera el juicio estético.

Schaeffer senala que la concepcion esencialista del arte opera confundiendo ambas
esferas y entremezclando las competencias de una y otra. Por un lado, el legado
kantiano acerca del juicio estético nos plantea lo bello —en tanto valor— como una
propiedad relacional que sale a la luz en el encuentro entre el sujeto y el objeto singular.
Esto implica que no existen criterios objetivos universales para determinar lo bello,
puesto que la belleza no es una caracteristica inherente al objeto, por lo que el juicio
estético es de una universalidad subjetiva. Por su parte, la concepcion de corte
romantico, plantea que las obras son revelaciones de la idea del arte, manifestaciones de
una esencia ideal determinada a priori al encuentro con la obra en si. En este sentido, el
término arte, en apariencia descriptivo, pasa a ser una categoria evaluativa que excluye a
todas aquellas obras y practicas que no cumplen el ideal artistico planteado por la

definicion de arte.

Seguin Schaeffer, la inconformidad de las obras de arte con la definicion de la esencia del
arte las deja desprovistas de todo valor, puesto que directamente las excluye de la
esfera del arte, reduciéndolas a las actividades mundanas y alienadas de las cudles el arte
se separa. De esta manera, el circulo de tiza que traza el arte excluye de la serie de
agentes e instituciones del mundo del arte a todas las obras y practicas que no revelan
la esencia del arte, truncando el encuentro de la obra con el sujeto, la experiencia
estética y, por lo tanto, una correcta evaluacion de la obra. Asi, se le niega la posibilidad

de ser arte a lo que es considerado malogrado segliin esta concepcion del arte y se
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confunde la descripcion sobre un fenémeno artistico con el juicio evaluativo sobre él.
“Todo el proceso reposa sobre una ilusion colectiva: el arte no tiene esencia interna, es

un objeto intencional, que es y llega a ser lo que los hombres lo hacen ser y llegar a ser”

(Schaeffer, 2012, p. 43).

Ahora bien, tal como hemos ido desplegando a lo largo de este capitulo, nos atrevemos
a plantear que, también como corolario de la “teoria especulativa del Arte” y de que
dicha teoria se haya permeado hasta convertirse en la nocion comun y generalizada que
se tiene del arte, los agentes comerciales y simbdlicos han convertido el “mundo del
arte” en un ambito de montaje en el que se exhibe lo ya considerado como arte, sin
que pueda haber vacilaciones sobre su valor. La saciedad que da la certeza de que
aquello que el “mundo del arte” presenta como tal es bueno, interesante, tiene
significado y, en definitiva, tiene un valor social, aporta una tranquilidad que obtura el
acceso a la obra, a la curiosidad por experimentarla, en términos de Schaeffer.
Reproducir esta falta de duda respecto al valor del arte es donde reside el nicleo de las
estrategias que apuntan a legitimar el arte, forjando su valor simbdlico y, sobre todo, su
valor econémico, en el que se observa de manera cuantitativa el impacto de esta

extendida percepcion.

Asimismo, entendemos que la estética filosofica no ha estado sola en la transmision de
una nocion de arte como un tipo de actividad elevada y distanciada de cualquier otro
ambito de produccion social. Los museos son instituciones que han convalidado el
apartamiento del arte de la esfera de lo mundano y, por ende, han contribuido a
conformar una representacion, que en los extremos se presenta como una dicotomia

entre el arte como mercancia y como artefacto simbélico.

En este sentido, se puede considerar la reconstruccion que hace Ricardo Ibarlucia
(2012) del concepto de “obra maestra” y la intervencién de la “teoria especulativa del
Arte” y la “cultura del museo” en su configuracion, como un acercamiento al paradigma
que ha permeado al entedimiento del arte en general como un tipo de produccion
distinguida que, incluso, “proporciona una intuicion de esencias metafisicas” (Ibarlucia,
2021, p. 57). Ibarlucia parte del uso medieval del término de “obra maestra”, asociado a
la experticia de una produccion artesanal organizada en estrictos gremios, y sigue su
desplazamiento hacia las “artes liberales”, donde la obra maestra pasa a ser entendida

como la “creacion” de un ‘“artista” en el camino hacia la autonomizacion de la esfera
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estética. Durante el siglo XVI se la considera como una “obra capital”’, un modelo a
imitar, mientras que en el siglo XVII, con la consolidacién de las academias de pintura y
escultura, se las concibe como obras paradigmaticas destinadas a legitimar los criterios
artisticos instituidos. Es a partir de la segunda mitad del siglo XVIII, con el surgimiento
del romanticismo aleman, que la idea de maestria da paso a la de genio, facultad
entendida como acceso al absoluto. La obra maestra se convierte en fuente de
revelacion y, siguiendo lo postulado por Schaeffer (1992), expresa un “conocimiento
extatico”. Aqui Ibarlucia reconoce el aporte del romanticismo y de la estética filosofica
en esta concepcion, a la vez que recupera lo estudiado por Arthur Danto y Hans Belting

a proposito del lazo entre la nocién romantica de obra maestra y la cultura del museo.

En efecto, Hans Belting (2001) indaga acerca de la nocién de obra maestra y de obra de
arte, en general, como una concepcion moderna que se funda con el romanticismo, es
exaltada con el surgimiento del museo, reconsiderada con la llegada del arte abstracto
para quedar sumida en una crisis a partir de la década del 60. Para Belting, el museo de
arte vino a exacerbar la nocion de obra de arte como obra Unica, admirada por su
originalidad. A pesar de las criticas, desde Banjamin y la pérdida del aura hasta la Escuela
Bauhaus y su postulado de quitar al arte de su encierro en el templo museal y
recuperarlo para la vida, la pervivencia de esta nocién es manifiesta aun en la actualidad.
La bibliografia especializada destaca el rol de los museos en este proceso que podriamos
denominar “sacralizacién secular” del arte, tal como analizaremos en el siguiente

apartado.

1.4. El museo y su contribucion a la “sacralizacion secular” del arte

El origen del museo se encuentra asociado a los inicios histéricos del Estado nacional.
Su consolidacién en la Europa de fines de siglo XVIII da cuenta de las emergentes
modalidades del ejercicio del poder politico y de la nueva relacion entre sociedad civil y
Estado. Gestado en el seno del movimiento politico que llevo a la formacion de las
primeras Republicas y del movimiento cultural que implicd la llustracion, el museo
encarn6 el proyecto moderno de incorporar al ciudadano a la vida publica, ejercer
influencia y control sobre su conducta, y educar tanto su sensibilidad como su espiritu.
Esta educacion apuntaba a civilizar al ciudadano. Segun Tony Bennet (1995), bajo esta
premisa los museos asumieron una funcion de representacion que estuvo signada por

un relato de caracter historico sobre el capitalismo y el desarrollo de las naciones
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(entendido como el eslabon mas evolucionado de la historia de la civilizacion
occidental), que se encontré subsumido en la historia de la evolucion de la vida humana
y esta, a su vez, en la historia geoldgica y natural de la Tierra.** La historia del arte
devino, entonces, en una de las voces que nutrié el discurso de la historia nacional y

universal.

La novedad del museo no radicé ni en la practica de coleccionar, ni en la de exhibir la
coleccion. En efecto, los primeros museos se montaron sobre antiguas colecciones que
habian surgido bajo una variedad de formas y denominaciones a lo largo del continente
europeo; studioli renacentistas, gabinetes de curiosidades, Wunderkammern, colecciones
45 . . . s e ’
reales, entre otras.” Aunque de distintas regiones geograficas y periodos, y creadas con
objetivos variados, todas tenian en comuin dos caracteristicas que, en realidad, remiten
al mismo atributo: eran colecciones de propiedad privada y, por lo tanto, su acceso se

encontraba restringido a un publico selecto.

El surgimiento del museo rompe con estas dos premisas. Al ser el Estado el que
promueve su formacién, se constituye, inequivocamente, como una instituciéon de
caracter publico, destinada a la sociedad nacional. En este sentido, la fundacién del
Museo del Louvre en 1793, a partir de la expropiacion de la coleccion real por parte de
la Primera Republica Francesa, se ubica como un hito inaugural en la historia del museo

|46

como institucion publica y nacional.™ Tal como identifica Frangois Mairesse, “Lo que

44 Tony Bennet, bajo una matriz foucaultiana, realiza un estudio conspicuo de los origenes del museo
como instituciéon moderna a finales del siglo XVIIl y comienzos del siglo XIX. En primer lugar, hace un
recorrido por los antecedentes del museo: desde los studioli italianos y los gabinetes de curiosidades,
pasando por las colecciones reales, hasta la apertura del primer museo publico a partir de la estatizacién
de la coleccion de los monarcas franceses, el Museo del Louvre. Asimismo, compara al museo con otros
espacios publicos de socializacion erigidos en el siglo XIX, retomando las ferias y los festivales
propuestos por Michelle Foucault, a los que agrega los parques de diversiones, las tiendas de
departamento y las exhibiciones internacionales. Bennet destaca la funcién del museo como parte de
una estrategia civilizatoria. Su rol era el de educar al publico, no solo transmitiendo conocimiento
especifico ordenado de manera racional y cientifica, sino ademas imponiendo una forma de conducta
“correcta” en dichas zonas comunes. El museo, que implicé la apertura de colecciones de objetos
otrora privadas al publico ciudadano, fue un elemento central en la constitucién de un “complejo
expositivo” europeo, cuya funcién fue difundir en la sociedad —urbana en un primer momento y
nacional, posteriormente— la representacion de un poder politico y econémico nacional, burgués y, en
apariencia, democratico.

* Sobre la relacion entre las colecciones europeas y los primeros museos, véase Bazin (1967) y Pomian
(1990).

46 Hay ciertos museos europeos cuyas fundaciones preceden a la del Museo del Louvre. Por ejemplo,
podemos mencionar al Museo Britanico, inaugurado en 1753 a partir de la adquisicion de las colecciones
de Hans Sloane por parte del Estado britanico, o el Museo Ashmolean de la Universidad de Oxford,
instituido con fines cientificos en 1683. Sin embargo, ningiin museo logré la impronta del Louvre, en
tanto devino un simbolo de la Revolucion y de la consolidacion de la Republica.
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evoluciona durante la Revolucion Francesa no es tanto la forma sino la finalidad del
museo [...] El caracter nacional de estas creaciones, al igual que la nocion de
«patrimonio nacional» que surge en esta época, se fortalece” (Mairesse, 2018, p. 181). Y
agrega, “El patrimonio pertenece a la nacion, integrada por todos los ciudadanos, «libres

e igualesy, y por lo tanto libres de visitar los museos” (Mairesse, 2018, p. 182).

En efecto, tal como indica Mairesse, el hecho de que el museo revolucionario lograra
imponer como proyecto la conformaciéon del patrimonio, impulsé el desarrollo de un
tipo de museo que debia ser publico y nacional. Ambos rasgos se encontraban
inevitablemente imbricados, ya que, para los museos, como para otras instituciones
concebidas para encarnar la ficcion del Estado moderno —y la prerrogativa burguesa de
una sociedad civil de libres e iguales— su caracter publico dependia, en definitiva, de su
caracter nacional. El proyecto probo ser efectivo, ya que, durante el siglo XIX, se

multiplicaron los museos a lo largo del continente europeo e, incluso, fuera de él.

En esta linea, Carol Duncan y Alan Wallach (1980) proponen el término “universal
survey museum” para hablar del modelo de museo de arte publico que tuvo su hito
iniciatico con la creacién del Louvre. Los autores ponen el foco en la maleabilidad de
este tipo de museos monumentales y enciclopédicos, que cubren la historia del arte
universal con un amplio espectro cronologico, para representar el poder real —en
casos anteriores al museo francés—, el Estado y la Republica —con la emergencia del
Louvre—y, mas tarde, la burguesia industrialista nacional a través de la identificacién de
su progreso Y modernismo con la nacion a partir de su desembarco en Estados Unidos
y la creacion del Museo Metropolitano de Nueva York. Para estos autores, el mismo
tipo de museo tiene un caracter nacional y universal a la vez, y ambos alcances

conviven sin excluirse mutuamente.

# Simon Knell (2016) ha investigado particularmente el caso de las galerias nacionales o museos de
bellas artes nacionales, un tipo de museo que se ha expandido a casi todos los paises de Occidente e,
incluso, muchos paises de Asia, Africa y Oceania y que ha sabido encarnar con gran efectividad este
vinculo con la nacion. Knell indica que hay tres maneras a través de las cuales las galerias nacionales
ejercieron esta relacién: a través de la propiedad, es decir, siendo la nacién (el Estado nacional) duena
de la coleccidn, a través de la representacion de la nacion y, brindando un servicio a la nacién. El autor
observa que los museos han procurado alcanzar estos objetivos, asumiendo la propiedad del conjunto
de obras de arte y fomentando dos tipos de colecciones: de arte internacional y de arte nacional. Knell
senala que, mientras la coleccion de arte nacional exhibe la creatividad, la historia y las caracteristicas de
la nacion de manera mas directa, la coleccién de arte internacional expone aquellas obras de arte que la
nacién posee y controla.

54



Mas alla del modo en que ha sido instrumentalizado el museo por el Estado Nacional —
contribuyendo a la formacion de un patrimonio cultural nacional, aportando formas de
representacion de la nacion y brindando un servicio educativo a los ciudadanos (Knell,
2016)— también se debe considerar el rol del museo en el proceso de enajenacion de
objetos, tanto de su ambito de circulacion —que en una sociedad capitalista se concentra
en el mercado— como de sus ambitos de consumo y uso original. Tal como ya fue
mencionado, si bien la formacién y guarda de una coleccion no constituyé una novedad
per se, la institucionalizacion de la tarea de “singularizacion cultural” (Kopytoff, 1991) en
el museo, dio un énfasis particular al objetivo de "poner aparte" ciertos objetos para
que sean percibidos como diferentes, especiales e, incluso, sagrados.48 En esta accion de
separar, se organizan los objetos materiales, pero también se da un sentido a la
experiencia, produciendo significado y, por ende, valor. El museo viene a sefalar aquello
que es importante para la sociedad, aquello que posee valor social y que, por
consiguiente, requiere del esfuerzo mancomunado del Estado y la sociedad civil para ser
preservado. La selecciéon es misteriosa. Esta en manos de los entendidos, y por ende, se
da a espaldas del ciudadano comun, quien luego acude al museo a deleitarse, a intentar
comprender una dimension simbolica que habria escapado a sus ojos y a su atencion si
no hubiese sido apartada del flujo venal del mercado. En ese acto, el museo reafirma el
trabajo de la filosofia ya comentado, de apartar al arte de la mundanidad, de la
produccién social, y de conferirlo con un halo metafisico que lo dota de una conexion

con lo oculto y lo sagrado.

I(‘

La vision del museo como ambito de contemplacién, de vinculo con el “mas alla”, no
ha escapado a la vision de los pensadores que se han dedicado a reflexionar sobre esta
institucion. En efecto, Krzysztof Pomian sostiene que el museo se conforma a partir de
un conjunto de objetos naturales o artificiales, que son mantenidos de manera
temporaria o permanente por fuera del circuito economico, a los que se les brinda un
tipo especial de proteccion, recluidos en espacios cerrados especialmente

acondicionados para su guardado y exhibicién (Pomian, 1990, p. 9). Pomian sehala que

aquello que tiene valor para una sociedad, o bien es reproducido, o bien es protegido y

* 1gor Kopytoff (1991) reflexiona sobre la manera en la que el entramado cultural requiere de cierto
equilibrio entre lo que puede ser comprendido como "igual" y puede ser mercantilizado, y lo que debe
ser entendido como "diferente" y debe ser “singularizado” y apartado de la circulacion mercantil. El
autor toma de Emile Durkheim el concepto de singularizacion para analizar el modo en el que las
sociedades extraen del ciclo de mercantilizacion ciertos objetos que le son importantes para su
produccién de significado.
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guardado. Esto responde a la fuente de su valor: si es util o, en cambio, si tiene un
significado. Para Pomian, aquellos objetos cuyo valor se basa en su significado, son
aquellos cuya materialidad guarda una relacion con lo invisible. Los objetos utiles, en
tanto, se encuentran subordinados a lo que Pomian llama “semiosforos”, y es por eso
que los primeros se encuentran destinados a la circulacion y los segundos a la
conservacion. Para Pomian, la coleccion es la reunion de estos “semidsforos”, y el
museo es el espacio dedicado al cuidado y a la exhibicion de ellos, donde se vincula lo
visible con lo invisible. A través del museo, el publico accede a una materialidad
cargada de significado que le permite la entrada a una dimension desconocida, extatica
y trascendente. Esto plantea al museo como un espacio que se encuentra en el linde
entre lo profano y lo sagrado. Asimismo, Pomian entiende que, al ser exhibidos, dichos
objetos son introducidos en un circuito de intercambios no utilitarios en el que el
publico cumple un rol fundamental, en tanto, confirma o invalida el valor (social) de la
coleccion que alli se expone. La fuente de este valor, entonces, es de una naturaleza
metafisica, que poco tiene que ver con el valor de las cosas utiles, que corren la suerte

de estar subordinadas a las no utilitarias, es decir, a los “semiosforos”.

Carol Duncan (1995) entiende que el museo publico es una institucién creada a partir
de la transformacion de las colecciones reales, que ha sido puesta al servicio de las
necesidades ideologicas de las burguesias nacionales, entre cuyas funciones se destaco la
de proveer el escenario y el guion para la practica de un nuevo ritual secular de orden
civico. En este sentido, a pesar de tratarse de una institucion secular, el museo se
encuentra fundado sobre un caracter ritual. Duncan reconoce dos tipos de museos: el
museo educativo —donde las obras de arte se ubican como objetos historicos o
fragmentos de la historia del arte— y el museo estético, en el que las cualidades Unicas y
trascendentales de las obras son el principio rector, por lo que el museo provee el
espacio para su contemplacion. Si bien todos los museos publicos comprenden una
combinacion de ambos modelos, Duncan identifica al museo de arte con el modelo
estético. En este tipo de museos, el espacio se encuentra organizado para que el
visitante adopte un estado de conciencia particular, por fuera de su cotidianeidad y de
su comportamiento social habitual. De esta manera, el museo construye las condiciones
que le permiten al visitante atravesar una experiencia liminal. La autora entiende que el
auge del museo de arte es el corolario del desarrollo de la filosofia, que le ha atribuido

al arte funciones especificas que son de orden estético y moral, promoviendo su
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importancia para la humanidad. En este marco, se ha naturalizado que el arte pertenece
al museo y que el mejor “uso” de los objetos artisticos se realiza cuando son
contemplados como arte. El museo aporta este espacio, inutilizando dichos objetos para
cualquier otra funcion que no sea la de contemplacién. Removidos del flujo normal de la
vida, el arte es presentado para su funcion esencial, que es la de generar una experiencia

estética que, en Occidente, se asemeja con la experiencia de lo liminal y lo extatico.

En un tono critico hacia la institucion, Boris Groys afirma que fueron los curadores vy,
particularmente, los curadores de los museos, quienes originalmente produjeron arte
en el sentido moderno de la palabra. Los primeros museos de arte creados a fines del
siglo XVIIl y comienzos del siglo XIX conformaron un relato sobre el arte,
coleccionando y exponiendo objetos funcionales “bellos” pertenecientes a distintas
culturas no europeas saqueadas y colonizadas, sustraidos no solo de la cultura en la que
fueron creados, sino también de su funcién original al servicio de la religion y el poder.
De esta manera, estos primeros museos operaron desacralizando estos objetos para
convertirlos en arte y configurando un relato historico en el que el arte aparece como
parte de la creacion de sentido de las sociedades humanas desde los inicios de la vida
del hombre. El autor observa que la posmodernidad inaugura el acto inverso: “exponer
un objeto como arte ya no significa ahora su profanacion, sino su sacralizacion” (Groys,
2011, p. 25). Para Groys, el gesto de Duchamp de presentar un urinario en la exhibicion
de la Sociedad de Artistas Independientes en 1917 llevé hasta sus ultimas consecuencias
la proclama de la autonomia de la actividad artistica y el relato del triunfo del arte, dado
que “exigio la elevacion icondfila del valor de las meras cosas al de obras de arte.”
(Groys, 2011, p. 25) En consonancia con lo planteado por Schaeffer respecto de la
“teoria especulativa del Arte”, Groys sostiene que esta nocion que se ha desarrollado
acerca del arte hace que se conciban las obras de arte como cristalizaciones del Arte
mismo, y que se distingan las obras de arte de las demas cosas por encontrarse

“habitadas” por el arte, tal como si fueran idolos.

En esta misma linea, Giorgio Agamben destaca lo aparencial de esta conexion con lo
sagrado que plantea el museo. El filosofo italiano sostiene que el término museo senala
una “imposibilidad de usar, de habitar, de hacer experiencia” (Agamben, 2005, p. 110) y
que, por ende, su funcion se corresponde con lo que, en el pasado, se encontraba
asignado al templo o las actividades sacrificiales. Sin embargo, en aquellos lugares, el

hombre, a través del sacrificio, reestablecia el equilibrio entre lo profano y lo divino,
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mientras que, en la actualidad, el museo no ofrece ninguna promesa ni ningin vinculo
con lo sagrado, sino que solo marca la separacion que determina aquella incapacidad de
uso. En definitiva, también para el autor, lo sagrado se vincula con la extraccion de un

objeto de la circulacién y la imposibilidad de usar.”

Releyendo los autores mencionados, en términos generales se pueden identificar dos
atributos por medio de los cuales los museos plantean este vinculo con una dimension
desconocida, metafisica y sagrada. En primer lugar, la fuerte presencia en la institucion —
al menos en el inconsciente colectivo— de los objetos que conformaron muchas de las
primeras colecciones de los museos de arte: testimonios materiales de culturas antiguas,
objetos creados en relacién con el ritual, la magia o la religion. Pareciera que el museo,
al convertirse en el conservador de estas reliquias, ha logrado la expansion de la mistica
de estos artefactos incluso a obras de arte producidas contemporaneamente. En
segundo lugar, muchos de los autores identifican el museo como una puesta en escena
realizada para encauzar al espectador hacia la actividad reflexiva e interna de la
contemplacion. En este sentido, el museo monta el escenario para que sea posible la

experiencia estética y extatica.

Esta serie acotada de ejemplos nos permite observar la prevalencia de un discurso que
reproduce la nocion del arte como una actividad particular, cuya forma de poner ideas
en el mundo pertenecen a una ontologia alejada de las actividades alienadas que
caracterizan a la mayor parte de la produccién social, poniendo asi de manifiesto el rol
de los museos en la promocion de esta vision sacralizada del arte. Ahora bien, la
relacion en apariencia antitética que se establece entre el mercado y el museo, al
plantearse una oposicion irreconciliable entre el arte como mercancia y el arte como un

“semiosforo” —en términos de Pomian— que expresa en su materialidad un vinculo con

* En el libro que Hernan Borisonik (2013) dedica a estudiar los escritos econémicos de Aristételes, el
autor sostiene una hipotesis sobre el dinero y su relacion con lo sagrado que puede analizarse en
vinculo con el valor del arte y su tensién entre el museo y el mercado, o bien, lo sagrado y lo profano.
En efecto, afirma que “si, por un lado, lo humano se opone a lo divino en funcion del uso, y, por el otro,
la crematistica ilimitada desvirtda a los bienes tanto como a los hombres que la ejercitan, la acumulacion
de dinero constituye, en ese sentido, un acto de sacralizacién, en tanto que quita de la esfera del uso a
un bien cuya funcién es, precisamente, ser utilizado para garantizar la suficiencia de la vida humana”
(Borisonik, 2013, p. 313). El autor toma la idea de Agamben sobre la profanacién —liberar para el uso—
en oposicion a la sacralizacién social del dinero, tan naturalizada en la sociedad capitalista.

En este sentido, la acumulacion de dinero, asi como también la acumulacién de riquezas o bienes
suntuarios, como pueden ser ciertas obras de arte, aparecen como dos caras de una misma moneda que
diluyen la supuesta dicotomia mercado/museo, en tanto, como veremos mas adelante, se complementan
para sostener al arte fuera de la circulacion y el uso. Ya sea porque la obra esta en un museo o porque
es vendida por millones de ddlares en una subasta, en ambos casos, el arte parece inalcanzable.
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lo sagrado, se resquebraja a medida que, por un lado, es instrumentalizado por los
agentes comerciales el relato acerca del arte como una actividad trascendente y, por el
otro, el museo, en su camino de mayor apertura a su publico, inevitablemente también

se expone a la légica del mercado.

1.5. La mercantilizacion del museo y la instrumentalizacion de la
“sacralizacion secular” del arte en el mercado

Recapitulando lo analizado hasta ahora, podemos decir que el museo y el mercado son
dos ambitos que desarrollan funciones, aparentemente, antitéticas. Mientras el mercado
es un ambito de transito, el museo es una institucion donde la premisa es guardar,
cuidar y exhibir. El propdsito de conservacion que encarna el museo contribuye a la
funcion de “singularizacion cultural” (en términos de Durkheim) que, en oposicion a la
mercantilizacion, separa del flujo de objetos aquellos que deben ser social y
publicamente entendidos como “diferentes” (Kopytoff, 1991). La “sacralizacién secular”
del arte, es decir, la promesa ilusoria de lo sagrado a través de la fetichizacion de los
objetos antiguos y actuales ha sido promovida por los museos contribuyendo a perfilar
la manera en la que se concibe el arte y, en consecuencia, la manera en la que se lo
valora socialmente, lo cual tiene su corolario en el mercado del arte y en el valor que
alli se manifiesta. La pregnancia del museo y del discurso que avala su funcion como
guardian del patrimonio cultural en el circuito del arte ha tenido consecuencias de
indole practica en el mercado, que se observan en las estrategias de comercializacién y

exhibicion de las obras de arte, incluso, contemporaneas.

En este contexto, cabe considerar que, en lo que concierne al arte, tanto el mercado
como el museo son ambitos que no pierden relevancia ni vigor en la dindamica de
construccion de valor. Lo cierto es que, asi como avanza la mercantilizacion o
comodificacion del arte, también lo hace su museificacién. Aunque existen distintos tipos
de museos, que se distinguen por la especificidad del acervo que se dedican a proteger y
exhibir, los museos de arte —particularmente los museos de arte moderno y
contemporaneo— se destacan por la actualizacion constante, tanto de su coleccion,
como de sus estrategias de exhibicion. En efecto, este tipo de museos no solo
prescinden de su filiacion con la nacion o con un origen particular, optando por
identificarse con un término que marca su alcance potencialmente universal (moderno o

contemporaneo), sino que ademas, en dicho rétulo se esconde la promesa de una
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actualizacion constante. El ejercicio de museificacion, que en otros ambitos se encuentra
principalmente destinado a la conservacion del pasado, en dichos museos, especialmente
en los de arte contemporaneo, se dirige con mayor énfasis a la produccion que se
realiza en el presente. Como contraparte, el mercado del arte no solo se supedita a la
compra y venta de arte contemporaneo, sino que, ademas del llamado “mercado
i o . « - .
primario”, también es de gran relevancia el “mercado secundario”, en el que circulan
obras realizadas en tiempos pasados, en la mayoria de los casos, por artistas ya

fallecidos.*®

En este sentido, tanto el mercado del arte como el museo de arte suponen un activo
ordenamiento de la produccién artistica pretérita y actual. Siguiendo a Zygmunt
Bauman, en vista de que “todas las praxis culturales consisten en imponer un nuevo
orden artificial sobre el natural” y que “la ordenacion cultural se lleva a cabo a través de
la actividad de significar” (Bauman, 2002, p. 261), es decir, la produccion de significado,
entendemos los ambitos del mercado y del museo como dos circuitos especificos pero
no cerrados, que se encargan activamente de elaborar un orden en el que el valor es
uno de sus principios rectores fundamentales. Para poder comprender las estrategias
que los comprenden a ambos, hablaremos de una praxis mercantil al referirnos a aquellas
acciones directamente dispuestas a establecer un ordenamiento asociado al valor
economico de las obras de arte, y de una praxis simbdlica, para sehalar las practicas

dirigidas a definir un orden simbdlico hacia dentro del circuito del arte.”’

*® El mercado de arte contemporaneo es aquel en el que se intercambian obras de artistas vivos que se
encuentran trabajando en el presente y cuya produccién puede ampliarse, mientras que, el mercado de
arte catalogado es aquel que corresponde a artistas ya fallecidos y que, por consiguiente, cuentan con un
acervo de obra fijo. Asimismo, el mercado de arte primario es aquel en el que se transan obras nunca
vendidas antes, cuyo origen suele ser el propio artista (a través de su galeria), por lo que suele coincidir
con el mercado de arte contemporaneo. En mercado secundario, por su parte, implica la oferta de
obras ya transadas en momentos anteriores, por lo que, las piezas que alli se ofrecen suelen venir de
coleccionistas. En este sentido, suele coincidir con el mercado de arte catalogado.

51 E| uso de la palabra praxis no es inocua en el marco del anilisis de este sistema de acciones y
estrategias. En efecto, tal como senala Néstor Garcia Canclini con relacién al entramado de nociones
erigido por Pierre Bourdieu desde la sociologia de la cultura, mientras las practicas tienen que ver con la
ejecucion o reinterpretacion del habitus, entendido como un “sistema de disposiciones durables y
transferibles [...] que integra todas las experiencias pasadas y funciona como matriz estructurante de las
percepciones, las apreciaciones y las acciones de los agentes de cara a una coyuntura o acontecimiento,
que él contribuye a reproducir” (Bourdieu, 2012 [1972]), la praxis se identifica con la transformacion de
la conducta para la transformacién de las estructuras objetivas (Canclini, 1990, p.36).

Por su parte, Bauman identifica la “continua e inacabable actividad estructuradora” como el ndcleo de la
praxis humana, que no es otra cosa que el “modo humano de estar en el mundo” (Bauman, 2002, p.
174). En este sentido, la praxis humana implica la imposicion de una estructura ordenadora del mundo
caodtico a través de la accion, pero también comprende la capacidad de trascender un orden natural o
naturalizado para crear uno nuevo y diferente (Bauman, 2002). En este sentido, nos interesan los
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Ahora bien, el limite entre la praxis mercantil y la praxis simbdlica es difuso. Es
innegable la dinamica retroalimentativa que existe entre ambas, ya que la praxis
mercantil también tiene un impacto sobre el valor simbolico y, sobre todo, la praxis
simbdlica suele ser un importante sostén del valor econémico de las obras de arte. En
este sentido, se homogenizan las estrategias adoptadas entre el ambito del mercado y el
ambito el museo. La cuestién se complejiza cuando, tal como hemos visto que senala
Bourdieu (1993; 1995), los agentes comerciales se alejan, rechazan o niegan la praxis
mercantil a favor de preservar el valor simbodlico de las obras que comercializan o los
artistas que representan en el corto plazo, a la espera de un mayor valor econémico en

un largo plazo.

Raymonde Moulin ([2000] 2012), por ejemplo, se refiere a la existencia de actores
econémicos —como las casas de subastas internacionales y las grandes galerias o
marchands-entrepreneurs— y a actores culturales —principalmente, los curadores, los
criticos y ciertos marchands— para luego reconocer la naturaleza hibrida de todos los
agentes que participan del circuito del arte. Incluso en el caso de los que denomina
“megacoleccionistas” —entre los que podriamos situar a Eduardo Costantini— que, a
primera vista, podrian ser catalogados como actores economicos al conformar una
parte significativa de la demanda del mercado del arte, Moulin argumenta que la
actividad de dichos agentes no se limita a compras y ventas de arte a gran escala, sino
que ademas mantienen un compromiso con los artistas de su coleccién y velan por el
valor de sus obras, participan en los directorios de grandes museos —o incluso
conforman su propia institucion— y asumen alternativamente distintos roles, entre
agente econdmico y cultural: marchand, curador o mecenas, segin amerite (Moulin,
[2000] 2012, p. 38). En el sentido inverso, sostiene que los museos contemporaneos y
sus curadores ejercen, predominantemente, una funcion cultural, pero también
observa que, al ser “la instancia superior de validacion del arte”, articulan entre el
universo estético y el economico, pudiendo “intervenir sobre todas las instancias de la

reputacion del artista y del valor de la obra” (Moulin, [2000] 2012, p. 40).

matices del término que propone Bauman, ya que en él se encuentran subsumidas, tanto las acciones
reproductivas de un orden establecido como las acciones creativas que vienen a proponer un nuevo
ordenamiento. En lo que respecta a la praxis mercantil y la praxis simbdlica, estas pueden ser tanto
reproductivas como disruptivas, puesto que pueden participar en mantener el orden econdémico y
simbolico establecido en el circuito del arte —comprendido tanto por el mercado del arte como por la
red institucional de la que participan los museos— o contribuir a conformar uno nuevo.
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En este sentido, todos los actores e instituciones dentro del campo del arte poseen
intereses mixtos, culturales o simbdlicos y econémicos. Sin embargo, ciertos agentes,
conforme a sus capacidades, tienen mayores posibilidades de influir en el valor simbolico
y/lo en el valor economico, en funcion de las acciones y practicas que tengan la
capacidad de ejercer. El caso de Costantini resulta paradigmatico porque, por un lado,
podemos catalogarlo como un “megacoleccionista” con una clara influencia en el
mercado del arte y, por el otro, a raiz de la fundacion y direccion del MALBA, no puede
despreciarse su involucramiento en el valor simbdlico de ciertos artistas a través de la
propia circulacion y visibilidad que genera el museo. A continuacion, exploraremos las
hibridas estrategias adoptadas por los agentes comerciales, por un lado, y por el museo,
por el otro, de manera de dar cuenta de las combinaciones y colaboraciones que se
observan entre praxis mercantiles y simbodlicas en lo que refiere a la construccion de

valor que formulan el mercado y el museo.

Moulin ([2000] 2012) sefala que una estrategia frecuente en el mercado de arte
contemporaneo es la de simular una escasez de oferta, no poniendo a la venta todo el
stock de obra o bien no produciendo mas de un nimero acotado de obras, generando
una situacion de mercado similar a la que ocurre en el mercado de arte catalogado, para
organizar un aumento del precio de las obras. En este sentido, incluso el mercado de
arte contemporaneo apela a la unicidad y originalidad de la obra como rasgo
fundamental para establecer su precio. El atributo de la singularidad se encuentra
particularmente aumentado en el museo, en tanto, como ya hemos mencionado, las
colecciones institucionales relinen una serie de objetos particulares que son sustraidos

de la circulacion para su preservacién y exhibicion.

Los estudios etnograficos de las Ultimas décadas que se han dedicado a investigar el
mercado del arte indican que las galerias —tradicional agente del mercado del arte—
suelen evitar las estrategias comerciales que son usuales en otros mercados y procuran
distanciarse de toda perspectiva que entienda al arte como una mercancia igual a
cualquier otra. Olav Velthius, ha observado que la mayoria de los galeristas consideran
que su actividad posee dos dimensiones: una que involucra a las tareas estrictamente

comerciales y otra que implica su operacidn como “agentes culturales”*> En el

52 . :

Esto, en parte, responde a que, a diferencia de lo que sucede con las casas de subastas —otro agente
importante en el mercado del arte— una de las actividades mas importantes de la galeria es la de
representar, exhibir y vender la obra de artistas vivos. En este sentido, las galerias acompanan las
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desarrollo de su actividad mantienen estas dimensiones separadas. Dicha separacion se
observa, entre otros aspectos: en el espacio de la galeria, donde la oficina comercial
suele ubicarse en las bambalinas, aislada de la sala de exhibicion que compone el
ambiente visible de la galeria; en la division entre la actividad primaria —que involucra la
representacion, exhibicion y comercializacion de obras de artistas vivos— y la actividad
secundaria, que consiste en la reventa de obras en manos de coleccionistas; y en la
resistencia a informar los precios de manera directa. Velthius senala que, de esta
manera, “los galeristas intentan preservar el caracter sagrado del arte contemporaneo
separandolo de los aspectos comerciales de su actividad.” (Velthius, 2005, p. 29,

traduccion propia).

Sarah Thornton (2009) recoge impresiones similares a las de Velthius en lo que refiere
al enfoque de los galeristas hacia su actividad comercial a partir de su investigacion
sobre la feria, otra de las principales instancias mercantiles del circuito del arte. En
efecto, sehala que la mayoria de los galeristas desprecian a aquellos que son mas
explicitos en su funcidn comercial. Intentan evitar hacer ventas a compradores
especuladores y prefieren apuntar a “verdaderos coleccionistas” que adquieren las
obras por “amor al arte” y son reticentes a indicar los precios de las obras. Es decir que
los agentes que venden arte realizan grandes esfuerzos por eludir el caracter mercantil

de aquello que estan ofreciendo.

Con relacion a la estrategia expositiva, uno de los trabajos mas significativos es el de
Brian O'Doherty (2000). El autor ha analizado el modelo de exhibicion de las galerias
de arte en la segunda mitad del siglo XX, que ha redundado en la consolidacién de un
paradigma expositivo, tipificado como el “cubo blanco”. O Doherty va mas alla de lo
senalado por Velthius —la separacion entre el area de exhibicion y el area comercial de
las galerias— y explora el sentido que encierra este modelo expositivo en apariencia
“neutral”, el cual describe de la siguiente manera:
Una galeria se construye con leyes tan rigurosas como las que se aplicaban en la

construccion de una iglesia medieval. El mundo exterior no debe penetrar en ella
Yy, por eso mismo, las ventanas suelen estar cegadas. Las paredes estan pintadas de

carreras de los artistas y contribuyen a la creacion de su valor simbdlico y econémico. Las galerias
pueden participar de la venta del mercado secundario —es decir, revender obras de coleccionistas— y
puede ser una importante fuente de ingresos para ellas, pero, salvo excepciones, esta no suele ser su
actividad principal. En cambio, las casas de subastas son las que comercializan la mayor parte de las
obras que se intercambian en el mercado secundario y, si bien participan del mercado de arte
contemporaneo o mercado primario, su impronta es menor en este segmento.
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blanco. La luz viene del techo. El suelo, o bien es de una madera tan barnizada
que, al andar, los pasos se escuchan como en un hospital, o bien esta cubierto por
una moqueta en la que no se hace ninglin ruido y sobre la que los pies descansan,
mientras la mirada se posa sobre la pared. Asi, como se solia decir, el arte puede
“vivir su propia vida". A veces, el Unico mobiliario consiste en una discreta mesa
de oficina. (O'Doherty, [2000] 201 I, p. 21).

A su vez, las obras no se encuentran abarrotadas en el espacio de la pared, sino que
existe una distancia significativa entre las piezas, creando vacios que, con la intencion de
dar lugar a la contemplacion de cada obra, dan protagonismo al fondo que las contiene.
O’Doherty observa que, la artificialidad del espacio y la funcion especifica para la cual ha
sido construido transforma aquello que alli se exhibe. Es decir, a partir de la década del
60, al consolidarse como el paradigma expositivo del arte, se hizo indisociable el objeto
del espacio: la identificacion del “cubo blanco” con el arte pasé a definir
contextualmente todo aquello que era contenido por él.>’ La asociacion inevitable al
arte supone, ademas, una garantia de valor. El aislamiento y la solemnidad del espacio, la
proteccion de las piezas, la disposicion y la iluminacion que acentlan la individualidad de
cada obra, son los rasgos de la galeria que destacan la singularidad de los objetos, los

apartan de los objetos comunes, que quedan subordinados a estos exponentes.

El paradigma expositivo del “cubo blanco” garantiza que, aun en la galeria, donde las
obras de arte se encuentran a la espera de ser realizadas como mercancias, las obras de
arte no pierdan su halo de sacralidad. El “cubo blanco” construye una ficcion que aparta
al arte de la mundanidad del mercado, incluso cuando estas se encuentran en oferta, y
en tanto mercancias, las distingue de aquellos objetos comunes que siguen el circuito
habitual de produccion, venta y consumo. En este sentido, el modelo expositivo logra
trasladar a la galeria (al mercado) aquella sacralidad propia del museo. O’Doherty
indica: “Los campos de fuerza perceptivos que existen dentro de la galeria son tan
potentes que, al salir de ella, el arte puede llegar a perder su caracter sagrado”

(O’Doherty, [2000] 201 I, pp. 20-21).

En suma, el mercado del arte adopta practicas alejadas de una relacion tipicamente
mercantil y en cambio elige estrategias mas cercanas al museo, en un intento por

sostener una nocion del arte que, incluso en su dimension mercantil, nunca pierde su

>3 El autor sefiala: “Hemos llegado a un punto en el que ya no vemos el arte, sino que vemos en primer
lugar el continente, de ahi la sorpresa que nos produce una galeria cuando entramos a ella. La imagen
que nos viene a la mente es la de un espacio blanco ideal que, mas que la de ninglin cuadro concreto,
puede ser la imagen arquetipica del arte del siglo XX; se revela a si misma a través de un proceso de
inevitabilidad historica que suele asociarse al arte que contiene” (O Doherty, 201 | [2000], p. 20).
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identidad como bien cultural singular que, en tanto tal, tiene un valor particular para la
sociedad. Esto sucede en un contexto en el que el museo, en su funcion de
“sacralizacion secular”, impacta sobre el valor del arte, al mantener ciertos objetos
culturales fuera del mercado, legitimando en dicha accion el valor social de aquellos

bienes.

En simultaneidad con la instrumentalizacion de las estrategias museales por parte de los
agentes del mercado del arte, asi como también del discurso que propone el arte como
un saber extatico separado de cualquier otra produccion social, también se desarrolla
una transformacion en el interior de la institucion museal, al perseguir nuevos objetivos,
ademas de la funcion principal de conservacion, en alternancia con el servicio educativo
y ciudadano con el que estuvo asociado en sus origenes. Se observa una mayor
preocupacion por vincular al museo con la sociedad, atrayendo mas y nuevos publicos,
apelando a diversas identidades, mejorando las estrategias expositivas y de
comunicacion y, a su vez, procurando hacer sustentable econémicamente la actividad
del propio museo. En este proceso de apertura, el museo no puede eludir la
internalizacion de tiempos, logicas y roles mas propios de los agentes del mercado del

arte y de las praxis mercantiles.

En efecto, Charlotte Klonk (2009) plantea que, a comienzos del siglo XX, el museo deja
de pensar en el visitante como un ciudadano, para dirigirse a él como un consumidor
educado. La institucion no relega completamente la funcion educativa que tiene en sus
origenes, pero madifica el tipo de informacion y la manera de exhibir dicho contenido,
el cual se encuentra menos dirigido a contribuir al ideario nacional. Este cambio se hace
particularmente patente en los museos de arte moderno, sobre todo ante la
inauguracion del Museo de Arte Moderno de Nueva York (MoMA) en 1929. El MoMA,
que surgid como producto de una iniciativa privada afrontada por tres filantropas y
coleccionistas estadounidenses —Abby Aldrich Rockefeller, Lillie P. Bliss y Mary Quinn
Sullivan—y se mantuvo como una institucion privada en su gestion, fue el primer museo
del continente americano enteramente dedicado al arte moderno (Mairesse, 2018) y el
principal responsable de la institucion del “cubo blanco” (O’'Doherty, 2011) como

modelo dominante para su exhibicién (Klonk, 2009).

En este sentido, asi como se considera al Louvre como el paradigma del museo publico,

fundado, financiado y gestionado por el Estado nacional, cuya exhibicion se ordena con
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un criterio de continuidad histérica, pero también respetando las disidencias que
aportan las culturas, naciones y escuelas, el MoMA viene a proponer un nuevo modelo
de museo. Este se caracteriza por ser una organizaciéon de caracter privado, por la
introduccién del modernismo en la institucion museal —y con ello, la activa y constante
museificacion del arte del presente— y por un nuevo paradigma expositivo orientado a
brindar al publico una experiencia estética (Duncan, 1995; Klonk, 2009), contribuyendo
a perfeccionar la idea del arte como una actividad ligada a lo liminal y magnificando,

como contrapartida, la fetichizacion del objeto artistico.

Esto suscitd una serie de reacciones a lo largo del siglo XX. Durante la década del 60, el
museo pasé a ser una institucion cuestionada, principalmente desde adentro: por
profesionales de museos, musedlogos, curadores (que se estaban consolidando como
un nuevo agente del circuito del arte) y por los propios artistas. Uno de los debates
principales se dio en torno a la preponderancia que suele tener el aspecto material del
museo, no solo en referencia al contenido, sino también en cuanto al continente. Se
cuestiono la primacia del objeto, del patrimonio material, de la coleccion tangible que es
usual en la concepcion del museo, pero también se pusieron en discusion las
limitaciones del museo para ir mas alla del establecimiento y desarrollarse como una
institucion mas flexible, multidisciplinaria e, incluso, virtual. Asimismo, entre las décadas
del 70 y 80, surgieron nuevos ensayos, como los museos barriales, los ecomuseos y lo
museos comunitarios, a la vez que, desde la museologia —de la mano de autores como
Henri Riviere y Hughes de Varine— se planteo la necesidad de dejar de pensar la funcion
social del museo en términos de la coleccion, conservacion y exhibicion de objetos y, en
cambio, profundizar la relacion de la institucién con el publico y la construccion de

conocimiento.**

Los artistas e intelectuales que dieron inicio al movimiento que recibié la denominacion
de critica institucional —una “primera ola” entre fines de los 60 y principios de los 70, y
una “segunda ola” hacia las décadas 80 y 90— no solo fomentaron el rechazo abierto a
participar de ambitos institucionales como los museos, el mercado y las colecciones,
sino que ademas propusieron dar una materialidad elusiva a sus obras, de manera de

evitar su captacion por estos ambitos. Sin embargo, muchas estrategias devinieron

** Bl libro compilado por Frangois Maraisse y André Desvallées, Redefinir el museo (2018), recoge
muchas de las discusiones en torno al museo y a la definicién de la institucion que propone el Comité
Internacional para la Museologia del Consejo Internacional de Museos (ICOFOM), el cual opera como
un organismo consultor de la UNESCO.
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estériles, tal como senala Andrea Fraser (2005), ya que, a medida que fue
expandiéndose la critica institucional a todo ambito vinculado con la creacion,
circulacion y exhibicion del arte, se expandio, a su vez, la capacidad de
institucionalizacion del medio, acaparando a todo ambito, persona, relacion social que

se diera en el marco de la escena artistica.

A su vez, los movimientos artisticos que se desarrollaron desde la segunda mitad del
siglo XX también reaccionaron ante la fetichizacion del objeto instaurada por el
mercado y perfeccionada en el museo. Desde el arte conceptual hasta la performance, el
arte posmoderno avanzé en la desmaterializacion de la obra de arte para eludir estos
espacios que requieren de un objeto asible, visible e indisoluble para operar. La
produccién artistica se poblé de practicas artisticas inclasificables que atraviesan
distintas disciplinas y que hacen uso de herramientas, objetos, conocimientos y demas
recursos que no se encuentran historicamente asociados al arte visual. En este sentido,
mas alld de la cuestion de la reproductibilidad técnica sobre la que alerta Benjamin, la
teoria del arte enfrentd nuevos problemas al agrietarse el supuesto de la rareza, la

unicidad y el aura de la obra de arte.

En efecto, las formas en las que se cristalizaron las obras de arte no solo pasaron a ser
variadas, sino que, ademas, devinieron fugaces, inexactas y precarias. Sin embargo, tanto
el mercado como el museo se han adaptado a las nuevas situaciones, haciendo
mercantilizable aquello que en principio no parecia poder comercializarse, preservable
aquello que se presentaba como efimero, y exhibible aquello producido en los
intersticios del circuito del arte.”> Aunque existe arte que se produce y que no circula,
no se difunde ni se comercializa en los circuitos habituales y que, ademas, no se
cristaliza en un objeto o experiencia pasible de recibir un valor econémico o un valor

simbdlico, en términos generales ni el museo ni el mercado parecen haber perdido

3 Un ejemplo de la flexibilidad del mercado del arte (y de la especulacién financiera) es el fenémeno
reciente de los NFTs (Non — Fungible Tokens). Los NFTs son activos criptograficos no fungibles, es
decir que, a diferencia de las criptomonedas, se consistuyen como activos digitales Unicos, que
representan una entidad irrepetible en la cadena de bloques, mayormente conocida como tecnologia
“blockchain”. La produccion de arte digital y, especificamente, la produccion de “criptoarte” es un
desarrollo tan reciente como la tecnologia en si misma, que data del afno 2009. La ultima novedad reside
en el ingreso de este tipo de arte, de la mano de los NFTs, a la instancia mercantil de mayor visibilidad y
alcance, que es el mercado de subastas. En efecto, en marzo de 2021, por primera vez Christie’s
subastd un collage digital —realizado por el artista conocido como Beeple— que fue vendido bajo la forma
de un NFT, y alcanzé un precio de casi 70 millones de dolares. En abril le siguid la casa de subastas
Sotheby’s, con su primera venta enteramente dedicada a cripto-arte (Chayka, 2021, marzo 22; Tarmy,
2021, abril 14). La evolucién de este mercado y el desarrollo del arte digital y el criptoarte se observara
en los proximos anos.
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terreno en el circuito del arte, ni sus praxis influencia en la legitimacion del arte y la

construccion de su valor.

La transformacion de la institucion museal que se desarrolla préxima al cambio del
milenio se enmarca en un proceso de universalizacién del arte, signado por el desarrollo
de un mercado de arte globalizado y la consolidacién de un circuito de arte
internacional, en el que los museos se insertan junto a bienales, ferias y demas mega-
exposiciones. Esto, a su vez, se da en el contexto del posicionamiento del “arte
contemporaneo” como un lenguaje universal capaz de traspasar todas las fronteras
culturales y nacionales, a la vez que se consolida el formato de exhibicion del “cubo
blanco” homogeneizando la férmula por medio de la cual debe ser presentado el arte

para ser entendido como tal (O Doherty, 201 1).

Los museos de arte sostienen su legado histérico y amplian el ejercicio de
“museificacion” al arte contemporaneo creando, como senala Griselda Pollock (2007),
retrospectiva y teleologia, al mismo tiempo. Por su rol en la institucionalizacién, no solo
de lo que fue el arte, sino de lo que es en el presente, los museos de arte se acercan a
la galeria, es decir, al espacio de exhibicion historicamente asociado al momento de
mercantilizacion del arte. Asi, ineludiblemente, se instaura una relacion de mayor
complicidad entre el aporte que el museo hace en la construccién del valor simbolico
de una obra o de un artista, y el valor econémico que se manifiesta en el mercado. Los
sintomas de esta alianza se observan en las estrategias analogas que adoptan uno y otro
para interactuar con el publico. Esto se puede ver, como ya ha sido mencionado, en el
hecho de que el museo y la galeria comparten un mismo modelo expositivo, aquel del
“cubo blanco” (Klonk, 2009, pp. 195-196). También en que los museos se han adaptado
a la dinamica del mercado, dirigiéndose a sus espectadores como consumidores, al
apostar al atractivo de exposiciones temporarias, a la exhibicion de artistas actuales y a
la realizacion de eventos efimeros, desde performances hasta instalaciones y obras site
speciﬁc.56 Esto, a su vez, ha tenido consecuencias en las estrategias de coleccion de
muchos museos de arte, que se vuelcan a adquirir piezas de artistas contemporaneos en

el mercado primario.

*¢ Charlotte Klonk (2009) dedica un capitulo a desarrollar como la aparicion de eventos como la
Documenta de Kassel a mediados del siglo XXy la experimentacion en el marco de grandes exhibiciones
temporarias, ha influenciado el desarrollo de los museos de arte moderno —el paradigmatico MoMA en
Nueva York, la Galeria Tate Modern en Londres, el Guggenheim de Bilbao, entre otros— en las ultimas
décadas del siglo.
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La incorporacion de “administradores” al frente de la direccion de algunos museos de
gran notoriedad a nivel mundial, sin duda aporté nuevos modelos de gestion para las
instituciones museales, muchas de las cuales encontraron maneras efectivas de llegar a
un publico nuevo y mas amplio. De esta manera, los museos adquirieron un nuevo
dinamismo vinculado a la comunicacion publicitaria, la comercializacion de merchandising
especifico, y la conversion del museo en un centro integral y multidisciplinario para el
visitante, que incluye desde una cafeteria hasta sala de cine (Mairesse, 2018). En este
sentido, Moulin senala que “las transformaciones en el sistema de organizacion de la
vida artistica no se deben tanto a las transformaciones del mercado como al
aggiornamiento de los museos, que fueron dominados por la fiebre de lo inmediato”
(Moulin, [2000] 2012, p. 39). En la transicion, durante las Ultimas décadas, de un modelo
de museo abocado a conservar y hacer accesible al publico la coleccion permanente, a
uno mas orientado a la produccion de exposiciones, cobraron gran importancia los
programas de exhibiciones temporarias, con muestras cada vez mas cortas en duracion,
que dan cuenta de la necesidad de los museos de generar constantemente nuevos
atractivos para el publico. Esto ha repercutido en una mayor afluencia de publico,

ingresos mas altos y una mayor notoriedad para muchas de los museos de arte.

A su vez, no se puede eludir un fendbmeno mas reciente: lo que ha sido una institucién
histéricamente gestionada por el Estado y ligada a la politica de educacion publica y
ciudadana de las naciones, cada vez con mas frecuencia a nivel mundial, se encuentra
concebida, fundada y administrada por privados. Estos museos, al ser gestionados por
individuos particulares —miembros de la sociedad civil que actian de acuerdo con su

interés personal— erosionan alin mas la supuesta oposicion entre museo y mercado.

Al estudiar la historia de los museos en Argentina y en otros paises del mundo, se
observa que, entre el ambito publico del museo y el ambito privado de los
coleccionistas, ha existido una relacion de complementariedad y alianza mas que una
relacion antagonica entre dos esferas aisladas. Para la formacion de muchas de las
colecciones que se exhiben y/o conservan en los museos o galerias nacionales ha sido
fundamental el rol de los coleccionistas privados. Al articularse el desarrollo del
patrimonio artistico publico con la actividad del coleccionismo privado se entrelaza
también la evolucion de aquellos ambitos de legitimacion del arte, es decir, todos

aquellos espacios en los que se pone de manifiesto el valor de las obras y los artistas.
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Particularmente, las investigaciones que reconstruyen distintos periodos del
coleccionismo de arte en Argentina dan cuenta del modo en que, usualmente, los
espacios de visibilizacion, evaluacion y comercializacién de arte, asi como también los
agentes que intervienen en los distintos ambitos, se entrecruzan y sincronizan,
generandose sinergias y alianzas que permiten el crecimiento en notoriedad, relevancia
y precio de la obra de ciertos artistas, lo cual, a su vez, impacta positivamente en
galeristas, coleccionistas y museos.”” En este sentido, lo plblico y lo privado, el museo y
el mercado, se entrecruzan de manera constante, a través de distintas estrategias y

sucesos.

La particularidad del caso en estudio, la Coleccién Costantini y el Museo de Arte
Latinoamericano de Buenos Aires,”® radica en que la propia prerrogativa del museo de
arte patrocinado por un coleccionista privado contiene en si mismo las antinomias
mencionadas: es publico y privado a la vez y, el propio museo (asi como también el
coleccionista que lo patrocina) opera como demandante en el mercado de arte, por lo

que se configura, en ciertas oportunidades, como un agente mercantil. Sobre esta base

>7 Investigaciones pormenorizadas sobre el coleccionismo del siglo XIX en Buenos Aires se han volcado
en los libros de Maria Isabel Baldasarre (2008), Los duefios del arte. Coleccionismo y consumo cultural en
Buenos Aires, y de Marcelo Pacheco (2011), El coleccionismo artistico en Buenos Aires. Del Virreinato al
Centenario. Asimismo, en el ya mencionado libro de Laura Malosetti Costa, Los primeros modernos. Arte y
sociedad de Buenos Aires a fines del siglo XIX, se reconstruye el derrotero que llevé a la fundacion del
Museo Nacional de Bellas Artes, a partir de las indispensables donaciones de los coleccionistas José
Prudencio de Guerrico y Adriano Rossi. El coleccionismo entre la década del 20 y la del 40, se discute
en otro libro de Marcelo Pacheco, Coleccionismo de arte en Buenos Aires. 1924-1942, donde se describe a
una generacion de coleccionistas que, a diferencia de la anterior, que habia tenido un rol protagénico en
la formacion de las instituciones publicas de arte, sobre todo del MNBA, “no mostraron casi ninguna
disposicion hacia la construccion de un acervo social a través de la entrega de sus colecciones a los
museos” (Pacheco, 2013, p. 292). Talia Bermejo trabaja el tema del coleccionismo entre 1930 y 1960, en
distintos articulos (Bermejo, 2003, 2006, 2013). Estos dan cuenta del entramado de alianzas explicitas y
tacitas entre coleccionistas, galerias y editoriales, donde las exhibiciones y los libros de arte aparecen
como dispositivos de legitimacion de ciertos artistas y colecciones. También podemos mencionar las
iniciativas privadas para promocionar el arte argentino moderno en el pais y en el extranjero y generar
vinculos con otros paises de la region para obtener mayor visibilidad durante la década del 60, como es
el caso de las Industrias Kaiser de Argentina, que impulsaron la realizacién de la Bienal Americana de
Arte, la cual llegd a tener tres ediciones, tal como reconstruye Andrea Giunta (2008) en el Capitulo 6
del libro Vanguardia, internacionalismo y politica. Arte argentino en los afios sesenta.

> Como se ha visto en la presente seccion, el museo es una institucion que ha sido cuestionada a lo
largo del siglo XX y cuyos alcances siguen siendo fuente de debate para los profesionales de museos y
para los museologos. En consecuencia, alrededor del museo se han desarrollado una multiplicidad de
experimentos, que han buscado poner de relieve una o mas de las funciones sociales principales
atribuidas a la institucion: entre la conservacidn, la investigacién, la educacion, la comunicacion, la
comprension del mundo, la exhibicidon, entre otros objetivos. Sin embargo, consideramos que para
abordar el estudio del MALBA se requiere tener presente una nocién ‘“tradicional” del museo,
entendiendo al “museo tradicional” como “un establecimiento; espacio fisico o arquitectural, organizado,
concebido, delimitado y preparado para recibir colecciones y testimonios materiales, colectados en el
mundo exterior. Alli, las colecciones son estudiadas, documentadas e interpretadas con el fin de ser
transmitidas a la sociedad, principalmente en forma de exposiciones. El concepto de base del museo
tradicional es el objeto, en cuanto documento de la realidad” (Scheiner, 2018, pp. 168-169).
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puede suponerse que, el complejo Costantini/MALBA podria operar mas directamente
sobre el valor simbdlico de las obras o artistas que forman parte de la coleccion del
museo, asi como también podria hacerlo sobre su valor de mercado, al participar del

intercambio mercantil de obras de arte, adquiriendo nuevas piezas para su coleccién.>

1.6. El museo de arte privado con un empresario/coleccionista
patrocinante: praxis mercantil y praxis simbodlica en Ila
construccion del valor del arte.

A modo de recapitulacion, podemos sintetizar dos aspectos en los que el mercado y el
museo se presentan como ambitos opuestos en cuanto a las relaciones que proponen
entre el arte y la produccion social en general y, por consiguiente, en lo que refiere a
como conforman y manifiestan el valor social del arte. A continuacion, los plantearemos

de manera tentativa, para enseguida ponerlos en cuestion a la luz de lo comentado.

En primer lugar, mientras el mercado es un ambito de transito en el que se entablan
relaciones sociales evanescentes a través de las mercancias, el museo es una institucion
donde la premisa es guardar, cuidar y exhibir, lo que plantea una relacion social de

permanencia a través de los objetos de la coleccion.

En efecto, el intercambio mercantil es una situacion efimera en la que un producto es
ofrecido en el mercado y esta oferta es convalidada por una demanda respectiva, a un
valor de cambio determinado (Levin, 2012). A pesar de lo fugaz de dicha situacion, la
intercambiabilidad es un atributo potencial de la produccion que circula en una sociedad
(Appadurai, 1991). En el marco de la sociedad capitalista la forma mercantil de
intercambio es lo que caracteriza el vinculo que se establece en gran parte de la
produccién social y, no obstante, es discutible que toda produccién sea pasible de ser
intercambiable y, aun para aquella porcion de la produccion que lo es, se trata de una

circunstancia que no la determina univocamente como mercancia.”’

% Tal como hemos mencionado en la introducciéon de la presente tesis, en un texto del aho 2007
publicado en el catidlogo que acompand la exhibicion de las donaciones y adquisiciones de arte
contemporaneo del MALBA, Marcelo Pacheco resalta el rol del museo como creador de sentido y
“garante virtuoso y donante privilegiado de valor” (Pacheco, 2007, p. 12). Y, en relacién con la estrategia
institucional para ampliar la coleccion del museo, agrega que, cuando es el museo el agente que
colecciona, su gesto es legitimante.

60 Kopytoff menciona que existe evidencia suficiente para suponer que “el intercambio es un rasgo
universal de la vida social humana” (Kopytoff, 1991, p. 94). Se debe tener en cuenta que existen distintos
tipos de intercambios sociales —por ejemplo, el intercambio de dones que ha descrito Marcel Mauss en
el Ensayo sobre el Don—. El intercambio de mercancias es un tipo especifico de intercambio que se
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En contraposicion, el museo es una institucion moderna que se ha construido sobre el
supuesto de que ciertos objetos deben encontrar resguardo fuera de la circulacién, lo
cual supone su extraccion del circuito de venta y consumo privado que sigue la mayoria
de los objetos (Pomian, 1990). El proposito de conservacién que encarna el museo,
contribuye a la funcion de “singularizacion cultural” que, en oposicion a la
mercantilizacion, separa del flujo de objetos aquellos que deben ser social y
publicamente entendidos como “diferentes” (Kopytoff, 1991). Incluso, particularmente
en el caso del museo de arte, esta accion toma la forma de ‘“sacralizacion secular” del
arte, internalizado y promoviendo el discurso que ha establecido la nocién difundida de
que el arte es una actividad elevada, alejada de toda otra produccion social, que se

caracteriza por su inalienacion y su funcion de revelacion ontologica (Schaeffer, 1992;

2012)

Como segunda cuestion, en el mercado, el arte es mercancia y, por ende, como toda
otra mercancia debe probar alli su valor social. En cambio, en el museo, los objetos
ingresan a la coleccion para ser conservados para la humanidad, por lo que una vez alli
parecieran haber demostrado su valor social en el presente y para la posteridad. Su
mera pertenencia a una institucion dedicada a la preservacion comunica su valor
incalculable para la sociedad presente y futura. En efecto, como observa Kevin
Hetherigton (2007, p. 13), la incalculabilidad del valor no implica la negacion de su valor
de cambio: por el contrario, suele ser una manera de reforzarlo. En este sentido,
aquellas obras que pasan a ser “museables” imprimen a las obras de ese artista que aln
permanecen en circulacion, sobre todo en el caso de los artistas contemporaneos, una
marca distintiva que conspira de manera positiva para aumentar sus precios en el

mercado.

Ahora bien, como hemos analizado a lo largo del capitulo, esta antitesis entre mercado
y museo no existe como tal, sino que los dos ambitos se relacionan con una dinamica
que podriamos denominar ambivalente, moviéndose desde el rechazo o la negacion, a la
abierta colaboracion, sincronia y sinergia. Los agentes de un lado y del otro no son
“puros”, como tampoco lo son las praxis que ponen en marcha —mercantil y simbolica—
con el objetivo —explicito o menos explicito— de aportar al valor econémico o simbolico

de un artista u obra de arte.

caracteriza, prototipicamente, por ser de caracter simultaneo, equivalente y efimero, entre dos personas
libres e iguales, sin vinculo previo a la propia relacion mercantil (Levin, 2003).

72



En este sentido, retomamos la relacion inversa que plantea Bourdieu entre valor
simbdlico y valor econémico en lo inmediato, y la nocién de beneficios diferidos que se
alcanzan al sostener un complejo equilibrio entre las practicas comerciales y no
comerciales. Una estrategia comercial integral, por ejemplo, puede componerse de una
combinacion de praxis mercantil y praxis simbdlica. Esto se observa en las galerias,
ferias y casas de subastas —que son los ambitos y agentes que componen los canales de
oferta del mercado del arte— cuando apelan a practicas que apuntan al posicionamiento
simbdlico de un artista o conjunto de artistas, por ejemplo, recurriendo a una cuidada
seleccion de obras a exhibir a manos de un curador, a la redaccion de textos que dan
cuenta del trabajo del artista o la exposicion en cuestion, a la edicion de catdlogos de las
obras que se encuentran a la venta, entre otros. En consonancia con esta inversion en
praxis simbdlica, también se observa una negacién de la praxis mercantil en los propios
ambitos de mercado, con la evidente separacion entre las areas de exhibicion y las de

negociacion y el ocultamiento de los precios, entre otras particularidades.

Esta amalgama de practicas también se encuentra del lado del demandante, en tanto los
coleccionistas no solo convalidan la produccion de un artista de manera directa por
medio de la demanda de sus obras, sino que, ademas, intervienen en el posicionamiento
simbdlico de los artistas de su acervo, por medio de la creacion de catalogos, la

participacion de obras de su coleccién en exhibiciones publicas, entre otras.®'

Por su parte, también puede ser atribuida esta duplicidad a los museos, ya que, si bien
escapan de la logica del intercambio mercantil, han ido adoptando una dinamica préxima
a la de los ambitos de mercado, apostando al atractivo de exhibiciones temporarias y
asimilando los espacios y estrategias de exhibicion a aquellas propias de las galerias de

arte.

En este contexto es que no proponemos investigar el complejo Costantini/MALBA
como un caso de estudio particular de lo que hemos llamado “museo de arte privado

con un empresario/coleccionista activamente patrocinante”, cuya relevancia en el

¢ Talia Bermejo ha estudiado distintas estrategias adoptadas por coleccionistas en este sentido. En dos
articulos, Bermejo (2006; 2013) reconstruye ciertas alianzas entre coleccionistas y casas editoriales que
se dan entre las décadas del 40 y 50, para dar visibilidad y legitimar determinadas colecciones por medio
de un importante instrumento, el libro de arte. Este entramado colaborativo para la construccion en
simultaneo de valor simbélico y valor de mercado, se afianzaba con acuerdos tacitos entre coleccionistas
y galerias, en cuyas exhibiciones se incluian obras ya pertenecientes al acervo del coleccionista y obras
que estaban a la venta. El articulo sobre el Salon Peuser, da cuenta de estas estrategias asumidas por las
galerias (Bermejo, 201 |a).
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circuito del arte reside, no solo en su novedad, sino ademas en su caracter de doble
agente, al poder ejercer la praxis mercantil y la praxis simbolica de manera combinada.
Si bien las estrategias cruzadas y la manera en la que ambas praxis se retroalimentan en
el proceso de construccion de valor no constituyen un descubrimiento, este tipo de
museos exhiben de manera mas manifiesta como se ensamblan, sincronizan y colaboran

ambitos que en una primera instancia parecian tener objetivos disimiles.

Tal como veremos en los préximos capitulos, las praxis significativas a analizar con
relacion al complejo Costantini/MALBA, refieren a la demanda, es decir, como en
calidad de coleccionista privado Costantini ha formado y desarrollado la coleccion y
luego, ya en calidad de museo, el MALBA ha ido ampliando dicho acervo. Pero también
son relevantes las estrategias de exhibicion y visibilizacion de la coleccion y el museo, a
través de exposiciones, catidlogos, textos razonados, folletos y demas material
institucional. La demanda directa de obras —praxis mercantil- y la construccion
simbdlica a partir de las herramientas al alcance del museo —praxis simbdlica— dan
cuenta de las estrategias que tiene la capacidad de engranar este tipo de agente

particular para la construccion de valor.
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CAPITULO II. LA FORMACION DE LA COLECCION COSTANTINI:
UNA COLECCION DE ARTE LATINOAMERICANO EN BUENOS
AIRES

When bankers get together for dinner, they discuss art. When artists get
together for dinner, they discuss money.

Oscar Wilde

En un cosmos inconcebiblemente complejo, cada vez que una criatura se
enfrentaba con diversas alternativas, no elegia una sino todas, creando de
este modo muchas historias universales del cosmos.

Olaf Stapledon, Star Maker

De manera esquematica y sin abordar los problemas que surgen de realizar recortes
temporales arbitrarios para aproximarnos al estudio de una época, podriamos decir que
la década del 90, a nivel mundial, se caracterizé por una profundizacién acelerada del
proceso que se denomind popularmente como globalizacion que, con ciertos elementos
reconocibles, se venia gestando desde los 60. La reduccion de costos de logistica y
transporte, asi como el desarrollo de Internet y los avances en las tecnologias de la
informacion y comunicacion (TICs), fueron factores determinantes en este proceso,
cuyo desarrollo fue acompanado por un esquema normativo mas flexible que, de
manera generalizada, permitié a los paises adoptar politicas de apertura comercial y
liberalizacion de los mercados, con especial énfasis en los mercados financieros. El
Consenso de Washington se convirtid en un claro ejemplo de los postulados liberales
que, en buena medida, fueron impuestos en muchos paises latinoamericanos durante la

época.

La promesa de universalidad inherente a la relacion mercantil se hizo carne al final del
milenio como nunca antes. El mundo se convirtié en un tablero de juego en el que los
grandes capitales se vieron obligados a tener una perspectiva global a la hora de
organizar sus negocios. La fragmentacion de la produccion en distintos espacios
geograficos, el establecimiento de fases productivas o servicios intensivos en fuerza de
trabajo en paises con menores costos laborales, la falta de controles al ingreso y salida
de capitales en los paises que prometian una mayor ganancia financiera, son algunos de

los nuevos rasgos que tomé esta fase capitalista. Las ascendentes fortunas del periodo
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estuvieron vinculadas a las nuevas tecnologias de informacion y comunicacion, al
desarrollo de canales multimedios, al comercio minorista de productos de consumo
masivo a través de super e hipermercados, a los servicios bancarios, los seguros, los

negocios financieros y los desarrollos inmobiliarios.

Ante este panorama, tal como sintetiza Mariana Cervifo (201 1b), a partir de finales de
los 80 comenzd a aparecer en las ciencias sociales la necesidad de conceptualizar el
fenédmeno de la globalizacion que habia empezado a hacerse palpable entre las décadas
del 60 y 70. El funcionamiento mundial que se manifesto inicialmente en los mercados,
convergié en un proceso de mundializacion de la cultura, exigiendo una nueva
perspectiva: pensar el mundo como una sociedad global (Cervifio, 201 Ib, p. 10). Es en
este contexto que se extendio el uso de los términos globalizacién —en relacion con la
economia y el mercado— y mundializacion —en relacion con la circulacién de productos
culturales a nivel mundial-. Pero también el de multiculturalismo, para dar cuenta del
interés que en paises hegemodnicos despertaron otras culturas fuera de la europea y la
estadounidense, incorporando una postura supuestamente critica ante el eurocentrismo
que primo en la configuracién de la historia y el pensamiento sobre la humanidad y, a la
vez, poniendo en relevancia la promesa de una horizontalidad ante la pluralidad de

culturas a nivel mundial.

Esto tuvo su correlato en el mundo del arte. Luego del paradigma del internacionalismo
que habia primado en los 60 (Giunta, 2008), se inaugura en los 80 un nuevo discurso
que articula el pensamiento sobre el arte, en el que domina la nocién de globalizacion y
la idea de un “arte global”. En efecto, las nociones de “lo contemporaneo” y del
postmodernismo (en sus distintas variantes y procedencias nacionales), funcionaron
como relatos que, a pesar de contar con caracteristicas distintivas, lograron trascender
los localismos y tener la flexibilidad suficiente para hacer referencia al arte de cualquier
pais o region. Tal como afirma Cervifio (2011b), la idea de globalizacion permitio
agrupar acontecimientos dispersos bajo una misma categoria organizadora, lo que dio
lugar a la “globalizacion del arte” como una formacién discursiva que concentré bajo un
mismo roétulo elementos que contaban con cierta unidad, pero cuyas reglas no estaban

explicitadas.

En este contexto generalizado de globalizacion, mundializacion de la cultura y un

renovado interés por culturas no hegemonicas, retorna el “arte latinoamericano” como
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un segmento de cierta relevancia. Una categoria reduccionista para articular la
produccién artistica de una vasta y diversa region como es Latinoamérica (Ramirez,
[1996] 2008). Encierra en su concepcion la percepcién de la “otredad” desde una
posicion de extranjeria, en tanto, no se trata de una categoria inherente al pensamiento
sobre la propia produccion y exhibicion del arte que se origina en esta geografia. En
efecto, el nacimiento del término se ubica entre las décadas del 30 y 40 en Estados
Unidos, siguiendo un proceso de consolidacion en los 60 y 70, para luego, desde fines
de la década del 80 y durante los 90 hasta la actualidad, afianzarse como una etiqueta
reconocible en el mapa global del arte para designar un campo ampliado de produccién
artistica, un objeto epistémico y, también, un mercado (Ramirez, [1996] 2008; Giunta y

Flaherty, 2017).

En Argentina, la década del 90 comenzoé temprano. En un contexto econémico cadtico
signado por el fenomeno de la hiperinflacién y una profunda crisis institucional, en 1989
asume como presidente Carlos Menem, ante la terminacion anticipada del gobierno de
Raul Alfonsin, quien fuera el primer presidente democratico después de la dictadura
militar que asold el pais entre 1976 y 1983. En 1991, el decreto de la Ley de
Convertibilidad que establecia una paridad de uno a uno entre el peso argentino y el
doélar estadounidense garantizo en un corto plazo la tan anhelada estabilidad de los
precios. La reduccién de las barreras a las importaciones, la apertura del mercado de
capitales, el endeudamiento con organismos financieros internacionales, la desregulacion
de los mercados y el comienzo de un proceso de privatizacion de las empresas publicas,

terminaron de delinear las reglas de juego de la época.

Si bien durante el primer lustro la dafada economia argentina inicié su reactivacion, en
la segunda mitad de la década comenzaron a mostrarse los perjuicios del nuevo rumbo.
Los resultados fueron el desmantelamiento de buena parte de la industria nacional (con
la supervivencia de grandes y concentrados grupos economicos) y el traspaso a manos
extranjeras de empresas argentinas en multiples sectores de la economia. Asimismo, en
linea con la historia econdémica del pais, las actividades primarias tradicionales —
agricultura y ganaderia— se mantuvieron rentables, a la vez que, en sintonia con la
tendencia mundial, se vio incrementada la participacion de los servicios en la actividad
econémica general —telecomunicaciones, desarrollo y operacion de hipermercados y
centros comerciales, servicios financieros y bancarios, servicios de medicina prepaga y

seguros, entre los mas favorecidos—. En este sentido, el gran ganador de la época fue el
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“tercer sector”. Los servicios publicos fueron una fuente de importantes ganancias para
quienes invirtieron en su privatizacion. Los servicios financieros y el comercio minorista
también tuvieron un crecimiento significativo durante el periodo. Sin embargo, en el
agregado, el conjunto de politicas econémicas produjo un sostenido aumento del
desempleo, la pobreza y la concentracion de la riqueza a lo largo de la década, que

derivé en la crisis del 2001 .6

En lo que refiere a la produccion artistica en Argentina —particularmente en el principal
campo cultural del pais, la Ciudad de Buenos Aires— aunque las expresiones fueron
variopintas, la década del 90 quedo asimilada a un grupo de artistas aglutinados
alrededor de la galeria del Centro Cultural Ricardo Rojas de la Universidad de Buenos
Aires que, entre 1989 y 1997 exhibieron alli sus obras, con el liderazgo del artista y
curador, Jorge Gumier Maier.*’ Se traté de un espacio que vino a dinamizar el circuito
de las artes visuales en Buenos Aires durante la primavera democratica, generando un
lugar de pertenencia para artistas —sobre todo artistas jovenes—, un marco de cierta
institucionalidad para poder exhibir obras de arte —en un entorno distinto a bares y
boliches, como era usual en la década de los 80 para artistas sin demasiado renombre—
y que propicio incipientes e informales intercambios (mercantiles y no mercantiles) de

obras de arte.

Como postula Inés Katzenstein (2006), la no adhesion del “grupo del Rojas” al neo-
conceptualismo —el lenguaje canodnico que se habia instituido como plataforma de

I(‘

intercambio ante la necesidad de integrar las diferentes culturas en el espacio del “arte
» L T .

global”—, y su oposicion a la profesionalizacion del artista, tal como se observaba en los

centros artisticos internacionales, planted una situacion de aislamiento para el arte

argentino, o al menos para una porcion de la produccion artistica que, aunque reducida

en numero, fue y es significativa simbdlicamente para la critica y la historia del arte del

pais. Para Katzenstein, esto implicé que “el arte argentino de la década del 90” quedara

fuera de las practicas y las discusiones al respecto del arte que se dieron a nivel regional

2 Para un panorama de los sucesos econémicos, politicos y sociales de Argentina durante la década del
90 se puede ver Rapoport, Mario (2012). Un andlisis econémico mas exhaustivo puede encontrarse en
el informe de CEPAL, AA.VV. (2000).

 Los llamados “artistas del Rojas” comprenden, ademds del mencionado Jorge Gumier Maier, a
Marcelo Pombo, Omar Schiliro, Alfredo Londaibere, Benito Laren, Miguel Harte, Sebastian Gordin,
Ariadna Pastorini, Fernanda Laguna, Fabian Burgos, entre muchos otros que exhibieron y participaron
de las actividades de la galeria. Por su tipo de produccién manual tipo “bricolage”, de artesania con
objetos de uso cotidiano, descartes o materiales berretas, con una estética queer y kitsch, se hablo de

LI TS

sus obras en términos de “arte rosa”, “arte guarango” y “arte light”.
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(Latinoamérica) e internacional, asi como también determino su ausencia en el mercado

mundial del arte.

Por su parte, en el marco de cierta revision historica del “canon de los 90” que puede
observarse en los ultimos anos, Syd Krochmalny (2016b) propone que la critica, el
periodismo y los historiadores del arte vernaculos han colaborado en la construccion
de un discurso un tanto reduccionista que asimila el arte de la década de los 90
ineludiblemente con el “arte del Rojas”, dejando por fuera de dicha narrativa otras
producciones artisticas que tuvieron lugar a lo largo del periodo y que, a diferencia del
alcance localista del grupo de artistas del Centro Cultural Ricardo Rojas, si tuvieron
mayor insercion en el circuito de arte internacional.** Estas otras expresiones que se
desarrollaron en la década adhirieron a lenguajes artisticos de mayor frecuencia en la
arena global —como el neo-conceptualismo y la neo-abstracciéon, e incluso el arte
catalogado bajo las etiquetas de “arte politico” y “arte activista’—, logrando una mayor
presencia en ferias, bienales y museos internacionales y, por consiguiente, una mejor
recepcion en el mercado.” La estética kitsch y ultrapreciosista de las obras del “grupo
del Rojas” y el sefalamiento de cierta liviandad en su hacer en contraposicion al arte de
corte politico que se habia desarrollado luego de la dictadura en los afios 80, hizo que

esta amalgama de artistas quedaran asimilados a la estética nacional de la época —si es

 El autor hace referencia a cuatro instancias en las que se identificé al “arte del Rojas” como
representativo de la década del 90. En primer lugar, senala la exhibicion realizada en 1999 de una
seleccion de obras de la coleccion de Gustavo Bruzzone —principal coleccionista de muchos de los
artistas que pasaron por la Galeria del Rojas— y la identificacion, tanto en el texto curatorial de la
muestra como en las resefas posteriores, con los afos 90. En segundo lugar, menciona al libro Artistas
de los 90 que para el autor relne principalmente la obra de artistas nucleados alrededor del Rojas. La
tercera y la cuarta situacion de enunciacion tienen que ver con la publicacion de articulos y ensayos bajo
el topico “arte de los 90” en la revista Ldpiz, por un lado, y en la revista ramona, por el otro, en los que
también se establecié esta conexion. Ademas de las cuatro mencionadas por Krochmalny (2016b), se
pueden identificar instancias posteriores. A modo de ejemplo, la exposicion Recovering Beauty: The 1990s
in Buenos Aires presentada en la Universidad de Texas en Austin, donde se reunieron en su mayoria
obras de artistas ligados al Rojas. También la exposicion en el afno 2013 en Fundacion PROA, titulada
Algunos Artistas / 90 Hoy, en la que, en buena medida los “afos 90” estuvieron representados por una
seleccion del conjunto de Gustavo Bruzzone. Asimismo, el catdlogo de la exhibicion reunié una serie de
textos de la época referidos, principalmente, a la escena del Rojas.

6 Krochmalny (2016b), cita los ejemplos de Graciela Sacco (“arte politico”), Jorge Macchi (neo-
conceptualismo), Pablo Siquier (neo-abstraccion), los colectivos de arte Etcétera y GAC (“arte
activista”), como artistas que han producido en Argentina a lo largo de la década del 90 y que, a
diferencia de la mayoria de los artistas asociados a la categoria de “arte light”, lograron desarrollar
carreras profesionales como artistas fuera del pais.
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que esto es posible— signada por la superficialidad de la clase dirigente menemista y el

veloz ascenso social de los nuevos ricos argentinos.*

A su vez, Jimena Ferreiro (2019) propone que el libro Artistas argentinos de los 90,
publicado en el ano 2000, logrd reunir un conjunto de artistas mas amplio que aquellos
que se derivaban directamente del Rojas, incorporando incluso artistas que estaban por
fuera de ese nucleo o, incluso, eran contrarios a los “postulados” de Gumier Maier
respecto a la practica del arte, como Jorge Macchi, Nicola Costantino, Claudia Fontes,
Martin Di Girolamo, entre otros. En efecto, dicha sintesis fue posible gracias a que el
propio Gumier Maier y Marcelo Pacheco seleccionaron en conjunto a los artistas del

libro, dirigido por Luis Benedit.

Lo paraddjico de este proceso, y considerando lo desarrollado por Katzenstein (2006) y
Krochmalny (2016b), es que, en un periodo en el que primé en la Argentina el
liberalismo econémico y la apertura del mercado, se haya consolidado una narrativa que
asocia la década del 90 a un conjunto de artistas que, enfundados de una mistica grupal
domeéstica, se caracterizaron por su endogamia localista, por su no insercion al mercado

de arte internacional y su rechazo a los lenguajes artisticos en boga en el circuito global.

A la Galeria del Rojas, se sumaban el Instituto de Cooperacién Iberoamericana (ahora
Centro Cultural de Espana en Buenos Aires, CCEBA), la Fundacion Banco Patricios, el
Espacio Giesso, el Casal de Catalunya y, de manera no sistematica, el Museo Nacional
de Bellas Artes y el Centro Cultural Recoleta, configurando el entramado institucional
para la exhibicion de arte contemporaneo argentino en Buenos Aires (Gonzalez, 2003;
Iglesias, 2014). Asimismo, no se puede eludir el impacto en la escena local que, a
comienzos de los 90, tuvo la figura de Guillermo Kuitca, quien se convirtié en el
epitome autdctono del artista contemporianeo y global.®’” Si bien durante los 90 no

expuso su trabajo en Argentina —producia en el pais para mostrar en el exterior— en

¢ Se pueden ver las citas de los criticos de arte Pierre Restany y Jorge Lopez Anaya en el texto de
Krochmalny (2016b, pp. 120-121) que, tal como plantea el autor, postulan que “los «artistas del Rojas»
son una forma ética y estética representativa del arte de la década del 90” (Krochmalny, 2016b, p. 121).
¢ En el texto mencionado, Inés Katzenstein recupera afirmaciones del propio Jorge Gumier Maier en
referencia al “modelo de artista” que postulaba desde la Galeria del Rojas en contraposicién al modelo
que representaba Guillermo Kuitca. En efecto, dice: “Segin palabras de Gumier Maier, este tipo de
figura surgio inicialmente como una reaccion explicita a la idea de “artista de los 80”, el artista como
celebridad, el artista como new-rich; una figura que en la Argentina, dada la casi “virtualidad” del mercado
del arte, circul6 mas bien como fantasia o fantasma, y que fue encarnada, en todo caso, exclusivamente
por Guillermo Kuitca. El grupo de artistas asociados al Centro Cultural Rojas propuso, por el contrario,
una “obra menor”, que desde sus modestos formatos aparecia, ademas, como una alternativa
renovadora frente a la rigidez del sistema de legitimacién de los museos (...)” (Katzenstein, 2006).
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1991 comenzoé el proyecto pedagdgico de la “Beca Kuitca” que, a diferencia de la
impronta doméstica del Rojas, intentaba transmitir ciertas ideas acerca de lo que
implicaba ser un artista contemporaneo profesional e internacional (Ponce de Ledn,

2021).

En cuanto al mercado del arte, en la ciudad y en la Argentina en general, este era
completamente incipiente a los inicios de la década, con escasas galerias, poca
preponderancia del arte contemporaneo en las ya vigentes —como la Galeria Ruth
Benzacar—, baja proyeccion internacional y escaso vinculo con el mercado del arte
global. A lo largo del periodo, no obstante, hubo un desarrollo de relativa importancia
con la incorporacion de nuevas galerias y, en el ano 1991, con la creacion de arteBA, la

primera feria de arte del pais y de la region (Iglesias, 2014).

En lo que respecta al coleccionismo en Argentina, este también se vio alterado ante las
transformaciones economicas y el ascenso de nuevos perfiles de agentes con capacidad
para realizar adquisiciones de obras de arte que redinamizaron la actividad. Este nuevo
impulso se produjo en un contexto global en el que habia un interés significativo por el
arte que se producia por fuera de los centros artisticos hegemonicos. A tono con la
mundializacion cultural y el multiculturalismo, se gestoé una nueva ola de atencion por el
arte de América Latina (el arte argentino, incluido) desde Estados Unidos y Europa a
partir de finales de la década del 80 y durante los 90 (Ramirez, [1996] 2008; Giunta y
Flaherty, 2017).

I“

En el pais, el “nuevo coleccionismo”, tal como lo identifica Marcelo Pacheco (2002), se
caracterizd por un marcado interés por el arte contemporaneo, con obras desde la
década del 60 hasta los 90; una identificacion con segmentos de consumo
“transterritoriales” y en sintonia con un tipo de “arte global”; una visibilidad significativa
del coleccionista y/o de la coleccion en los medios de comunicacion y; la circulacion de

sus obras en ambitos locales pero también en las redes transnacionales del arte actual,

en eventos globalizados como museos, exhibiciones anuales y ferias.®®

8 Pacheco (2002) senala a Marcos Curi y al matrimonio conformado por Jorge Helft y Marion Eppinger
y sus colecciones de arte contemporaneo, como referentes de relevancia para los nuevos coleccionistas
que se iniciarian en la década del 90, en lo que refiere a la seleccion de artistas, a la articulacién de la
coleccion con un ambito institucional nacional e internacional y a su interaccidon con el publico, en una
modalidad de exposicion semi-abierta. Destaca principalmente a los coleccionistas Helft/Eppinger para
quienes trabajo desde 1989 hasta 1993 catalogando la coleccion. EI matrimonio de coleccionistas
desarrollé una proto-institucion publica al crear la Fundacién San Telmo, que constaba de una sala de
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Al trazar un perfil de los coleccionistas, Pacheco (2001; 2002) indica que se trataba de
personas —practicamente todos hombres— que habian logrado reunir un conjunto
significativo de obras entre los 30 y 45 anos, en su mayoria empresarios y profesionales
que alcanzaron rapidos resultados econémicos en su actividad particular.”’ Asimismo,
senala sus origenes variados, desde coleccionistas con familia, apellidos tradicionales y
varias generaciones de consumo artistico —como Alejandro Bengolea, nieto de Amalia
Lacroze de Fortabat, y Mauro Herlitzka, heredero de una coleccion de Old Masters—,
hasta “nuevos ricos”’® dedicados a la actividad financiera, al gerenciamiento de holdings o
carteras de inversion —el propio Costantini o, Ignacio Liprandi, por ejemplo—, asi como
también de sectores industriales, como el farmacéutico —el matrimonio Juan y Patricia
Vergez y Marcelo Argiielles (dueno del laboratorio BioSidus)—, o bien, profesionales con

altos salarios —como el Juez de Camara, Gustavo Bruzzone—.""'

La incorporacién de perfiles novedosos, distintos de los que tradicionalmente se erigian
como coleccionistas en Argentina, es una caracteristica destacada por Cervifio (201 l3;
2007) al utilizar la nocion de “nuevo coleccionismo” introducida por Pacheco para
analizar el coleccionismo de arte contemporaneo en Argentina. La autora destaca que la
principal caracteristica del fenédmeno consistid en el “ingreso al campo artistico de
grupos con propiedades sociales diferentes a las anteriores” (Cerviho, 201 la, p. 2),
pero pone el foco en un tipo de coleccionismo mas amateur, de perfil bajo y privado,
que el delineado por Pacheco. Cervino senala la aparicion de coleccionistas
provenientes de sectores medios y medios altos, muchos dedicados a profesiones

liberales, como el ejercicio de la abogacia, que destinaban una porcién de sus

exhibicion ubicada en la casa donde residian en la calle Defensa, donde organizaban exposiciones, y un
edificio de dos pisos, donde se encontraba la mayor parte de la coleccién (Barreto, 2013).

¢ Se pueden ver distintas notas periodisticas publicadas a fines de los 90 y durante la primera década del
2000 sobre el consumo de este grupo de coleccionistas, que Pacheco alna bajo la denominacion de
“nuevo coleccionismo”. A saber, Gaffoglio, Loreley (1999, octubre 31), “Quiénes son y qué compran los
nuevos coleccionistas” y De Arteaga, Alicia (2008, noviembre 8), “El otro Arguelles”, ambas en La
Nacién; una nota de la redaccién del diario Perfil (2007, mayo 21), titulado “Los museos secretos de los
principales coleccionistas de arte”, entre otros. También se destacan las ediciones N° 53 y N° 59 de la
revista ramona, dedicados al coleccionismo.

® Mariana Heredia (2011), al estudiar la reestructuraciéon de las elites en Argentina, denomina “ricos
estructurales” a aquellas nuevas generaciones de las familias de largo arraigo en el pais, cuyo capital
economico ha estado historicamente asociado a la propiedad de grandes extensiones de tierra
productiva en la region pampeana. Asimismo, se refiere a los “nuevos ricos”, para considerar a los
descendientes de pobladores mas recientes cuyo enriquecimiento surge de una trayectoria personal
exitosa. En este caso, tomamos el término “nuevos ricos” para referirnos a un conjunto particular del
grupo senalado: aquellos cuyo proceso de enriquecimiento se desarrolla entre las décadas de los 80 y
90.

7! Para Pacheco (2002), este grupo se completaba con los coleccionistas Eduardo y Ricardo Griineisen,
Ferdinando Bocca, Frances Reynolds Marinho, Alberto Sendrés y Gonzalo Robredo, entre otros.
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honorarios o ahorros personales —sin alcanzar grandes sumas— para la compra de arte,

que entendian “como un consumo sofisticado que los diferenciaba de sus colegas”

(Cervifio, 2007, p. 192).”

En lo que respecta a las colecciones formadas durante la década, Pacheco (2002)
describe que, la mayoria de los “nuevos coleccionistas” se abocaron a reunir,
principalmente, conjuntos de arte argentino mas actual, sin especializarse en artistas
particulares, pero manteniendo cierta homogeneidad en sus consumos, repitiéndose la
presencia de determinados artistas en varios de estos acervos. De manera esquematica,
el autor observa en estos coleccionistas un interés por la ruptura que supuso el
informalismo a fines de los anos 50 (Alberto Greco, Alberto Heredia y Luis Benedit),
por el arte de los anos 60 (Oscar Bony, Rubén Santantonin), la Nueva Figuracion
(Antonio Berni, Luis Felipe Noé, Jorge de la Vega), la produccién de algunos artistas de
fines de los 80 (Guillermo Kuitca, Liliana Porter) y de los 90 (Marcelo Pombo, Pablo
Siquier, Fabio Kacero, Sebastidn Gordin, Pablo Suarez, Nicola Costantino, Marcos
Lopez, Jorge Macchi, Graciela Hasper, Miguel Harte, entre otros) y el trabajo de artistas
con largas y variadas trayectorias como Victor Grippo, Ledn Ferrari y Juan Carlos
Distéfano. Asimismo, senala que, en algunas de estas colecciones, el consumo de arte
argentino se complementé con la adquisicion de obras de arte contemporaneo
latinoamericano, especialmente de Brasil, asi como también con el trabajo de ciertos

artistas internacionales de renombre en el circuito transnacional.

El caso de Eduardo Costantini comparte muchas de las caracteristicas atribuidas al
“nuevo coleccionismo”.”® En efecto, se trata de un empresario dedicado a las finanzas y
al desarrollo inmobiliario que, con menos de 50 anos, logré un rapido ascenso
econémico y social. En los inicios, su coleccion estuvo orientada al arte argentino y
uruguayo del siglo XX, para luego, con cierta perspectiva del circuito transnacional del
arte, ampliarse al arte latinoamericano, manteniendo un alto perfil en sus adquisiciones y
un esquema de coleccion estratégico que, segun él mismo confiesa, siempre tuvo como
fin dltimo un proyecto publico. Ahora bien, también encontramos tres aspectos en los

que Costantini se distingue de los coleccionistas agrupados bajo este rotulo.

2 Entre los coleccionistas profesionales, de sectores medio altos, con presupuestos acotados, Cervifio
destaca los casos de Gustavo Bruzzone y Juan Cambiaso.

73 En definitiva, el texto de Pacheco fue escrito como parte de su trabajo como asesor de Eduardo
Costantini y, luego, Curador en Jefe del MALBA, por lo que el rétulo de “nuevo coleccionismo” es una
categoria desarrollada, en cierto modo, a la medida del propio Costantini.
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El primero tiene que ver con el objeto de la coleccion y la idea general que le da
coherencia al acervo, que se sintetiza en la categoria de “arte latinoamericano”. En
efecto, la relativamente temprana conviccion de reunir un conjunto representativo de
arte latinoamericano del siglo XX lo puso en una direccién singular, destacandose en
un pais con poca tradicion de coleccionismo regional —tal como destaca Pacheco
(2013b) en otro de los textos que presento en un catalogo de MALBA- y apartandose
de los demés coleccionistas, principalmente abocados al arte argentino.”* Incluso
quienes si incursionaron en la adquisicion del arte de la region, como puede ser el caso
de Ignacio Liprandi —que incorporo a su coleccién de arte argentino contemporaneo,
piezas de artistas brasileros como Vik Muhiz y Ernesto Neto, asi como también piezas
de artistas internacionales— y el matrimonio Vergez -—orientados al arte
contemporaneo internacional, con un especial interés en instalaciones— no tuvieron el
enfoque sistematico de Costantini en congregar arte de la region ni denominaron a su
coleccion bajo la etiqueta de “arte latinoamericano” (Gaffoglio, 1999, octubre 3I;
Berkenwald, 2006b; Iglesias, Claudio 2014). Costantini fue consolidando su coleccién
regional en coincidencia con una nueva posicion del arte de Latinoamérica en los
circuitos globales del arte, lo que le posibilitd cierta proyeccion fuera del ambito
nacional. El arte latinoamericano acaparé un “nuevo espacio de consideracién material
y simbodlica” (Pacheco, 2002), manifestindose como una renovada demanda en el
mercado del arte y un interés por parte de diversos museos y salas de exhibicion de
Estados Unidos y Europa que optaron por realizar exposiciones historicas, tematicas y

monograficas de artistas de Latinoamérica.

El segundo se relaciona con las estrategias adoptadas por Costantini para la reunién del
primer conjunto de obras, que luego pasaria a ser el acervo fundacional del MALBA. La
variedad de procedencias y perfiles que se observan entre los “nuevos coleccionistas”,
encierra distintos puntos de partida para la formacion de colecciones de arte. En este
sentido, estaban aquellos que provenian de una tradicién familiar de coleccionismo vy,
por ende, contaban con cierto conocimiento sobre el tema, como Mauro Herlitzka,
cuyos padres y abuelos tenian colecciones. Otros realizaron un recorrido paulatino,

sumergiéndose en las escenas locales de produccion y circulacion de obras de arte,

" A modo de ejemplo, podemos citar a Eduardo y Ricardo Grineisen, Gabriel Werthein, Mauro
Herlitzka, Marcelo Arglielles y Gustavo Bruzzone, cuyas colecciones relnen, principalmente, obras de
artistas argentinos (Gaffoglio, 1999, octubre 31; Berkenwald, 2006a; De Arteaga, 2008, noviembre 8;
Cervino, 201 la).
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armando vinculos con galeristas y con los propios artistas, como pueden ser los casos
de Gustavo Bruzzone y Gabriel Werthein. Asimismo, también se observan ciertos
coleccionistas que, al comenzar con adquisiciones mas sistematicas con el fin de
conformar un conjunto orientado, optaron por un abordaje mas veloz, buscando
asesoramiento en expertos, instruyéndose sobre historia del arte y sobre las obras y
artistas que eran de su interés. Entre ellos, podemos mencionar a Ignacio Liprandi, que
durante dos afios encontrd asesoramiento en Marcelo Pacheco (Berkenwald, 2006a).”
Costantini podria incorporarse a este Ultimo grupo. En efecto, considerando los
ejemplos de Liprandi y Costantini, ambos provenientes del mundo de las finanzas,
podriamos incluso trazar un paralelismo entre su principal actividad econémica y su
abordaje del coleccionismo. Encontramos en estos dos financistas —que se caracterizan
por un rapido ascenso economico ligado a la voragine de este tipo de negocios— un
enfoque ‘“agresivo” para ingresar al coleccionismo mas profesional, recurriendo a
asesoramiento experto, internalizando rapidamente el conocimiento necesario para
llevar a cabo la actividad y consolidando importantes acervos en cortos periodos de
tiempo.”® Sin embargo, aun ante este grupo acotado, las estrategias de Costantini
sobresalen del conjunto. El empresario se distinguid por adquisiciones de alto perfil,
por disponer de un elevado presupuesto y realizar compras a precios récord de obras
de artistas ya legitimados en casas de subastas con representacion a nivel global, como

Sotheby’s y Christie’s.

El tercer y uUltimo eje se corresponde con la manera en la que la coleccién devino
publica. Algunos coleccionistas mantienen su acervo estrictamente en el ambito
privado, mientras que otros optan por prestar piezas para exhibiciones o exhibir el
conjunto completo, admitir visitas regulares a su coleccidon e incluso armar espacios
exclusivos para su exposicion y, eventualmente, hay quienes realizan donaciones a

museos publicos. Costantini es uno de los pocos que se ha embarcado en la fundacion

Ignacio Liprandi se desempenaba como asesor financiero. En 1997 se interesé por coleccionar arte
contemporaneo y cuando dicho interés derivé en una voluntad de dedicarse mas sistematicamente al
coleccionismo, sigui6 el consejo de los coleccionistas experimentados, Jorge Helft y Mauro Herlitzka, y
pidid asesoramiento a Marcelo Pacheco. Dicho asesoramiento constaba de dos reuniones semanales:
una en la que conversaban sobre teoria e historia del arte, y otra en la que visitaban talleres de artistas
o museos y miraban obra juntos. Pacheco hacia recomendaciones respecto a las obras que consideraba
conveniente adquirir, pero finalmente era Liprandi quien decidia sus compras (Berkenwald, 2006a). Mas
adelante Ignacio Liprandi abriria su propia galeria de arte. Marcelo Pacheco pasaria a ser el Curador en
Jefe del MALBA vy el principal asesor de Costantini.
¢ Ver el N° 53 y el N° 59 de la revista ramona, publicados en 2005 y 2006, respectivamente.
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de un museo para albergar su coleccion,” generando, a su vez, un polo de atraccién

para el circuito del arte local con proyeccion regional e internacional.”®

En este capitulo abordaremos los inicios de la coleccion Costantini, considerando como
principios ordenadores los primeros dos rasgos distintivos de su actividad como
coleccionista, es decir, la eleccion del empresario de erigir un conjunto de arte
latinoamericano y la estrategia asumida para hacerlo. En el capitulo siguiente nos
enfocaremos en la tercera caracteristica que lo destaca, el destino publico de su

coleccion y la fundacion del Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires.

2.1. Eduardo Costantini, el empresario

Eduardo Francisco Costantini nacid en 1946. Crecid en San Isidro, una localidad del
partido homénimo en la zona norte del conurbano bonaerense, destacada por una
amplia zona residencial que congrega poblacién de sectores econdmicos medio-alto y
alto poder adquisitivo. Se cri6 en el seno de una familia catdlica y tradicional que él
caracterizd en varias entrevistas como de clase media, aunque en una oportunidad
aclaré que provenia de “una rama tipo paqueta y otra rama de inmigrantes italianos”
(Galliano y Vanoli, 2016, agosto 29).”” Fue el quinto de los trece hijos —siete varones y
seis mujeres— que tuvieron Vicente Carlos Isidro Costantini Manzone y Maria Carolina
Celina Malbran Giménez. Al clan lo completaba una prima que también vivia en la casa
familiar. Costantini destaca de su padre —quien se desempefnaba como abogado y
contador, al mismo tiempo que daba clases en el Colegio Nacional San Isidro—, el alto

compromiso que tenia con su trabajo y su interés por las finanzas, que canalizaba

77 Podemos mencionar a Amalia Lacroze de Fortabat, quien inauguré en 2008 un espacio en el barrio de
Puerto Madero de la Ciudad de Buenos Aires, para exhibir su coleccion de arte y realizar exhibiciones
temporarias. A su vez, también podemos considerar al coleccionista Aldo Rubino, quien ha inaugurado
en el ano 2012, el Museo de Arte Contemporaneo de Buenos Aires (MACBA) en el barrio de San
Telmo, en la misma cuadra que se encuentra el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires (MAMBA).

78 Costantini no es el Gnico que ha asumido el desafio de realizar proyectos de conservacién y difusion
del arte argentino como una extension de sus tareas como coleccionista. En este sentido, se puede
pensar en Mauro Herlitzka y la Fundacion Espigas, un centro de documentacion para las artes visuales de
la Argentina y, Gustavo Bruzzone y su archivo de video de la “escena del arte” de la Ciudad de Buenos
Aires y la fundacion de la revista de artes visuales, ramona, junto al artista Roberto Jacoby y el critico de
arte, Rafael Cippolini.

7 La “rama paqueta” refiere a la familia materna. La madre de Eduardo Costantini era hija de Maria
Adela Giménez Bustamante —quien provenia de una familia tradicional ya asentada en San Isidro— y
Jacinto Aristarco Malbran Cranwell, quien se desempené como abogado, y llegd a ser Juez del Crimen
de la Capital y Vocal y Presidente de la Camara de lo Criminal y Correcional. Ambos abuelos maternos
se encuentran enterrados en el Cementerio de la Recoleta en un mausoleo familiar. El ala paterna es
identificada como la “rama de inmigrantes italianos”, en tanto, efectivamente, Nicolas Costantini, el
abuelo de Eduardo —padre de Vicente Costantini Manzone— era italiano.
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jugando en la Bolsa durante su tiempo libre. Su madre, ama de casa y enfermera
(aunque nunca ejercid su profesion), participaba en la organizacion de ayuda social
Caritas y hacia visitas asistenciales al barrio de emergencia conocido como La Cava.
De ella pondera su vocacion solidaria y su sentido de la responsabilidad social, aunque
dice no haber heredado su devocion religiosa. Asimismo, destaca que la mayoria de los
miembros de su familia eran profesionales, por lo que estudiar una carrera
universitaria y “hacer carrera en la vida, ser alguien” (Ventura, 2010, agosto 22) estaba
instituido como un mandato. En efecto, del lado paterno, su abuelo —a quien no
conocié— era farmacéutico y, el padre de su abuela, de apellido Manzone, habia sido
director del Hospital de San Isidro. Su abuelo materno, de apellido Malbran, fue un
abogado penalista que llegd a ser Juez de Camara y, Jorge Malbran, uno de sus tios
abuelos, fue médico oftalmélogo y el fundador de la Clinica Malbran. Todos sus tios
maternos Yy paternos eran también profesionales, recibidos de la universidad
(Anonimo, 2001, diciembre 16; Ventura, 2010, agosto 22; De Arteaga, 2013, octubre
I4; Galliano y Vanoli, 2016, agosto 29; Galliano y Vanoli, 2017).

Reconoce haber sido un nino rebelde, indisciplinado y mal alumno, que preferia estar
en la calle con sus amigos en lugar de estudiar. Dice que su “infancia fue un
desencuentro” (Galliano y Vanoli, 2017, p. 16). Repitio el cuarto grado de la primaria,
lo que lo llevo a un derrotero de colegios (todas instituciones privadas y catdlicas:
Santa Isabel, Colegio Labardén y San Juan El Precursor), hasta que, a los quince anos, al
repetir el segundo ano de la secundaria y ser expulsado del colegio, sus padres
decidieron enviarlo pupilo al Colegio San José (Ventura, 2010, agosto 22; Ramirez,
2012; Alvarez, 2012, enero; De Arteaga, 2013, octubre 14). Conserva un recuerdo
horrible de la experiencia: el regreso a “una especie de carcel” los domingos por la
tarde mientras sus hermanos se quedaban en la casa, los golpes de los curas, las
caminatas, formados en fila india y en silencio. Dice que como perdid, cambié (Galliano
y Vanoli, 2017). A partir de alli comenzé a ser mas aplicado, logrando mejores

resultados académicos.

Finalmente, pudo terminar la secundaria en el Colegio San Isidro Labrador. Una vez
egresado se decidio a estudiar la Licenciatura en Economia en la Universidad Catolica
Argentina. Sin embargo, a una edad muy temprana “dejé embarazada a su novia”, Maria
Teresa Correa Avila Lopez Naguil, y “se tuvo que casar y salir a trabajar” (Galliano y

Vanoli, 2017, p. 18). Costantini tenia 21 anos cuando nacio la primera de los siete hijos
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que tendria a lo largo de su vida.*® Atravesé sus estudios universitarios trabajando a la
par y viviendo en la casa de sus padres junto a su esposa y sus hijas. Dice que su
camino siempre fue diferente: “Todos mis amigos estaban en el Jockey Club y yo, que

igual no era socio, a los 23 anos trabajaba 8 horas y tenia que fichar. Y tenia 3 hijas”

(Galliano y Vanoli, 2017, p. 18).

Inicialmente asisti6 a su padre en el estudio contable, vendio bolsos de plastico,
bufandas de lana y chalecos de morley a negocios de la Avenida Santa Fe e hizo
trabajos de contabilidad de forma independiente. La situacion mejord cuando su
suegro —el otrora embajador, Carlos Correa Avila— le consiguié un empleo en una
auditoria de personal de seguros y reaseguros y, mas adelante, cuando pasé a trabajar
por las tardes en la empresa de su hermano Rodolfo —una consignataria de carne y

frigorifico— donde se encargaba de la parte financiera (Alvarez, 2012, enero; Galliano y

Vanoli, 2017).

En 1971, luego de cinco afhos, obtuvo el titulo de Licenciado en Economia. Cuatro
anos después de graduarse y habiendo logrado reunir 25.000 ddlares, partid hacia
Inglaterra sin su familia —segun dice, por recomendacion de la propia universidad— para
cursar una Maestria en Economia Cuantitativa que él mismo financié en la Universidad
de East Anglia, una de las pocas que lo acepto, luego de ser rechazado en instituciones
mas prestigiosas como Cambridge, Oxford y London School of Economics (Galliano y
Vanoli, 2017). Regresoé al ano siguiente, en 1975, con 8.000 ddlares de sus ahorros.
Con ese dinero cambid el auto y con los restantes 4.000 délares comenzo a invertir
en la Bolsa al mismo tiempo que retomd el trabajo en la empresa de Rodolfo
(Anonimo, 2001, diciembre I6).8' De acuerdo con su narracion, estuvo diez anos
desempenando tareas administrativas y contables en la firma de su hermano, una labor
que, a primera vista podria parecer “gris” y “mediocre”, pero que, en retrospectiva,

recuerda como una experiencia enriquecedora (De Arteaga, 2013, octubre 14).

Respecto a su participacion en “el negocio de la familia” o “la empresa de su hermano

Rodolfo”, su mencion es recurrente en el relato que hace Costantini sobre sus

% Eduardo Costantini se casé en primeras nupcias con Maria Teresa Correa Avila, con quien tuvo cinco
hijos, Maria Teresa, Maria Soledad, Mariana, Eduardo y Tomas. Mas adelante, contrajo matrimonio con
Gloria Maria Fiorito Hardoy, con quien tuvo dos hijos mas, Gonzalo y Malena. Luego se casé con la
brasilera Clarice Oliveira Tavares, de quien se separé en 2015. Finalmente, en el afo 2019, se casé con
Elina Fernandez Fantacci.

8 gl frigorifico, llamado Frigorifico Rioplatense, fue fundado en 1974 por la familia Costantini y desde un
comienzo estuvo liderado por Rodolfo Costantini.
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origenes. Sin embargo, no se termina de dilucidar a partir de las entrevistas o notas
periodisticas la importancia de su intervencién en dicho negocio (si es que la tuvo), ni
la magnitud inicial de la empresa familiar que, para mediados de los 80, ya era un grupo
econdmico que contaba con varias empresas. Lo cierto es que Costantini se
desempefié como controller de Penta S.A.# —uno de los frigorificos de su hermano—
entre 1970 y 1972, cuando aun no se habia recibido de Licenciado en Economia. En
1973 asumié como Director Financiero de la misma empresa. En 1974 se radicé en
Inglaterra para cursar la mencionada Maestria, regresando al pais en 1975, afo en el
que devino miembro del Directorio de la empresa Huancayo S.A., firma de inversion,
controlante del conjunto de empresas pertenecientes al grupo econémico de Rodolfo

Costantini.®

Fue Miembro del Directorio hasta 1977 y, segin cuenta, se encargd durante ese
periodo de “ordenar las finanzas” de las empresas de su hermano. Es en este contexto
que, en 1975, aconsejé que una de las empresas del grupo —Frigorifico Rioplatense
S.A.— tome deuda a una tasa de interés nominal del 80% anual que, luego del Rodrigazo
y ante la inflacion del 359% con la que cerrd el ano, permitié pagar el saldo deudor de
la firma, resultando en un gran negocio para la empresa.®* La buena gestion le valié un

premio que, tal como reconoce, le resulto significativo en su momento (Pantanetti,

2014).

Asimismo, al indagar en las empresas familiares, que luego se convertirian en un grupo
econémico, observamos que se trata, efectivamente, de un conglomerado de firmas de
cierta importancia. El Grupo Huancayo, liderado por Rodolfo Costantini (hermano de
Eduardo) y su cuhado, Carlos Oliva Funes, pasé de estar constituido por dos empresas
dedicadas a la consigna de carne y a la actividad de frigorifico en el afio 1973, a contar
con un total de |4 empresas en el afo 1983, la mayoria dedicada a actividades

relacionadas con la faena y venta de carne, pero también una empresa constructora y

82 El controller de una empresa es el encargado de realizar un control de gestion de la firma, evitando que
haya desequilibrios financieros y econémicos.

8 Esta informacion surge del Prospecto de Emision del afio 2008 de Consultatio S.A. (empresa fundada
por Costantini en 1991) y del perfil del empresario publicado por el diario El Cronista ese mismo aho
(Andnimo, 2008, agosto 15). Cabe aclarar que el prospecto es un documento legal que relne todos los
datos relevantes de una empresa —pudiendo tener informacion sobre los miembros del Directorio— que
publica la propia firma ante la emision de acciones u otros valores, a fin de que los inversionistas puedan
informarse sobre el estado de la empresa en la que realizaran una inversion.

8 En 1975 la tasa de variacion anual del indice de precios al consumidor fue de 359,3% (Revista de
Economia y Estadistica, 1975).
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una fabricante de autopartes (Acevedo, Basualdo y Khavisse, 1990). Mas adelante el

grupo se consolidaria como uno de los frigorificos mas importantes del pais.

En este sentido, podriamos senalar que, en el discurso publico de Costantini, que se
trasluce a través de sus numerosas entrevistas y declaraciones a la prensa, hay una
cierta romantizacion de su relato de origen que subestima la posicion social de su
familia, el acceso a ciertos contactos, sus funciones en la empresa de su hermano, en
pos de fortalecer su imagen de “self-made man”, tal como veremos mas adelante. En
efecto, no se trata de un empresario que hereda una fortuna familiar, sino que es el
propio Costantini, a través de su actividad econémica, quien logra erigir un patrimonio
millonario e, incluso, billonario. No obstante, tampoco se puede negar que proviene de
una familia que podriamos caracterizar como de clase media-alta, de profesionales y
empresarios, que crecid en un barrio suburbano que se destaca por congregar familias
de buena posicion econdmica, que tuvo acceso a ciertos privilegios, como puede
considerarse la educacion privada, y una disponibilidad de contactos que posibilitaron
un rapido y fértil ingreso al mercado laboral.** En términos de Bourdieu (1983) es
ineludible reconocer un comienzo que, si bien no se caracteriza particularmente por

un alto capital economico, si lo hace en términos de capital social.

Ya a finales de los afos 70, en virtud de su interés y conocimiento en finanzas, operaba
en la Bolsa de Valores, a la vez que realizaba ciertas transacciones inmobiliarias. Dice
haber hecho mucho dinero durante la “época de Martinez de Hoz”, un periodo

histérico marcado por la especulacién financiera (Galliano y Vanoli, 2016, agosto 29).%

8 Para analizar su entorno y los circulos sociales en los que se movia, se pueden considerar los
comentarios de Costantini acerca de sus amigos congregandose en el Jockey Club —un club de origen
aristocratico y de los mas exclusivos de Buenos Aires—, la relacion con su suegro, exembajador, a través
de quien consigue un empleo que le representa una mejora, su amistad con los duenos del Banco
Galicia, entre otros (Galliano y Vanoli, 2017).

8 José Alfredo Martinez de Hoz asumié como Ministro de Economia en 1976, con el gobierno de facto
de la Junta Militar que presidié Jorge Rafael Videla. En junio de 1977, anunci6 la liberalizacién del
mercado financiero, que consisti6 en una serie de medidas que permitié: una mayor libertad para
disponer de los depositos por parte de las entidades financieras, la apertura de mas bancos y entidades
financieras, el establecimiento de la tasa de interés por el libre juego de la oferta y la demanda de dinero
y el ingreso de capitales golondrina, entre otros. En 1979, como medida antiinflacionaria, se establecié
un esquema de devaluaciones futuras del tipo de cambio de acuerdo con un cronograma decreciente,
que fue conocido como “la tablita”. La medida no logré la merma de la inflacion. En cambio, el
crecimiento generalizado de los precios fue acompanado por el alza de la tasa de interés, lo cual
propicié el ejercicio de la “bicicleta financiera”. Con un programa preanunciado de devaluaciones, el
negocio consistia en endeudarse en dolares y colocar el dinero en pesos a una alta tasa de interés, para
luego volver a adquirir moneda extranjera. La “tablita” se mantuvo hasta el aho 1981, cuando Videla fue
reemplazado en el rol de Presidente de facto, por el teniente del ejército Roberto Eduardo Viola
(Rapoport, 2007). Sobre su relativo éxito con la especulacion financiera durante el periodo, Costantini
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En el afio 1976, a sus treinta afnos, alcanza su primer hito. Relne la significativa suma
de US$ 200.000 (producto en su totalidad de su actividad financiera) e invita a su
hermano Rodolfo a participar con US$ 40.000 para adquirir un terreno de un total de
US$ 240.000, ubicado en la calle Esmeralda al 100 en el microcentro portefo. Si bien
su plan inicial era construir alli un edificio, en noviembre de ese mismo ano vendio el
terreno de 1.371 m” a los hermanos José y Carlos Rohm —fundadores del Banco
General de Negocios— por un millén de dolares, produciendo una ganancia bruta de
casi US$ 800.000 respecto de la inversion inicial. En 1977, en dicho terreno se inicia la
construccion de la Torre Esmeralda, un edificio de oficinas proyectado por los
estudios Sanchez Elia-Peralta Ramos y Robirosa-Beccar Varela, inaugurado en el afo
1981, que alojo, entre otros, al Banco General de Negocios (Andénimo, 2001,

diciembre 16; Ventura, 2010, agosto 22; Moderna Buenos Aires, s.f; Galliano y Vanoli,

2017).

En la década del 80 comienza a desempenarse de manera mas sistematica como agente
de bolsa y asesor financiero, fundando en 1980 la empresa Consultatio Bursatil S.A. A
la hora de invertir, dice que tenia la frialdad de un cirujano y la perspectiva integral de
un macroeconomista (Galliano y Vanoli, 2016, agosto 29). Con buen ojo, sabia leer el
contexto economico, sobre todo el argentino, anticipar las grandes caidas y retirar sus
inversiones antes de que los bonos y acciones sufrieran grandes descensos en su valor.

Costantini comenta:

Cuando venia un nuevo gobierno la percepcion de riesgo disminuia, el délar bajaba,
venian los bonos, subian las acciones, subian las propiedades, entonces yo estaba
cien por ciento argentino: todo, todo lo invertia en Argentina. Y luego las cosas
eran inconsistentes, siempre eran inconsistentes, en determinado tiempo. A veces
duraba cinco ahos, a veces dos, lo que fuere, yo siempre estaba preparado para no
guiarme por la codicia o la ambicion desmedida, y entonces fui una persona
absolutamente fria y aséptica, tomaba las decisiones mas o menos correctas
(Galliano y Vanoli, 2016, agosto 29).

Como inversor, se caracterizo por investigar las cualidades de las empresas en las que
invertia, mas alla del precio que tuvieran sus acciones, por comprar de manera
sostenida a lo largo del tiempo y por “comprar y esperar”, mantener la inversion en un
mediano plazo, con la expectativa de que subiera su precio. Asimismo, siempre logro
mantener la rueda financiera con cierto equilibrio, sin endeudarse, ni utilizando dinero

de terceros, lo cual pondera como uno de sus mejores preceptos en lo que respecta al

dice: “el capital financiero tenia una retribucién muy alta, muy elevada por el riesgo pais, y a su vez
estaba desgravado (...) tenias una capacidad de movilidad infinita” (Galliano y Vanoli, 2017, p. 22).
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ejercicio de la actividad financiera (Pantanetti, 2014; Galliano y Vanoli, 2016, agosto

29).

A mediados de los 80, Costantini observé que las acciones de ciertas empresas bien
establecidas en el mercado tenian un precio bajo. Con el 15% de su patrimonio,
adquirié acciones de la tradicional empresa alimenticia Terrabusi, equivalentes al 12%
de su capital social. La firma, una de las empresas con mayores ventas del pais, que
tenia importantes activos (una planta productiva, camiones, marcas bien posicionadas)
y no tenia deudas, valia en su momento |0 millones de dolares. Con esta misma
perspectiva, en 1985 utilizé 156.000 délares que habia obtenido por la venta de un
departamento para comprar acciones equivalentes al 4% del capital social del Banco
Francés del Rio de la Plata. Para ilustrar cierto desorden en los precios relativos,
Costantini dice que, en esa época, el mejor departamento de la Ciudad de Buenos
Aires valia US$ | millén, mientras que, el Banco Francés valia apenas US$ 4 millones.
Con el Plan Austral anunciado a mediados de 1985,% el valor del banco fue creciendo
hasta llegar a 22 millones de dolares. En ese momento, Costantini vendio sus acciones
y obtuvo, aproximadamente, 900.000 dolares. En 1987 el Plan Austral comenzé a dar
muestras de agotamiento y la crisis econémica, con sus condimentos usuales —inflacion,
recesion, desempleo— tuvo su punto algido entre 1988 y 1989, cuando la inestabilidad
econémica —el ahogo de la deuda externa, déficit fiscal y comercial, continuas corridas
contra el Austral, y la hiperinflacion— se transformé en inestabilidad politica y social. En
ese momento, el valor del Banco Francés descendio a 10 millones de dolares. Ante
este escenario, Costantini se dedicd a comprar durante seis meses acciones del banco,
hasta llegar a tener un 10% de su capital (Pantanetti, 2014; Galliano y Vanoli, 2016,

agosto 29).

Con el comienzo de los 90, se inicia la época dorada de Costantini. Es a lo largo de
esta década que consolida su posicién en las tres actividades que lo transformarian en
un personaje célebre: consultoria financiera, desarrollos inmobiliarios y coleccionismo
de arte. En 1990 —ya consumada la transicion anticipada al gobierno de Menem-

Costantini invierte el 90% de su patrimonio para adquirir una parte del porcentaje que

8 En junio de 1985 fue anunciado el Plan Austral por el Ministro de Economia, Juan Sourrouille, bajo el
gobierno de Ricardo Alfonsin. En plan tenia como principal objetivo detener la inflacién y consistioé en
una serie de medidas que comprendieron el congelamiento de precios, tarifas y salarios, la reduccion de
las tasas de interés, la modificacion del signo monetario —mil pesos argentinos pasaron a valer un
austral- y el establecimiento de un tipo de cambio fijo, entre las caracteristicas principales (Rapoport,
2007).
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la empresa Alpargatas tenia en el Banco Francés, cuyo valor ya habia ascendido a US$
56 millones. Con las acciones que ya poseia desde finales de los 80 y la nueva
adquisicion, alcanza el 20% del capital social del banco. A raiz de esta adquisicion, pasa
a integrar el grupo de control del Banco Francés y en 1991 asume el puesto de
Vicepresidente. En 1994, cuando el banco tenia un valor que rondaba los 1.400
millones de dolares —oportunamente, antes del “Efecto Tequila”—* Costantini vende su
participacion y abandona la vicepresidencia de la entidad financiera (Anénimo, 2001,
diciembre 16; Alvarez, 2012, enero; Pantanetti, 2014; Galliano y Vanoli, 2016, agosto
29). Admite que, la apuesta de mediano plazo que hizo en el Banco Francés, fue el
mejor negocio de su vida: “Para mi, que era agente de Bolsa, resulté una capitalizacion

gigante. Compré, en el 87, a un dolar la accién que después valdria cien.” (De Arteaga,

2013, octubre [4).

Paralelamente, en 1991 funda las dos empresas que lo catapultarian a establecerse
como un empresario multimillonario. Por un lado, Consultatio Asset Management,
dedicada a la gestion de fondos de inversion, con especializacion en América Latina y,
por el otro, Consultatio S.A. firma especializada en el desarrollo de proyectos
inmobiliarios de gran escala. A partir de este momento, comienza a combinar las dos

actividades, con un alto nivel de eficacia y notoriedad.

Ya siendo un reconocido consultor financiero y habiendo acumulado un capital
econémico significativo, los proyectos que desarrolla desde su firma constructora
pasan a captar la atencion de la prensa y la opinion publica. Costantini describe su
incursion en la construccion como una forma de escapar de la actividad puramente
especulativa y dejar de ser meramente una “cuenta corriente”, pero también reconoce

en dicho acercamiento, una expresion de su inclinacién por la estética y la creatividad

(Galliano y Vanoli, 2016, agosto 29).

Un paso importante en este sentido lo dio en 1991 con la compra por remate (a
medias con el propio Banco Francés) de un terreno de 100 m” en la zona de Catalinas
en la Ciudad de Buenos Aires, que otrora fuera de la empresa publica argentina
Servicios Eléctricos del Gran Buenos Aires (SEGBA). En 1995 se inauguraria en dicho

lote la primera torre corporativa que llevaria el sello Costantini, Catalinas Plaza, y mas

8 Se conoce como “Efecto Tequila” a los desequilibrios de balanza de pagos que sufrieron la mayoria de
los paises en Latinoamérica a raiz de la devaluacion del peso en México, en diciembre de 1994
(Rapoport, 2007).
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tarde, en 1998, su gemela, Alem Plaza (Anonimo, 2001, diciembre 16; Galliano y
Vanoli, 2017).%’ Este tipo de edificaciones fue posible gracias a la privatizacién de los
lotes municipales que se habilitd en los 90, dando lugar a nuevos desarrollos

inmobiliarios en la zona de Catalinas, Puerto Madero y Barrio Norte.

En el ano 1998, Consultatio S.A. se pone a la cabeza del desarrollo de Nordelta, un
emprendimiento inmobiliario que devendria un icono en el marco del fenémeno de
masificacion de los barrios cerrados como primera vivienda de familias de clase media
alta, que se desarroll6 durante los afios 90, principalmente en el Gran Buenos Aires.”
El proyecto de Nordelta, concebido como una “ciudad-pueblo”, se remonta a los ahos
70 cuando, dos empresas dedicadas a realizar obras de infraestructura —Dragados y
Obras Portuarias S.A. y Supercemento SAIC— adquieren 1.600 hectareas en el partido
de Tigre, ubicado a 30 km de la Ciudad de Buenos Aires. En 1992, la provincia de
Buenos Aires aprueba el proyecto de desarrollo llevado a cabo por el arquitecto Julian
Astolfini y, seis anos mas tarde, con la intervencién de Costantini que, entre otros
aspectos, logra reunir la suma necesaria para iniciar el desarrollo, comienzan las obras
de gran dimensién para acondicionar las tierras pantanosas, elevar el terreno y mas
adelante, realizar el tendido de servicios, construir rutas y calles, lotear la tierra, entre
otros. En el ano 2000, se entrega el primer lote para su construccion (Girola, 2007;

Nordelta, s.f.a).

En la actualidad, luego de veinte anos de desarrollo sostenido, Nordelta ha devenido
una ciudad satélite, siendo uno de los complejos urbanos integrales mas grandes de
Latinoamérica. Seglin su propia pagina web, Nordelta aloja a mas de 40.000 personas
que, en gran medida, se han visto atraidas por la promesa de mayor seguridad,
tranquilidad y contacto con la naturaleza, y también por la exclusividad inherente a la
propuesta. A su poblacion se agregan 7.000 personas mas que ingresan todos lo dias
para trabajar en el complejo. Se encuentra organizado en 23 barrios cerrados

entrelazados y cuenta con 5 colegios privados, un centro de salud, un centro

8 A finales de los 70 habia hecho su primer intento en la construccion. Adquirié por 250.000 délares un
terreno en la calle Parera, en Ciudad de Buenos Aires. El esquema de suba de tasas de interés que
impuso Martinez de Hoz resulté perjudicial para la actividad econémica. La empresa constructora con la
que haria la obra y a la que Costantini habia financiado se presenté a convocatoria de acreedores.
Finalmente fue adquirida por otra empresa y Costantini recupero el capital comprometido y pudo
vender el terreno y todos los materiales de construccion que habia adquirido (Galliano y Vanoli, 2017).
*® Sobre Nordelta y el fenémeno de las urbanizaciones cerradas véase, Girola (2007).
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comercial, 5 salas de cine, 4 bancos, 2 estaciones de servicio, mas de 20 restaurantes,

un club deportivo, una cancha de golf y un hotel 5 estrellas (Nordelta, s.f.b).

Si bien Costantini hace alusién a la fundacion de la ciudad-pueblo como la concrecion
de una utopia, la creacién de un nuevo espacio en el que se puede disenar la
interaccion entre las areas residenciales, las recreacionales, las institucionales y las
comerciales, tener un mayor control sobre la poblacién y redefinir reglas y codigos de
convivencia, su evolucion no ha estado exenta de problemas y polémicas. La compleja
relacion entre el adentro y el afuera y los perjuicios de la “sociedad burbuja” (Girola,
2007); el rechazo que expresan los habitantes de Nordelta por el exterior, que se
cristaliza, entre otros aspectos, en la prohibicion de que circule transporte publico
dentro del complejo y en la discriminacion que sufren muchos de los que ingresan para
trabajar (Anoénimo, 2018, diciembre 3; Galliano y Vanoli, 20I7);9I y las consecuencias
ecoldgicas de las modificaciones del suelo en una zona de humedales (Pintos y Sgroi,
2012; Galliano y Vanoli, 2017),”> son algunos de los aspectos mas probleméticos de

esta particular urbanizacion.

Los proyectos inmobiliarios localizados en el Area Metropolitana de Buenos Aires
continuaron a lo largo de la primera década del milenio. Varios edificios residenciales
en el barrio porteho de Palermo —Quartier Ocampo (2001), Torre Oro y Grand
Bourg (2006)— y una nueva urbanizacién de las caracteristicas de Nordelta en el
partido de Escobar llamada Puertos que se inici6 en 2010. En muchos casos, sus
inversiones siguen siendo oportunidades que surgen de la inestabilidad
macroecondmica argentina. Por ejemplo, la construccion original de la Torre Oro fue
suspendida a raiz de la crisis originada en el ano 2001 y adquirida por Costantini en

remate judicial. En el afo 2005, en un contexto economico de crecimiento, logro

! Entre otras normas, los trabajadores que ingresan a Nordelta tienen prohibido circular por las
veredas de la Avenida de los Lagos (avenida que recorre el complejo de lagunas de la ciudad-pueblo)
después de las seis de la tarde. Pueden ser interrogados por el personal de seguridad, registrados al salir
y los vecinos pueden dar aviso si se “sienten molestados” por algin empleado (Galliano y Vanoli, 2017).
Hasta el afo 2019 no se permitia el ingreso de ningun tipo de transporte publico a Nordelta. Esto fue
revocado a raiz de una polémica con el servicio de micros Mary Go —una empresa de combis
originalmente ideada para el tranporte de empleados dentro de Nordelta— que fue denunciada por dar
prioridad a los habitantes de los barrios cerrados y no permitir viajar a los trabajadores, principalmente,
empleadas que trabajan en las residencias del complejo (Anénimo, 2019, febrero 26).

2 Nordelta se encuentra ubicado sobre el que fuera el humedal del Rio Lujan, con el consiguiente
perjuicio que ha significado para la fauna y flora del lugar. Asimismo, la desaparicion del humedal
imposibilita una regulacion natural del flujo del rio, puesto que las crecidas no pueden ser absorbidas.
Como consecuencia, muchos de los barrios emplazados en las inmediaciones de Nordelta sufren
inundaciones cada vez que llueve, afectando a una poblacion de, aproximadamente, 50.000 personas
(Galliano y Vanoli, 2017).
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finalizar los veinticinco pisos de su edificacion y vender todos los departamentos a

precios que mas que compensaron su inversion (Galliano y Vanoli, 2017).

En 2012 inaugurd su primer desarrollo fuera del pais con el proyecto de Las Garzas,
un barrio cerrado de lujo frente al mar que cuenta con |.800 metros de playas
virgenes, ubicado cerca de la localidad vacacional de José Ignacio, en el departamento
de Rocha en Uruguay. En 2014, luego de haber adquirido un terreno por 78 millones
de dolares en 2009 (estratégicamente, después de la crisis de las hipotecas subprime en
Estados Unidos)” y de cinco afios de construccién, se entregaron las unidades de
Oceana Key Biscayne, un complejo de lujo en la ciudad de Miami, Florida, Estados
Unidos.” En 2016, inauguréd otro complejo exclusivo en la misma ciudad, bautizado
Oceana Bal Harbour. La particularidad de este Ultimo emprendimiento son las dos
estatuas del artista americano Jeff Koons —Pluto y Proserpina y Ballerina— ubicadas en la
entrada principal del complejo, cuya posesion es compartida por todos los propietarios

de las unidades del edificio.

En 2017 se finalizo la obra de otra torre corporativa en la zona de Catalinas, parte de
la cual (23 pisos) habia sido vendida al Banco Francés (ya devenido en BBVA) en el afo
2013 por 1.200 millones de pesos.”” Aun en desarrollo se encuentra un complejo de
lujo inspirado en los edificios realizados en Miami, ubicado en la exclusiva area de
Puerto Madero en la Ciudad de Buenos Aires, y realizado en alianza con otro
empresario argentino y desarrollador inmobiliario, Alan Faena (Consultatio S.A., s.f;

De Arteaga, 2013, octubre 14; Galliano y Vanoli, 2016, agosto 29).

 La crisis de las hipotecas subprime fue una crisis financiera que tuvo un capitulo relevante en el
mercado de crédito hipotecario de Estados Unidos entre los anos 2007 y 2008. Durante los primeros
anos del nuevo milenio fue extendida la otorgacién de créditos subprime, que consistian en hipotecas
dadas a personas con un bajo nivel de solvencia. En plena burbuja inmobiliaria, cuando los valores de las
viviendas se mantuvieron altos, y mientras las tasas de interés permanecieron bajas, esto no constituyé
ningun problema. A partir de 2004, cuando la Reserva Federal de los Estados Unidos comenzé a
aumentar las tasas de interés, se modifico el escenario. Quienes eran poco solventes y habian adquirido
su vivienda con una hipoteca subprime, se encontraron en la situacion de no poder pagar su deuda.
Comenzaron a haber sucesivas ejecuciones de las casas hipotecadas y, al estallar la burbuja inmobiliaria,
se desplomo el precio de los complejos derivados financieros, conformados por una combinacion de
activos, entre los que se encontraban las hipotecas de alto riesgo. Esto provocé la extension de la crisis
financiera en Estados Unidos y en otros paises del mundo. Luego de dicha crisis, los valores del mercado
inmobiliario en Estados Unidos bajaron de manera significativa.

* Se trata de un terreno de cuatro hectireas y media con 150 metros de frente de playa en Key
Biscayne, el condado con mayor PBIl per capita de Estados Unidos. El lote estaba barato debido a la
crisis de hipotecas subprime. El proyecto de Oceana Key Biscayne cuenta con |54 unidades, las cuales
fueron entregadas a sus duefos a partir del 2015 (Galliano y Vanoli, 2017).

%5 El control mayoritario del Banco Francés del Rio de la Plata fue adquirido por uno de los mayores
bancos de Espafa, Banco Bilbao Vizcaya, en octubre de 1996. Actualmente, lleva el nombre de BBVA
(Anénimo, 1996, octubre ).
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Segln el ranking que realiza todos los anos la revista Forbes, en el ano 2018, Costantini
poseia un patrimonio neto valuado en 1.200 millones de dolares. Su patrimonio
constaba, principalmente, del 70% de la empresa de desarrollos inmobiliarios
Consultatio S.A. y un porcentaje mayoritario de la firma Consultatio Asset
Management, que en dicho momento gestionaba un total de activos valuados en US$
700 millones (Forbes, 2019, marzo 6). En el ano 2019, producto de la importante
devaluacion del peso argentino, su patrimonio neto descendid de manera notable a
790 millones de ddlares, lo que lo hizo perder su condicion de “billonario”, cosa que

lamenté ante la presa local (Anénimo, 2018, noviembre 21).%

En suma, si quisiéramos delinear de manera sintética el perfil de Eduardo Costantini
como empresario, en primer lugar, podriamos decir que responde a la figura del “self-
made man”. Si bien proviene de una familia de clase media de San Isidro, de
profesionales destacados y universitarios, no es heredero de tierras, ni de una empresa
familiar ni de un patrimonio opulento, sino que ha forjado su propia fortuna a partir del
desarrollo de actividades econémicas. En segundo lugar, no seria desatinado
considerarlo como un hombre de su época. En efecto, las ramas productivas en las que
se ha destacado —la inversion financiera y el desarrollo inmobiliario— se encuentran en
linea con aquellas actividades que han demostrado un potencial para una acumulacién
de capital significativa en los finales del pasado milenio y en los comienzos del presente,
sin ser actividades particularmente innovativas. En tercer lugar, cabe destacar la
posesion de una vision estratégica de alcance global, mas que de raigambre nacional y
mercado-internista, requisito indispensable para las actividades econdémicas que

desarrolla.”

% En 2018, durante una entrevista radial, Eduardo Costantini sostuvo que durante el aho se habia
producido una enorme pérdida patrimonial y agregd: “En Argentina muchos dejamos de ser billonarios”
(Andnimo, 2018, noviembre 21).

7 En este sentido, se puede considerar lo planteado en el libro Los duefios del futuro (2017), donde
Alejandro Galliano y Hernan Vanoli componen perfiles de siete empresarios argentinos exitosos
contemporaneos, entre los que incorporan a Eduardo Costantini (junto a Hugo Sigman, Gerardo
Bartolomé, Federico Tomasevich, Federico Braun, Marcos Galperin y los creadores de la firma Globant).
En la presentacion del libro, los autores explicitan los criterios de su seleccién, que arrojan ciertas pistas
para clasificar a Costantini como empresario. En efecto, senalan: “Cada uno de ellos es representativo
de la nueva anatomia del modelo de acumulacion nacional, y no solo por desempenarse en sectores de
punta que concentran la rentabilidad y la promesa de crecimiento, sino por haber encontrado su camino
al costado de los grandes modelos econémicos truncos: el granero del mundo, la industrializacion por
sustitucion de importaciones, el librecambio y las privatizaciones. Al mismo tiempo, estos empresarios
pertenecen a una generacién posterior a la que se beneficié directamente de los grandes contratos con
el Estado y las privatizaciones. Con la excepcion de Braun y Tomasevich, ninguno de ellos heredo6 su
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2.2. La formacion de la coleccion Costantini

Al armar una cronologia de la trayectoria de Costantini como empresario, lo que
podriamos llamar la década del 90 extendida —desde los dltimos anos de los 80 hasta el
2001— aparece como un periodo particularmente prolifico. En pocos anos se
concentran varios hitos: la adquisicion del 20% del Banco Francés, su asuncion como
vicepresidente del banco, y la posterior venta de su porcentaje de acciones,
consumandose lo que recuerda como el “negocio de su vida” (De Arteaga, 2013,
octubre 14); la fundacién de las dos empresas que conforman el Grupo Consultatio —
vinculadas a la gestion de fondos de inversion y a los desarrollos inmobiliarios— y que
lidera hasta la actualidad; y la realizacion de importantes proyectos inmobiliarios, entre
los cuales se destaca la megaurbanizacion Nordelta. Es también entre finales de la
década del 80 y comienzos de los 90 que se sitUan sus inicios como coleccionista mas
sistematico y cuando se suceden las adquisiciones de las obras de arte latinoamericano

del siglo XX que conformarian la coleccion inaugural del MALBA.

Al analizar el proceso formativo de la coleccion de arte latinoamericano de Costantini,
notamos que la coincidencia temporal con su periodo mas productivo en la arena de los
negocios no es la Unica sincronia que observamos en el trayecto. Coexisten una
variedad de rasgos que identifican a Costantini en su rol de empresario, asi como
también en su actividad como coleccionista. Una vision estratégica, un sentido de la
oportunidad avezado, una perspectiva de alcance global, una capacidad de espera y un
compromiso de largo plazo con los proyectos, son cualidades elementales de Costantini
en el trazado de sus movimientos como inversor financiero, desarrollador inmobiliario,
pero también como coleccionista de arte. En este sentido, no se puede escindir
completamente la formacion de su coleccion de arte latinoamericano y la fundacion del
MALBA, de su trayectoria como empresario e inversor. En ambos casos, la mirada
aguda de los mercados —financiero, de bienes raices y de arte, respectivamente—, asi
como también una percepcion sobre como se ordena el capital econémico, cultural y

simbdlico a nivel mundial, ha estado presente.

Costantini admite que siendo un nifo no tenia ningln interés por el arte. En su casa

familiar no habia obras de arte y sus progenitores —su padre, ocupado en su trabajo y en

empresa y aun los herederos debieron transformar su forma de hacer negocios a partir de las grandes
crisis de los Ultimos cuarenta anos” (Galliano y Vanoli, 2017, p. 10).
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las finanzas, y su madre, en la crianza de |3 nifos, la religion y las tareas caritativas—
tampoco mostraron particular apreciacion por él o por inculcarles a sus hijos dicha
inquietud. El Unico indicio de su futura vocacion como coleccionista de arte, la
encuentra en su pasatiempo de nifo coleccionando estampillas y, mas tarde, en su
coleccion de palomas (Ramirez, 2012). En este sentido, Costantini fue primero un
coleccionista genérico, antes de devenir un coleccionista de arte. Con una vision
retrospectiva, identifica una muestra de cierta “inclinacién por la estética” en su
produccién y comercializacion de bufandas —de las cuales elegia colores vy
combinaciones— y, mas adelante, una salida creativa —distinta del mundo de las finanzas—
en su ojo para las propiedades y para imaginar proyectos inmobiliarios (Galliano y

Vanoli, 2016, agosto 29).

Recién en el afo 1968, cuando tenia veintidos afos, tuvo un encuentro con el arte que
recuerda como significativo. El retrato de un muchacho, pintado por Antonio Berni, se
exhibia en la vidriera de la galeria “Atelier” que se encontraba a dos cuadras de su casa
en Acassuso, San Isidro. Se sintié tan atraido por la pintura que entré a la galeria y
preguntd por su precio de venta. En ese momento, alin no tenia los recursos para
afrontar la compra de un Berni, en cambio adquirié dos obras: una del artista argentino
Leopoldo Presas y otra del bulgaro Ivan Vasileff, que pagoé en cuotas (Ventura, 2010,
agosto 22; Ramirez, 2012; Lorusso, 2017, marzo 20; Esteves, 2017, julio 26). En este
sentido, su primer acercamiento al arte ya encierra lo que luego devendria su principal

I“

vinculo con el “mundo del arte”, es decir, la adquisicién de obras para su coleccion. El
cuadro de Berni despierta en Costantini un deseo de posesion que, tal como describe
Jean Baudrillard (1969), es aquella relacién que se entabla entre sujeto y objeto que es
opuesta al uso, es decir, que implica a un objeto abstraido de su funcion, y que, en tanto

tal, no remite al mundo, sino al sujeto que lo posee.

Durante la década del 70, Costantini realizdé compras esporadicas de obras de arte,
basadas en su propio gusto e intuicién, sin ningin objetivo particular ni un estudio
metodico de los artistas y obras que adquiria. Es en la década del 80 cuando se
comienza a involucrar mas seriamente en el coleccionismo de arte, lo cual estuvo
particularmente signado por su encuentro con otro empresario y coleccionista
experimentado, Ricardo Esteves. El primer acercamiento se dio en 1980, cuando, a
través de un amigo en comun, Esteves acudio a Costantini en busca de un consejo

financiero (Ramirez, 2012). Debido a sus intereses mutuos —los negocios y el arte—
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forjaron una relacion amistosa que incluia actividades como cenas y partidos de tenis
(Giraudo, 2019, septiembre 20). A fines de los 80, Esteves comenzd a asesorar a

Costantini en sus adquisiciones de obras de arte (Esteves, 2019, noviembre 13).”®

De esta manera, Costantini pasé de asumir la actividad del coleccionismo desde una
perspectiva que él defini6 como “romantica y pasional” (Ramirez, 2012, p. 19)” a tener
un abordaje mas racional y estratégico. Se transformoé de un coleccionista aficionado a
uno que, en los términos de Talia Bermejo, podriamos denominar como experto, que
se distingue porque “establece un criterio especifico de seleccion; lleva a cabo
adquisiciones sistematicas de obra, obedece a lineamientos predeterminados; recoge
informacion, se documenta por sus propios medios o busca asesoramiento; y en algunos

casos, encarga la confeccion de un catdlogo...” (Bermejo, 2003, p. 9).

Ahora bien, analizando en retrospectiva el recorrido de Costantini, se entrecruzan su
trayectoria como coleccionista, la proyeccion del acervo en una coleccion de museo y la
concrecion de dicha empresa, con el desarrollo de su actividad econémica en las areas
de inversion financiera e inmobiliaria. La complejidad de abordar el estudio de la
Coleccion Costantini se encuentra en la imposibilidad de separar todas las variables que
se juegan en la toma de decisiones del empresario, quien maneja una multiplicidad de
ambitos de experiencia de manera simultanea, que se imbrican entre si. Es en este
sentido que, podriamos decir que Costantini se acerca a la categoria propuesta por
Bermejo (2003) de coleccionista experto, al articular su coleccion bajo el rétulo de
“arte latinoamericano”, realizar compras de obras de arte de manera sistematica,
asesorarse con un coleccionista con mayor experiencia y sustentar sus elecciones con
investigacion sobre el artista y la obra. Sin embargo, también podriamos decir que
desborda dicha clasificacion. En efecto, Costantini opera como un coleccionista
estratega. Cada decision respecto de su coleccién —desde el objeto de adquisicion hasta
la manera de realizar la compra— es calculada de manera metddica, conjugandose, por
un lado, la sinergia entre su imagen como coleccionista y su imagen como empresario y,
por el otro, la comprension del rol social que, eventualmente, tendria el proyecto de

apertura al publico de su coleccion.

%8 Informacion que surge de la entrevista realizada a Ricardo Esteves, el 13 de noviembre de 2019.
** Traduccién propia.
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Victoria Giraudo, que se desempend como Jefa de Curaduria del MALBA desde el 2014
hasta el afio 2020'®, usa el término propuesto para definir la manera en la que
Costantini hilvana la pluralidad de actividades que desarrolla. Afirma: “Si yo tengo que
decir, Costantini no es un economista, es un estratega. Todo lo mira en relacion a algo
y nada es casual” (Giraudo, 2019, septiembre 20). En este sentido senala que
involucrarse en el mercado del arte le permitid acceder a ciertos circulos que no

hubiera podido conocer, aun siendo un empresario exitoso y millonario:

También ahi hay una estrategia, me parece, de poder, que tiene que ver con que el
arte te hace llegar a ciertos lugares que solo la economia, no. Vos podés ser
multimillonario, pero el arte te lleva a una distincion cultural y te acerca a ciertos
circulos, no sé si aristocraticos, pero mas cultos que el solo dinero, no
necesariamente (Giraudo, 2019, septiembre 20).

Asimismo, Giraudo (2019, septiembre 20) también intuye que la formacion de una
importante coleccién de arte latinoamericano, en primera instancia y, mas adelante, la
fundacion del museo, tuvo importantes implicancias en su reputacion y en la de su
empresa de gestion de fondos de inversion, consolidandose a partir de su despliegue en
el circuito del arte, una imagen de solvencia y confiabilidad de gran importancia para el

desenvolvimiento de este tipo de negocios.'"'

Mariana Cervifio (2007), por su parte,
también sefala que la formacién de su coleccién colaboré en la construccion del
prestigio como financista de Costantini. Por medio de sus adquisiciones de mayor
relevancia, realizadas en las subastas de Nueva York frente a sus colegas en dos sentidos
—miembros del mundo financiero internacional y, también, coleccionistas de arte—

exhibia “su solvencia econémica evidenciada por las grandes sumas con las que arrebaté

piezas clave a sus colegas ya establecidos” (Cervifo, 2007, p. 191).

La insercién en nuevos circulos de millonarios y coleccionistas, la obtencidon de cierta
notoriedad en estos ambitos por medio de adquisiciones de alto perfil en las casas de

subastas mas importantes del mundo —Christie’s y Sotheby’s— y la edificacion de una

1% Victoria Giraudo trabajé en el drea de curaduria del MALBA desde su fundacion en 2001. En 2006
asumioé como Coordinadora de Exposiciones del museo, en 201 | pasé a ser la Coordinadora Ejecutiva
del Departamento de Curaduria y, finalmente, en 2014 asumié como Jefa de Curaduria, puesto en el que
se mantuvo hasta el ano 2020, cuando se fue del museo.

1% “Yo creo que hay una estrategia de él personal, a nivel de negocios... jvos como haces para decirle a
la gente que sos solvente? Si vos tenes una empresa de asset management como Consultatio, es decir, la
gente te pone la plata y vos se la manejas. Vos tenes que dar un mensaje de que sos solvente, de que no
te vas a ir, de que no te vas a fugar con los capitales. Esto lo pienso yo. Entonces, ser coleccionista y
poner después un museo. ;jcuantos coleccionistas hay en el mundo? ;y cuantos coleccionistas fundan un
museo?” (Giraudo, 2019, septiembre 20).
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reputacion confiable en la administracion de activos financieros a partir de la
constitucion de una colecciéon de arte, da cuenta de la mirada estratégica de Costantini.
De esta manera, se entrelazan las praxis mercantiles —su participacion en un circuito de
valoracion econémica, como puede ser el mercado del arte global y las subastas de arte
internacional— y las praxis simbdlicas —la creacion de su propio espacio de valoracion
simbdlico, como es el caso del museo— que, alternadamente, sirven como plataformas
de amplificacion para su propio reposicionamiento social, el posicionamiento de sus

empresas, y el reposicionamiento economico y simbolico de las obras de su coleccion.

Siguiendo la “féormula bourdiana”, Costantini utilizo su capital econédmico acumulado
hasta los 90 para ingresar al circuito del arte como coleccionista, en busca de capital
simbdlico. Esto, a su vez, lo encaminé hacia un circulo virtuoso de mayor capital
econémico, en parte promovido por ese capital simbolico acumulado. Los beneficios de
esta inversion a largo plazo parecen continuarse a lo largo del tiempo en un espiral
positivo. Cabe aclarar que, esta vision pragmatica de las motivaciones de Costantini para
emprender un proyecto de tal magnitud, primero como coleccionista y luego como
fundador y principal patrocinante de un museo de arte, no es la Unica posible y no anula
otras motivaciones —como un cabal sentido de responsabilidad social-'® ni el evidente
impacto que tuvo para la Ciudad de Buenos Aires y el circuito de arte portefo la
creacion de un espacio como el MALBA. En las secciones subsiguientes analizaremos
cuatro aspectos de la estratagema de Costantini que son relevantes en la construccion
de la coleccion y la difusion y visibilidad que logro.

2.2.1. La union hace la fuerza: la eleccion de orientar la coleccion al
arte de América Latina

En un sinnimero de entrevistas Costantini pondera la guia indispensable de Ricardo
Esteves en esos primeros pasos de coleccionismo mas sistematico. Entiende que jugo
un papel decisivo en “la génesis de la coleccion” (De Arteaga, 2001, septiembre 16),

I“

que lo introdujo al “arte con mayusculas” (De Arteaga, 2013, octubre 14), que fue

quien le ensend a “mirar y comprar” (De Arteaga, 2013, octubre 14) asi como también

1921 3 mencién de su sentido de responsabilidad social y la influencia de su madre en este aspecto como
una de las motivaciones detras del proyecto del MALBA son recurrentes en muchas de las entrevistas a
Costantini. Victoria Giraudo (2019, septiembre 20) lo destaca: “Yo creo que Costantini tiene una cabeza
filantropica, que lo que es MALBA y todo lo que ha invertido en MALBA es algo que el recupera
espiritualmente, que viene también inherente a su familia, a su madre también le gustaba hacer obras de
caridad, como esa cuestién de devolver un poco de responsabilidad social.”
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a “coleccionar arte de peso y reconocer el valor artistico” (Lorusso, 2017, marzo 20)
de las obras. Costantini relata:
(Esteves) me introdujo al coleccionismo serio, ensenandome a ver a las obras de

arte en términos de su valor intrinseco y a apreciar su perspectiva y significado
historico. (Ramirez, 2012, p. 17, paréntesis ahadido CA, traduccién propia).

Ricardo Esteves es un empresario y coleccionista argentino. Comenzé a coleccionar
desde muy joven y, a lo largo de los afnos, logré reunir un especial conjunto de arte
modernista rioplatense, en el que se encuentran obras de Rafael Barradas, Alfredo
Guttero, Juan Batlle Planas, Antonio Berni, entre otros. Fue director de importantes
empresas como Bunge & Born, Banco Francés, Banco Velox y, mas recientemente,
IRSA. Asimismo, tal como analizaremos mas adelante, ha llevado adelante de manera
independiente y a través de las empresas con las que ha trabajado, importantes
proyectos culturales y educativos vinculados al arte, entre los que se destaca la edicién

de libros de arte (Esteves, 2019, noviembre |3).

La figura de Esteves es clave en la conformacién de la coleccion de Costantini y en su
orientacion hacia el arte latinoamericano. Es él quien lo asesora en muchas de sus
adquisiciones a lo largo de la década del 90 e, incluso, durante el primer afo del
museo. Aun en la actualidad, Esteves es una de las personas de consulta del empresario
en relacion con las adquisiciones de obras de arte para la coleccion del MALBA y para
su coleccion personal. Esta colaboracion, que ya lleva treinta anhos, se desarrollo de
manera informal, por los propios intereses en comin de ambos empresarios, sin
ninglin tipo de convenio o acuerdo explicito. Esteves resultd un agente efectivo a
través del cual Costantini logré insertarse en el coleccionismo, no solo por su valor
como asesor y referente, sino ademas por su amplia red de contactos en el circuito.
Coleccionistas y galeristas en Argentina, Uruguay, algunos en Brasil, conocian a Esteves
y le informaban de ciertas piezas que estaban a la venta, muchas de las cuales él sugirid

adquirir a Costantini (Esteves, 2019, noviembre 13).

Marcelo Pacheco también fue una voz de peso para Costantini, a quien conocié en
1989. Sin embargo, en los inicios de la coleccion, la relacion profesional se habria
mantenido con oscilaciones. Seria mas adelante, con la fundacién del museo y la partida
de su primer director —Agustin Arteaga— que Pacheco pasaria a convertirse en el

principal asesor en materia artistica —tanto en lo que refiere a la orientacion curatorial
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del museo como a la ampliacion de la coleccion— al asumir el puesto de Curador en

Jefe de MALBA en 2002 (Ferreiro, 2019).

Segln el relato de Esteves (2019, noviembre [3), si bien con anterioridad Costantini le
habia manifestado su interés por adquirir piezas similares a las de su coleccién —
pintores modernistas argentinos y uruguayos— la primera compra de arte significativa
en la que asesord al empresario se dio entre 1989 y 1990. El verano del cambio de
década, Carol Lynn Blum, a raiz de su separacién de Ernesto “Tito” Lowenstein,'®
decidio poner a la venta un bloque de obras del artista argentino Xul Solar. Esteves
(2019, noviembre 2013) alerté a Costantini de esta oportunidad y con su
asesoramiento, eligieron entre 18 y 20 piezas del conjunto que se encontraba a la
venta. Marcelo Pacheco recuerda que, una vez consumada, él fue el primero en ver esa

primera compra (Ferreiro, 2019). '**

Esteves y Costantini coinciden en que dicha compra significé un punto de partida para
la coleccion. Esteves (2019, noviembre 13) entiende que la adquisicion de ese
conjunto, le dio la pauta a Costantini de que era posible hacer una gran coleccion de
arte latinoamericano. Por su parte, Costantini recuerda que, comprendié la
“importancia cultural e histérica del proyecto de coleccion privada (y mas tarde,
publica) en la que se habia embarcado” (Ramirez, 2012, pp. 30-31, traduccion propia),
cuando en 1993, en Nueva York, vio la imagen de una de las obras de Xul Solar del
conjunto que habia adquirido —Por su cruz jura (1923) — en la tapa del catdlogo de la
exhibicion Latin American Artists of the Twentieth Century [Fig. 1], organizada por

Waldo Rasmussen en el MoMA.'%®

19 Ernesto “Tito” Lowenstein es un empresario argentino conocido por crear la empresa iconica de
hamburguesas “Paty” y por haber desarrollado el complejo de esqui denominado “Las Lenhas” en la
provincia de Mendoza, Argentina.

'% En la actualidad, MALBA posee 19 obras de Xul Solar en su acervo, que abarcan un periodo de su
produccién que va desde 1919 hasta 1946.

19 Latin American Artists of the Twentieth Century fue una exhibicién de cierta envergadura, curada por
Waldo Rasmussen —quien se desempenaba como director del programa internacional del MoMA- y
financiada por capitales venezolanos y estadounidenses. Fue organizada en 1992, el afno en el que se
celebraron los 500 anos del primer viaje de Cristobal Colén al continente americano, y tuvo su
inauguracion en Sevilla, en el marco de la Exposicion Universal que se llevo a cabo en dicha ciudad. La
exposicion luego viajé al Museo Nacional de Arte Moderno de Paris, pasé por el Cologne Kusthalle en
Alemania, para terminar su gira en el Museo de Arte Moderno de Nueva York en 1993 (Ramirez, [1996]
2008; Giunta y Flaherty, 2017). Marcelo Pacheco, que en esos anos aun trabajaba en el MNBA, asisti6 a
Rasmussen en el planeamiento de la muestra y operd como consultor en Buenos Aires, facilitando el
acceso a las colecciones privadas que prestaron obra para la exposicion, como es el caso de Costantini
(Ferreiro, 2019). Para Ramirez ([1996] 2008), dicha exhibicién fue una muestra de cédmo los intereses
financieros de América Latina —o, mas bien, las elites financieras de América Latina— cumplieron un rol
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LATIN AMERICAN

ARTISTS

OF THE TWENTIETH CENTURY

A SELECTION

FROM THE EXHIBITION .

THE MUSEUM
OF MODERN ART

NEW YORK

Fig. 1: Catdlogo de la exhibicion Latin American Artists of the Twentieth Century, presentada en el MoMA de Nueva
York. En la tapa, la imagen de Por su cruz jura (1923), de Xul Solar.

En una primera etapa, Costantini, bajo la guia de Esteves, se concentro, principalmente,
en la adquisicion de obras de arte argentino y uruguayo. En efecto, otra de las piezas
iniciales que compré por consejo de Esteves fue una obra constructiva del pintor
uruguayo Joaquin Torres Garcia titulada Escena Callejera (1930),'* la cual adquirié de
Mario Gradowzyck, otro coleccionista argentino de arte latinoamericano, quien
investigd especialmente la obra de Torres Garcia y fue colaborador del museo

dedicado al artista en Uruguay.

Mas adelante, continué con obras de artistas rioplatenses de fines de siglo XIX y
comienzos del siglo XX, como El circo mds lindo del mundo (1918) de Rafaeal Barradas,
Potros en la Pampa (1930) de Pedro Figari, y Composicion religiosa o Descendimiento
(1929) de Alfredo Guttero (Ramirez, 2012, p. 17), todas obras que hoy forman parte
del acervo del MALBA. En 1993 adquirié La cancién del pueblo (1927) del artista

importante en la promocién del boom de exhibiciones y del mercado del arte latinoamericano de fines
de los 80 y comienzos de los 90.

1% Joaquin Torres Garcia pinta esta obra durante su estadia de seis afios en Paris, cuando comienza a
consolidarse el lenguaje pictorico que luego denominaria “constructivismo universal”. La obra se conoce
también por los nombres Calle de Paris y Constructivo y forma parte del acervo del MALBA.
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argentino Emilio Pettoruti en un remate de la casa de subastas portena Sarrachaga, a
US$ 324.200, un precio que significo un récord para una obra de Pettoruti en ese
momento (De Arteaga, 1999, julio 2). En este sentido, Costantini sostiene que, sin
dudas, lo que mas tarde se convirtié en una coleccion de arte latinoamericano, fue
construida sobre un nucleo original de obras de artistas uruguayos, pero sobre todo
de artistas argentinos de las vanguardias del siglo XX, como los mencionados Xul

Solar, Emilio Pettoruti y Antonio Berni (Ramirez, 2012).

Aunque a principios de los 90 Costantini ain no tenia claro que su actividad como
coleccionista iba a redundar en la fundacion de un museo —“en ese momento no tenia
planes a largo plazo para coleccionar, no habia ni comenzado a pensar en un museo”
(Ramirez, 2012, p. 19, traduccion propia)— a medida que iba teniendo una vision mas
programatica sobre su coleccion, comenzé a aparecer la intencién de destinarla a un
proyecto publico, sin poder todavia vislumbrar la forma que tomaria dicho
emprendimiento. La necesidad de abrir al publico su acervo y darle visibilidad aparece

de manera incesante en su relato acerca del origen del MALBA.

Sin embargo, a diferencia de lo que fue esa generacidn de coleccionistas argentinos de
fines del siglo XIX y principios del siglo XX que contribuyeron con la donacién de sus
propias colecciones para la creacion de instituciones artisticas publicas (como el Museo
Nacional de Bellas Artes) —sea por ser miembros de la elite econdémica y politica y
considerarlo fundamental para la conformacion de la Nacidon, o bien, por ser
inmigrantes italianos queriendo realizar un aporte al pais que los recibid y les permitio
enriquecerse— Costantini no consideré pertinente su involucramiento con el Estado
Nacional: “tenia la vaga idea de dejar mi coleccion al MNBA...rapidamente me di
cuenta que el gobierno no era un socio confiable” (Ramirez, 2012, p. 22, traduccion
propia). Esta actitud es, en parte, un eco de la tendencia que comienza en la década del
20, cuando los coleccionistas privados manifiestan un compromiso menor en la
construccion de un acervo social por medio de donaciones a museos publicos, tal
como lo describe Pacheco (2013a). Pero, fundamentalmente, debe considerarse como
un signo del cambio de época en el que el capital econdmico no requiere de su
asociacion con la dirigencia politica para el desarrollo de un proyecto publico, ni
tampoco se encuentra identificado con una construccién nacional en un contexto
econémico profundamente transnacional. Costantini, en este sentido, es un buen

exponente de esta tendencia.
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Ya promediando la década del 90 es que Costantini amplia el alcance de su coleccion y
comienza a incorporar a su conjunto de arte rioplatense, obras de artistas de otros

paises latinoamericanos:

En el mundo financiero yo me encontraba profundamente involucrado con
Latinoamérica; era la region en la que se enfocaba mi carrera profesional. En algin
momento me di cuenta de que habia fortaleza en el niumero. En primer lugar,
entendi que Argentina no producia el arte mas buscado del continente americano
y, consecuentemente, que mostrar el arte argentino como parte de una coleccion
de obras latinoamericanas podia ser una buena estrategia para darle una mayor
visibilidad y relevancia. Era también una buena manera de crear visibilidad para la
coleccion como conjunto. Desde ese dia, comencé a comprar arte
latinoamericano, especialmente de México y Brasil (Ramirez, 2012, p. 22,
traduccion propia).

Afirma que “como invertia en América Latina (le) parecié interesante invertir en una
coleccion latina, era una estrategia de coleccionismo que le otorgaba mayor visibilidad
al arte argentino” (De Arteaga, 2013, octubre |4); que tuvo una mirada estratégica en
la concepcion del acervo, en parte porque conformé “una coleccion Unica centrada en
el arte latinoamericano, con obras iconicas que ya no estan disponibles en el mercado”
(Esteves, 2017, julio 26) y que, aunque al principio comproé obra argentina y uruguaya,
luego opto por construir una coleccion de arte latinoamericano porque “la unidn hace
la fuerza” (Binder y Haupt, 2016, noviembre 3). Costantini comenta:
Ciertamente hubo un doble objetivo en la creacion de la coleccién. Por un lado,
como mencioné antes, queria construir una plataforma que le diera mayor
visibilidad al arte argentino, incorporandolo a una coleccion ideal de arte
latinoamericano. Por el otro lado, el objetivo fue crear una buena coleccion de arte

de Latinoamérica, de manera de aumentar su importancia general y su visibilidad en
un escenario mundial (Ramirez, 2012, p. 30, traduccién propia).

Es interesante analizar los motivos esbozados por Costantini para explicar por qué
decide dedicarse a coleccionar arte latinoamericano. La visibilidad internacional de la
coleccion y del “arte argentino” en particular, aparecen como las preocupaciones
primordiales del empresario, quien entiende que un conjunto de arte de la region

podia ser mas atractivo que una coleccion que congregara Unicamente arte rioplatense.

Asimismo, Victoria Giraudo (2019, septiembre 20) relata que Costantini al plantearse
sobre qué y cdmo coleccionar, prefirio “ser la cabeza del ratén y no la cola del leon”.
El sabia que si comenzaba a coleccionar arte del siglo XX europeo o de Estados
Unidos solo podria tener obras menores de artistas significativos. El arte moderno
latinoamericano, aparece como una alternativa atractiva, un nicho que en ese

momento no estaba tan explorado, del que habia obras importantes disponibles de
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artistas “internacionalmente relevantes”, que podian dialogar “con lo que estaban

haciendo otros artistas modernos latinoamericanos” (Giraudo, 2019, septiembre 20).

Costantini, entonces, comprende que para situar su coleccion —y mas tarde al MALBA—-
en el mapa del circuito mundial de arte, no es conveniente inclinarse hacia el arte
moderno internacional —tampoco apuesta por el arte contemporaneo europeo o
estadounidense— ni cerrarse a adquirir Unicamente arte rioplatense o arte argentino. En
cambio, opta por construir una coleccién que tenga el atractivo y la variedad de todo el
subcontinente, a la vez que apela al regionalismo, utilizando el “arte latinoamericano”
como una marca distintiva en el circuito globalizado del arte. En este sentido, se
vislumbra en la estrategia de posicionamiento en la arena mundial de su coleccion y del
arte argentino, la perspectiva global de Costantini, particularmente influenciada por las
areas de negocios que desarrolla, que requieren de una vision mas amplia que la
nacional. En el centro de su vision se encuentra el objetivo de una proyeccion
internacional. Tal como relata Costantini:

A medida que la coleccion fue tomando forma, comencé a comprender que

podria convertirse en una coleccién de arte latinoamericano con una escala

internacional. Fue alli que empecé a articular la estrategia necesaria para reunir
ese tipo de coleccion (Ramirez, 2012, p. 19, traduccion propia).

El criterio ordenador elegido para la coleccion fue el panoramico (un abanico de
artistas, paises, periodos, movimientos artisticos representados) que, en parte,
cumplimentaba la promesa de variedad que parecia ser el atractivo de la etiqueta de
arte latinoamericano, pero que en términos practicos estuvo mas bien vinculado con
ciertas limitaciones presupuestarias. En la entrevista al empresario publicada en el
catalogo de la exhibicion de la coleccion del MALBA en el Museo de Bellas Artes de
Houston (MFAH), realizada por Mari Carmen Ramirez, directora del Departamento de
Arte Latinoamericano del museo, Ramirez comentd que para ampliar la coleccion de
arte latinoamericano y latino del MFAH —lo cual implicé la incorporacion de mas de
700 obras desde su apuntamiento en 200|— habia optado por coleccionar a cada artista
en profundidad, es decir, adquirir aquellas piezas que pudieran representar los distintos
periodos de la carrera de cada artista de la coleccion. Costantini, por su parte, indico
que aquella no era una estrategia posible para él ni para el MALBA, puesto que no

contaban con el presupuesto para coleccionar a cada artista “en densidad” (Ramirez,

2012).
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Ahora bien, mas alla del factor presupuestario, también precisé que el objetivo de la
coleccion estaba en configurar “el desarrollo de un mapa de arte latinoamericano del
siglo XX” (Ramirez, 2012, p. 29, traduccion propia). Dicho objetivo, parece haber sido
establecido desde los comienzos de la coleccién, cuando ain el museo no era parte de
sus proyecciones, tal como se vislumbra a partir de las adquisiciones iniciales realizadas
durante los 90 que configuraron la coleccion fundacional del MALBA. Estas compras
involucraron a artistas de multiples paises —Argentina, Uruguay, Brasil, Chile, Cuba,
México, entre otros— Yy, seglin cada artista y tipo de pieza, ameritaron distintos
abordajes. En algunos casos, se adquirié una Unica obra significativa del artista —Frida
Kahlo y Tarsila do Amaral-, en otros, un conjunto de pocas piezas —por ejemplo, de
Roberto Matta y de Emiliano di Cavalcanti— o un cuerpo acotado pero relevante de la
produccién de cada artista —como Antonio Berni, Xul Solar, Pedro Figari, Rafael
Barradas, Joaquin Torres Garcia—, o bien, se optd por adquisiciones de obras de
distintos autores que tuvieran sentido como conjunto —como es el caso de las obras
del movimiento Madi (Carmelo Arden Quin, Rhod Rothfuss, Gyula Kosice, Martin
Blaszko, entre otros) adquiridas en 1995 o el conjunto de obras del arte concreto
brasilero, de Helio Oiticica y Lygia Clark, incorporadas entre fines de la década del 90 y

principios del 2000.

Ahora bien, mas alla del orden que pueda imponer la clasificacion de arte
latinoamericano hacia el interior de la coleccion, este resulta un aspecto estratégico en
funcion de las relaciones que entabla con el exterior. En este sentido, desde sus
origenes —aun cuando ni siquiera existia el plan del museo— esta coleccion fue
proyectada para tener publico, para ser vista. A su vez, en la decision de conformar una
coleccion de “arte latinoamericano” se pone en juego el objetivo de notoriedad de la
coleccion que, no se cifie a un publico de proyeccion local o nacional, sino que aspira a
un alcance internacional. Esto lo podremos ver con mayor claridad, mas adelante, al
analizar otros aspectos de la estrategia de Costantini, como el alto perfil que tuvieron

algunas de sus adquisiciones.

Es aqui que cabe preguntarse por el contexto en el que Costantini decide abocarse a
reunir un conjunto de arte latinoamericano y, particularmente, hacerlo desde Buenos
Aires, un centro artistico de relevancia en América del Sur con historicas relaciones
culturales con Europa y, a partir de mediados de siglo XX, también con Estados

(3

Unidos, pero quizas un poco alejado de los debates sobre la nocion de “arte
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latinoamericano”. ;Cual es, en efecto, este derrotero? Esta tesis no se propone hacer
un estudio exhaustivo sobre el desarrollo del arte latinoamericano como clasificacion,
campo de produccion artistica, objeto epistémico o mercado, ni tampoco pretendemos
conformar un estado del arte completo y cerrado acerca de los autores dedicados a
estudiar este tema. Sin embargo, a continuacién, intentaremos delinear un recorrido de
la nocion de “arte latinoamericano”, para poder comprender mas claramente las
implicancias de la eleccion que hace Costantini al encauzar su coleccion hacia el arte de

Ameérica Latina.

2.2.1.1. El arte latinoamericano: una categoria en pugna

Mari Carmen Ramirez ([1996] 2008), asi como también, Andrea Giunta y George
Flaherty (2017) entienden que los curadores de Estados Unidos, a través de
exposiciones basadas en una afinidad geografica y cultural, tuvieron un rol pionero y
fundamental en la definicién del “arte latinoamericano” como un campo y un mercado
delimitado.'” La formacién de la nocién del arte latinoamericano, entonces, es un
proceso que se articula desde una perspectiva foranea. De aqui que no pueda evitarse
el reduccionismo implicado en el constructo que se erige como una “expresion carente
de sentido que posee solo un nexo minimo con el desarrollo artistico de los paises
especificos que configuran [el continente latinoamericano]” (Ramirez, [1996] 2008, p.
12, corchetes afadidos CA). Esto quiere decir que no se origina desde la reflexion
acerca del arte que se produce y exhibe en los paises englobados dentro del artificio
“Latinoamérica”, a pesar de que su impacto se observa en la representacion del arte
procedente de paises latinoamericanos en Estados Unidos y Europa e, incluso, en los

paises de América Latina.

En este proceso formativo, los autores identifican, a grandes rasgos, tres etapas: una
fase inicial durante las décadas del 30 y 40, un periodo de intensificacién a lo largo de
los afios 60, y un ciclo de consolidacion desde mediados de los 80 y hasta finales de la

década del 90.'° Para cada una de las fases, los autores resaltan distintos sucesos que

'” En dicho texto Mari Carmen Ramirez ([1996] 2008) estudia la representacion del arte
latinoamericano en Estados Unidos y, particularmente, la conversién de la funcion curatorial, a partir de
la década de 90, en lo que denomina brokering cultural —es decir, mediacion cultural- en un contexto en
el que se multiplicaron las exhibiciones y colecciones basadas en identidades colectivas vinculadas con el
lugar de origen.

1% Mari Carmen Ramirez ([1996] 2008) distingue el caso del arte mexicano y su representacion en
Estados Unidos, de la produccion del resto de la region. Para la autora, la cercania de México con
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dan cuenta del desarrollo de este tropo en Estados Unidos, los intereses politicos y

econdmicos a los que estuvieron ligados y las demandas que intentaron atender.

La primera etapa se vincula con la diplomacia cultural entre Estados Unidos y los paises
de Latinoamérica, alrededor del principal evento de indole mundial de la época, la
Segunda Guerra Mundial. Combina la preocupacion por derribar cualquier simpatia que
pudiera despertar el fascismo europeo en Latinoamérica con cierto interés por
incorporar productos culturales de otras procedencias que, no obstante, estuvieran
despojados de todo nacionalismo, localismo y folklore y, en cambio, estuvieran en linea
con el lenguaje considerado internacional —modernista o de vanguardia— que
caracterizaba a la produccion artistica de Norteamérica y Europa (Ramirez, [1996]
2008; Giunta y Flaherty, 2017). En linea con los objetivos diplomaticos, se destacan las
dos primeras exhibiciones de arte latinoamericano en Estados Unidos que se
organizaron en el Museo de Riverside de Nueva York en 1939 y 1940, patrocinadas por
la Comisién de la Feria Mundial de Nueva York (feria que se realizaba en el edificio de
la Unién Panamericana) y por el programa de exhibiciones de la Union Panamericana
(ahora, Organizacion de Estados Americanos, OEA) en Washington D.C. a mediados

de la década del 40.

Sin embargo, quizas lo mas significativo de la época haya sido el rol del MoMA de
Nueva York, no solo en la exhibicion de arte latinoamericano, sino también en su
coleccion, en un contexto en el que la ciudad de Nueva York iba en camino a
consolidarse como el nuevo centro hegemonico del arte de Occidente y el museo a
cumplir un rol fundamental en la constitucion y difusion del canon del arte moderno.'”
El MoMA, entre su fundacion en 1929 y finales de la década del 40, organizo casi diez
exhibiciones que pusieron el foco en el arte de América Latina, entre ellas, muestras
comprensivas de arte mexicano (1940) y arte cubano (1944), asi como retrospectivas
de Diego Rivera (1932) y Candido Portinari (1940). En efecto, Diego Rivera fue uno de
los primeros artistas en tener una retrospectiva individual en la historia del museo,
inmediatamente después de la primera gran exhibicion monografica del MoMA en 1931,

que estuvo dedicada a Henri Matisse (Rasmussen, 1993).

Estados Unidos, el impacto de las politicas culturales del gobierno mexicano de principios de siglo XX a
ambos lados de la frontera y el legado de los muralistas mexicanos para mas de una generacion de
artistas estadounidenses, son aspectos que hacen particular la recepcion del arte mexicano en Estados
Unidos.

19 Véase Guilbaut, Serge (1985). How New York stole the idea of modern art. Abstract Expressionism,
freedom and the Cold War. Chicago: University of Chicago Press.



Paraddjicamente, el museo de Nueva York fue la primera institucion en coleccionar,
investigar y exhibir el arte producido en esta region por fuera de Latinoamérica,
iniciando su conjunto de arte latinoamericano en 1935, bajo la direccion de Alfred Barr
Jr., con la donacion de la obra Subway (1928) del mexicano José Clemente Orozco, por
parte de la Sra. Abby Aldrich Rockefeller. En un comienzo, la coleccién contaba
principalmente con obras de la triada de muralistas mexicanos (Rivera, Siqueiros y
Orozco), hasta que en 1939 el museo comenzé a incorporar obras de artistas
sudamericanos, entre los que se destaco la adicion de Candido Portinari. Entre 1941 y
1942 hubo una significativa expansion de la coleccion de arte latinoamericano, a raiz de
una donacidon de dinero andénima que dio lugar al Fondo Interamericano. Lincoln
Kirstein''® fue quien estuvo a cargo de esta ampliacion, para la cual realizé dos viajes a
Sudamérica con el fin de adquirir obras para el museo de artistas de Argentina, Bolivia,
Brasil, Chile, Colombia, Cuba, Ecuador, México, Peru y Uruguay, en lo que Gabriel
Pérez Barreiro caracteriz6 como un “viaje de shopping” (Pérez Barreiro, 2005, p. 133).
En 1943 se expuso la totalidad de la coleccién de arte latinoamericano del museo, que
ya contaba con 267 obras, en la exhibicion a cargo de Kirstein, The Latin American
Collection of the Museum of Modern Art (Barr Jr., 1943). La muestra estaba proyectada
para transcurrir entre el 31 de marzo y el 9 de mayo, pero la fecha de cierre se

extendié un mes mas por la gran concurrencia de publico (MoMA, 1943, abril 26).

Una segunda ola de interés por el arte de América Latina se encendié en la década del
60, como consecuencia de la intensificacion de la Guerra Fria y la amenaza de la
expansion del comunismo en el continente, asociada a la Revolucion Cubana.
Nuevamente, la atencidn instrumental en el arte latinoamericano dio lugar a una serie
de sucesos: mas de treinta muestras de arte latinoamericano que se llevaron a cabo en
distintas ciudades de Estados Unidos durante la época (Nueva York, New Haven,
Minneapolis, Dallas, Houston, Austin y Lincoln), con abordajes panoramicos que
intentaban dar cuenta de la produccion de la regidon bajo el paraguas del rétulo
“latinoamericano”; programas culturales financiados por las fundaciones Rockefeller,
Carnegie y Ford, como los Salones Esso que se realizaron en 1964 y 1965 en trece

ciudades latinoamericanas y el apoyo a determinadas instituciones de arte, como aquel

" Lincoln Kirstein fue un escritor, empresario, filintropo y estudioso de arte. Fue uno de los
fundadores del Ballet de la ciudad de Nueva York. Su relacion con el MoMA se inici6é en la década del
30, pero se profundizé durante los anos 40 cuando comenzé a liderar la investigacion y el manejo de la
coleccion de arte latinoamericano del museo.
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que recibid el Instituto Torcuato di Tella en Buenos Aires; gran cantidad de artistas
latinoamericanos premiados con Becas Guggenheim para trabajar durante una
temporada en Estados Unidos y la afluencia de muchos artistas que se instalaron en la
ciudad de Nueva York; y la apertura de museos de arte moderno en paises
latinoamericanos con diferentes estrategias de apoyo por parte de Estados Unidos,
como el Museo de Arte Moderno en Buenos Aires, que para la Primera exposicion
internacional de arte moderno conté con la presencia de obras de Jackson Pollock,
Willem de Kooning y Franz Kline, enviadas por el MoMA (Giunta, 1996; Ramirez,
[1996] 2008; Giunta y Flaherty, 2017; Dourron, 2017).

En lo que refiere, particularmente, a las colecciones de arte latinoamericano, estas
continuaron en expansion en Estados Unidos. EI MoMA siguié ampliando la suya,
aunque con menor intensidad que en la década del 40, siendo exhibida Unicamente en
1967 en la muestra titulada Latin American Art 1931-1966, from the museum collection.
Asimismo, otras instituciones se interesaron por conformar un acervo orientado al arte
de América Latina. El museo de arte de la Universidad de Texas en Austin —el que
otrora fuera el Museo Huntington, y hoy se denomina Museo de Arte Blanton— inicio
su coleccion de arte latinoamericano en 1959 a raiz de las donaciones de la
coleccionista Barbara Duncan, que actualmente reliine mas de 2.000 piezas y es una de

""" A fines de la década del 60, a raiz de una

las mas grandes y exhaustivas del pais.
exhibicion organizada por Thomas Messer en el Museo Solomon R. Guggenheim de
Nueva York —The emergent decade: Latin American Painters and Painting in th 1960 s— el
museo adquirid muchas de las obras de la muestra, iniciando asi su coleccién de arte
latinoamericano (Ramirez, [1996] 2008; Pérez Barreiro, 2005; Giunta y Flaherty, 2017;

Blanton Museum of Art).

En buena medida, las interacciones entre Estados Unidos y los paises de Latinoamérica
Y, a su vez, las relaciones entre paises de América Latina conformaron un circuito
continental cuyo desarrollo se observa aun en la actualidad. Tal como afirma Giunta
(2008), el “internacionalismo” fue un proyecto para muchos de los Estados naciones del
continente americano y, en la esfera del arte tuvo distintas fases de desarrollo entre
mediados de los anos 50 y durante los afos 60. Por un lado, los paises latinoamericanos

se esforzaron por ser vistos por el exterior y “estar a la altura” del arte de

""" En efecto, el Museo de Arte Blanton fue el primero en Estados Unidos en crear el puesto de curador
de arte latinoamericano en 1988, posicion que fue ocupada por primera vez por Mari Carmen Ramirez.
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Norteamérica y Europa —en linea con su propia agenda desarrollista y progresista—, por

el otro, Estados Unidos estratégicamente promovié la incorporacién de todos los
, . « . . " . .

paises al sur del continente al “hemisferio occidental”, al menos discursivamente,

impartiendo y compartiendo su hegemonia artistica y consolidando el constructo de

“arte latinoamericano”, que si bien aglutinante y homogeinizante, también reforzaba una

pretendida inclusién y unién en la gran América (Giunta, 1996; 2008).' "2

Durante la década del 70, las politicas de intercambio y conexion entre Estados Unidos
y los paises de Latinoamérica se vieron interrumpidas por la serie de gobiernos
dictatoriales que afectaron la region y el aislamiento impuesto que supusieron. Sin
embargo, resulta significativo que a fines de la década y comenzando los anos 80, las
principales casas de subastas de renombre internacional optaron por realizar remates
diferenciados para el arte latinoamericano. En efecto, en 1979 Sotheby’s realizéd la
primera subasta independiente de arte latinoamericano a beneficio para el Centro de

'3 que fue traccionada y

Relaciones Interamericanas (ahora, America’s Society),
organizada principalmente por una catalogadora de la empresa —Mary Anne Martin—
que vio cierto potencial en dicho mercado. Segun afirma la propia Martin (1999) con
anterioridad a dicha venta no existia el mercado de arte latinoamericano, en tanto, si
bien se realizaban transacciones de obras de artistas de Latinoamérica, no eran
promocionadas como una categoria conjunta. La primera subasta totalizé ventas por un
millon de dolares, lo cual significé una suma significativa, ya que la casa de remates
continué con las ventas de arte latinoamericano y, dos ahos mas tarde (en 198l),
Christie’s la siguio, realizando su primera subasta de “pinturas latinoamericanas de los
siglos XIX y XX” (Reif, 1981, mayo |; Newhall, 1996, mayo 20; Pérez Barreiro, 2005).

En ambos casos, las ventas especializadas en arte latinoamericano se cineron

Unicamente a las sedes de Nueva York de las empresas mencionadas, si bien poseen

12 . s : : T , . .
Para un exhaustivo andlisis de las estrategias de internacionalizacién de los paises latinoamericanos,

particularmente de Argentina, véase Giunta (2008).

''* E| Centro de Relaciones Interamericanas fue ideado por un grupo de empresarios estadounidenses —
liderado por David Rockefeller— que tenian intereses econémicos en distintos paises del mundo. El
objetivo fue crear un organismo dedicado a las relaciones publicas, el debate y el intercambio cultural
entre las naciones del continente americano. El centro fue fundado en 1965, ocupando un edificio en
Park Avenue, y fue pensado como una institucion que pudiera funcionar como lazo, principalmente
entre Estados Unidos y Latinoamérica. En pos de este objetivo se establecieron programas de literatura,
musica, artes performaticas, artes visuales y uno especialmente dedicado a las relaciones publicas e
intercambio de ideas. En 1985 el Centro pas6 a llamarse Americas Society, manteniendo sus mismas
lineas de interés. En la actualidad, el programa de artes visuales de Americas Society realiza importantes
exhibiciones y publica catdlogos, en muchos casos, de artistas latinoamericanos (Americas Society s.f.a.,
s.f.b., Poser, 1974).
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salas de subastas en varios paises de Europa (Londres, Paris, Milan, Ginebra y Ziirich) y,
mas recientemente, también en Asia y Africa del Norte (Hong Kong y Dubai, entre las
principales), y oficinas en una variedad de paises en todos los continentes. Hasta el aho
2018, Sotheby’s y Christie’s mantenian un calendario de subastas, con dos remates de

arte latinoamericano al ano, en los meses de mayo y noviembre.

Tal como comenta Martin (1999), si bien en un comienzo eran pocos los coleccionistas
interesados en el arte latinoamericano, especialmente en Estados Unidos, después de
mas de seis anos de subastas bajo dicha categoria y ante la aparicion de algunas
exhibiciones en museos que pusieron el foco en el arte de Latinoamérica,'"”
comenzaron a aparecer cada vez mas coleccionistas con intenciones de comprar en el
segmento. La pervivencia del rétulo “arte latinoamericano” y su desarrollo como un
campo reconocible con el suficiente atractivo y visibilidad como para instrumentalizar la
etiqueta con el objetivo de desarrollar un mercado, dio sus frutos al verificarse la
sostenibilidad de esta divisiéon y la demanda creciente en el mercado secundario de
obras de artistas latinoamericanos en Estados Unidos. Esto resulta significativo, en
tanto supone que el rétulo de “arte latinoamericano”, como desprendimiento de otras
clasificaciones mas amplias en las que podian encontrarse englobadas obras de artistas
de América Latina, que no ponen el foco en la procedencia de los artistas o en un
recorte geografico particular —a saber, “arte moderno”, “arte del siglo XX” o, incluso
“arte contemporaneo”— permiti6 en dicho momento fundacional, una mayor
promocion y también, quizas, vender mas y/o a mayores precios. Ya en 1996, desde la
perspectiva de una periodista de la New York Magazine ningun ritual se encontraba mas
intimamente identificado con el mercado de arte latinoamericano que “las subastas de
arte latinoamericano semianuales de Sotheby’s y Christie’s, que se llevaban a cabo en

Nueva York cada noviembre y mayo” (Newhall, 1996, mayo 20, traduccion propia).

Por esa misma época, como signo de madurez del objeto epistémico que se fue
conformando alrededor del arte de América Latina, ademas de permearse hacia las
altas esferas del mercado secundario, el “arte latinoamericano” también comenzé a
hacerse su lugar en las casas de estudio de Estados Unidos y en la academia en general.

En este sentido, la Universidad de Texas (UT), en conjunto con el Museo Blanton,

"% Martin (1999) menciona Art of the Fantastic, en el Museo de Arte de Indiandpolis, en 1987; Art in Latin

America, en la Galeria Hayward de Londres, en 1989; Hispanic Art in the United States, en el Museo de
Bellas Artes de Houston, en 1987 y The Latin American Spirit, en el Museo de Arte del Bronx, en 1988.
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constituyen un caso de gran particularidad, en tanto, lograron convertir al complejo de
Austin en un centro de relevancia en lo que refiere al arte latinoamericano. Entre 1973
y 1976, el critico argentino Damian Baydn ofici6 como profesor visitante de arte
latinoamericano en la UT. En 1983, dicha universidad inaugurd la primera catedra de
arte latinoamericano a cargo de Jacqueline Barnitz, una pionera en el estudio y la
investigacion de primera mano del arte de América Latina, a través de numerosos viajes
y vinculos con los propios artistas de la region. Su libro, Twentieth-Century Art of Latin
America, publicado en 2001, es un texto de referencia sobre el tema en las
universidades de Estados Unidos. Por su parte, Mari Carmen Ramirez que, como ya fue
mencionado, fue la primera curadora a cargo del Departamento de Arte
Latinoamericano del museo, siempre trabajé en alianza con Barnitz. Esta alianza
funcioné como un semillero de investigadores y curadores en el area, como es el caso
de Beverly Adams y Florencia Bazzano, quienes estudiaron junto a Barnitz en la UT y
luego ejercieron como curadoras de arte latinoamericano en el Museo Blanton. En
2019, Beverly Adams incluso fue apuntada como curadora de arte latinoamericano en

el MoMA (Giunta y Flaherty, 2017; Sokolove, 2019, marzo |; Anénimo, 2019, abril 19).

La tercera etapa —que se ubica entre fines de los 80 y a lo largo de la década del 90— es
particularmente significativa para nuestro andlisis, ya que, es la época en la que
Costantini comienza a operar como coleccionista y a reunir la colecciéon de arte
latinoamericano. La nocidn de arte latinoamericano, que desde sus origenes encierra
tensiones ligadas a los sentidos y usos que supone su determinacién, en esta fase
incorpora nuevas disputas al insertarse en un contexto en el que convive la etapa de
mayor desarrollo de la llamada globalizacion y el predominio del discurso de un “arte
global”, con el interés por la diversidad cultural y las proclamas identitarias basadas en
lugares de proveniencia y linajes culturales, que se enmarcan en el enfoque del
multiculturalismo (Pérez Barreiro, 2005; Cervifo, 2009). De esta manera, se combina la
inclusion de artistas latinoamericanos a una demanda de “arte contemporaneo” sin
distincion por origen o nacionalidad en instancias del circuito global del arte, como
museos, colecciones, galerias, bienales y ferias (Pérez Barreiro, 2005), con la
imposibilidad de los mismos productores en América Latina (artistas, curadores, entre
otros) de desembarazarse de “la l6gica de la diferenciacion que anima la dinamica del

mercado transnacional y su demanda de simbolos facilmente identificables” (Cervifio,

2009, p. 8).
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Asimismo, en esta etapa pierde peso la hipotesis de la promocion del arte
latinoamericano con fines politicos estratégicos por parte de Estados Unidos y, en
cambio, se vuelve relevante la disputa de la comunidad de artistas latinos desde adentro
de Estados Unidos por su reconocimiento y un mayor acceso a las instituciones y al
mercado del arte (Ramirez, [1996] 2008).'"> Al mismo tiempo, desde fuera, las elites de
paises latinoamericanos dedicadas al coleccionismo o al patronazgo cultural —en alianza
con artistas y curadores locales, algunos emigrados a Estados Unidos y Europa— abogan
por una mayor difusion y visibilidad del arte de América Latina en los centros artisticos
hegemonicos. El desarrollo de este espacio ampliado en el que se produce una
circulacion fluida de artistas, curadores y nuevos coleccionistas, exhibiciones
panoramicas itinerantes y libros de arte que viajan a lo largo del continente americano,
no puede escindirse del restablecimiento de la democracia en la mayoria de los paises
de América Latina a fines de los 80, la eleccion de gobiernos neoliberales y su conjunto
de politicas “pro-mercado” —privatizacion, desregulacion y liberalizacion—, y el ascenso
de nuevos actores economicos ligados a los sectores de mayor desarrollo de la década:

servicios financieros, telecomunicaciones, servicios y productos de consumo masivo.

Mari Carmen Ramirez ([1996] 2008) caracteriza el nuevo ambito flexible de produccion
y distribucién de arte en funcién de tres aspectos. En primer lugar, resalta la erosién
del Estado-nacion como el espacio de relevancia para la produccion y difusion del arte.
Esto a proposito de fronteras nacionales mas difusas para la circulacion de obras,
artistas, curadores y capitales, pero también del vacio que provoca en muchos paises la
falta de financiamiento y promocién estatal en el ambito de la cultura a partir de la
preeminencia de gobiernos neoliberales. En segundo término y en estrecha relacion
con el primer aspecto, considera que este nuevo espacio se encuentra
predominantemente controlado por lo intereses promocionales y financieros de los
sectores privados neoliberales, cuyo rol ascendente en el patronazgo del arte,
remplazé en buena medida al subsidio, financiamiento y apoyo que otrora fuera funcion
del Estado. En este sentido, entiende que, si bien en el pasado “las artes plasticas
fungieron como estandartes de prestigio de los Estados-nacionales”, en la década del
90, en cambio, “encarnan un tipo de herramienta de marketing de las élites econédmicas

neoliberales de Latinoamérica” (Ramirez, [1996] 2008, p. 18). Por ultimo, la autora

'3 Ramirez ([1996] 2008) distingue entre las demandas de la comunidad latina establecida en Estados

Unidos en pos de un trato igualitario en lo que refiere el acceso al mercado y las instituciones de arte,
de las condiciones de distribucién y visibilidad del arte latinoamericano dentro de Estados Unidos.

17



menciona el rol fundamental que tuvieron las mismas élites latinoamericanas —
. . . . . 14 “ ”»
persiguiendo sus propios intereses financieros y de autopromocion— en el “boom” de
exhibiciones y en el despegue del mercado de arte latinoamericano durante la época en
cuestion. En este sentido, destaca el rol de estos grupos en: el financiamiento de
exposiciones de arte latinoamericano monumentales exhibidas en Estados Unidos y
Europa, a cargo de o, al menos, con participacion de curadores de América Latina y; la

mayor demanda de obras de artistas latinoamericanos en casas de subastas.

Siguiendo el orden cronolégico, encontramos en las dos primeras décadas del nuevo
milenio una intensificacion de las perspectivas criticas acerca del arte latinoamericano,
las cuales comenzaron a aparecer durante la década del 90 y permitieron reflejar con
mayor verosimilitud la pluralidad de geografias, identidades, lenguajes y movimientos
que se encontraban unificados en la etiqueta en cuestién. A ello contribuyeron el
desarrollo de la curaduria, la investigacion y el entrecruzamiento de ambas dirigidas al
arte latinoamericano. A fines de los 80 y comienzos de los 90, al mismo tiempo que se
producian exhibiciones que reforzaban una imagen del arte latinoamericano, por
ejemplo, ligado al exotismo y la magia, como el caso de la muestra Art of the Fantastic de
1987 realizada en el Museo de Arte de Indianapolis, comenzaban a destacarse, entre
otras, las exhibiciones comisariadas por Mari Carmen Ramirez. En su rol como
Curadora de Arte Latinoamericano en el Museo Blanton, puesto que asumié en 1988y,
mas tarde, cuando se incorporé en 2001 como Curadora Wortham de Arte
Latinoamericano al MFAH en Texas, ided y llevo a cabo muchas exhibiciones, entre las
que sobresalen las muestras dedicadas a repensar la obra y el legado de Joaquin Torres
Garcia (una primera en 1992 en el Museo Blanton, y una segunda entre 2009 y 2010 en
el MFAH), Gego (entre 2005 y 2007), Hélio Oiticica (entre 2006 y 2007) y Carlos Cruz
Diez (en 201 1), entre otros (Giunta y Flaherty, 2017). También se destaca la exposicion
Inverted Utopias: Avant Garde Art in Latin America (2004) co-curada junta a Héctor Olea
para el MFAH,'" en la que buscaron dar mayor visibilidad a la abstraccién que a la
figuracion subvirtiendo “las expectativas de los publicos, sugiriendo un paisaje mas
heterogéneo dentro de la region y problematizando la narrativa del arte moderno (...)

que ubicaba a América Latina en el lugar de una periferia” (Giunta y Flaherty, 2017, p.

97).

''® Una version anterior a dicha muestra fue presentada bajo el titulo de Heterotopias, medio siglo sin
lugar, 1918-1968, en el Reina Sofia de Madrid en el afno 2000.
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Se fueron sumando a lo largo de los primeros anos del milenio, las exposiciones de arte
latinoamericano basadas en investigacion de varios museos como el Museo Reina Sofia,
los ya mencionados Museo Blanton y MFAH, el Museo Universitario de Arte
Contemporaneo en Ciudad de México y el propio MALBA. Al mismo tiempo, la
incorporacion de curadores especializados en arte latinoamericano en muchas de estas
instituciones —por ejemplo, la Galeria Tate cre6 en 2002 el cargo de Curador Asociado
de Arte Latinoamericano, y nombré en dicha oportunidad al mexicano Cuauhtémoc
Medina (Tate, 2002, octubre 29)—y la formacion, o bien, profundizacion de colecciones
de arte de América Latina en museos de Estados Unidos y Europa —entre otros, en el
Museo Reina Sofia y la Galeria Tate— también fueron elementos que contribuyeron a

abrir este campo de estudio.

En lo que refiere a los ambitos que componen el mercado de arte, se puede considerar
como un indicio del movimiento del segmento “latinoamericano”, la incorporacion de
artistas latinoamericanos en las nominas del mercado de arte global primario. A partir
de los anos 80 y con mayor intensidad durante los 90, las galerias que hasta el
momento se especializaban en arte contemporaneo de Europa y Estados Unidos, con
representacion en los principales centros artisticos del mundo —Nueva York, Londres,
Paris, Milan— comenzaron a ofrecer también la obra contemporanea de ciertos artistas

de Latinoamérica (Newhall, 1996, mayo 20).

El mercado secundario, en cambio, fue demorando este tipo de revisiones. Tal como
senala Pérez Barreiro (2007), durante el boom del mercado de arte latinoamericano
que tuvo lugar en los 90, las casas de subastas, que fueron las protagonistas del suceso,
mantuvieron la representacion de la categoria de “arte latinoamericano” supeditada a
los “maestros mexicanos” y al “realismo magico”, mientras que en los circulos
académicos y curatoriales, al igual que en las galerias e, incluso, en muchos museos de
arte contemporaneo, dicha categoria estaba siendo fuertemente cuestionada. El autor
sostiene que aun en los 90, el mercado secundario seguia “reforzando el canon de la
diferencia, el exotismo y el realismo social que el MoMA habia, en buena medida,

establecido hacia 50 anos” (Pérez Barreiro, 2007, p. 142, traduccidn propia).

Con respecto a los cambios que fue marcando el mercado primario respecto al arte
latinoamericano, se puede mencionar que, recién en 2017, Sotheby’s comenzo el

proceso de integrar las ventas de arte latinoamericano contemporaneo y moderno en
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los remates de Arte Contemporaneo Yy Arte Impresionista y Moderno,
respectivamente. Al anunciar en noviembre de 2017 la incorporacién de arte
contemporaneo latinoamericano a la venta de “Arte Contemporaneo” a secas, que
cuenta con una mayoritaria incidencia de artistas europeos Yy norteamericanos,
Sotheby’s destacd la temprana inclusion de una venta especializada en arte
latinoamericano en 1979, siendo la empresa pionera en la demarcacion del “arte
latinoamericano” como un mercado en si mismo y el rol de dichas subastas en el
establecimiento de los segmentos de mercado correspondientes a los movimientos de
vanguardia como la abstraccion geométrica, el arte cinético, el arte conceptual y al arte
concreto y neo-concreto. Fundamentaban la nueva unificacion en una Unica venta en la
necesidad de aumentar la base de coleccionistas del segmento de arte contemporaneo
y concentrar el atractivo de un area de coleccion, dindmica y de rapido crecimiento
(Sotheby’s, 2017). Asimismo, el director del Departamento de Arte Latinoamericano,
Axel Stein, comento:

Cuando Sotheby’s inauguré las subastas de arte latinoamericano a finales de los

70, las obras que se ofrecian eran principalmente figurativas y mexicanas. Con la

aparicion y el reconocimiento de artistas contemporaneos en México, Brasil,

Venezuela, Cuba, Colombia y Argentina, entre otros, se ha desarrollado un

nuevo interés en el mercado, paralelamente a los numerosos estudios realizados

por museos Yy galerias de categoria mundial en Estados Unidos y Europa
(Sotheby’s, 2017, traduccién propia).

En 2018, la empresa integro la venta de Arte Moderno Latinoamericano a la subasta de
Arte Impresionista y Moderno que se realizé en mayo en Nueva York (Sotheby’s,
2018). La casa de subastas indicd que la iniciativa daba cuenta de la madurez del
segmento de “arte latinoamericano” y el crecimiento generalizado durante los ultimos

anos de los precios a los que se venden las obras de artistas de América Latina.

2.2.1.2. Una comparacion con la Coleccion Cisneros

Considerando como se ha articulado el interés por el arte latinoamericano a partir de
la década del 90, y el devenir de ese ciclo en las primeras décadas del 2000, no seria
caprichoso vincular a Eduardo Costantini con aquellas elites latinoamericanas dedicadas
al coleccionismo o al patronazgo de arte con intereses promocionales y financieros en
los paises de Latinoamérica y, sobre todo, en Estados Unidos. Esta asociacion se debe
al lazo que observamos entre sus negocios financieros e inmobiliarios, la reputacion y

confiabilidad de sus empresas y su propia imagen como empresario, con su
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coleccionismo de alto perfil en casas de subastas de Nueva York y la ambicién de

formar una coleccién de arte latinoamericano del siglo XX con una proyeccion publica.

Retomando entonces la pregunta acerca de los motivos que llevaron a Costantini a
decidir formar una coleccion de arte latinoamericano, podriamos pensar que una
posible intencionalidad se encuentra fundamentada en la necesidad de insertar(se) (a la
coleccion y a él como coleccionista) en aquel segmento del circuito de arte global para
el que el “arte latinoamericano” posee un sentido y despierta un interés, entablando un
didlogo con un conjunto de actores que ya cuenta con un recorrido en lo que refiere al
conocimiento y conceptualizacion del arte de América Latina. Podriamos ubicar a este
segmento principalmente en los museos, galerias, casas de subastas, curadores, criticos,
teoricos y artistas de Estados Unidos (en menor medida, también europeos) y ciertos
paises de Latinoamérica, asi como también, en las elites latinoamericanas involucradas
en el circuito de arte —coleccionistas o privados dedicados al patronazgo de proyectos
artisticos—, y ciertos coleccionistas de Estados Unidos interesados en el arte de

Ameérica Latina.

Ahora bien, tal como resalta Mari Carmen Ramirez ([1996] 2008), las elites
autopromocionales que se han destacado en el coleccionismo y patronazgo del arte
latinoamericano durante los 90 —particularmente a través de la financiacion de grandes
exhibiciones de arte de América Latina— en Estados Unidos y en algunos paises
europeos, han sido principalmente las mexicanas, colombianas, venezolanas y cubano-
estadounidenses que, tal como indica, coincide con los paises/grupos de mayor
concentracién de capital econdmico en Latinoamérica y, al mismo tiempo, con los
origenes de los artistas mas solicitados en las subastas de Christie’s y Sotheby’s en el
periodo. En este sentido, el “arte latinoamericano” opera como una marca ya
consolidada en el circuito del arte —instituciones artisticas y mercado—
instrumentalizada por las elites latinoamericanas que poseen interés en promocionar el
arte de América Latina, en general, pero a su vez, responde a los objetivos

particularistas de promocionar el arte de su propia nacién de origen.'"’

"7 Un caso muy llamativo y excepcional es el de la Coleccién Daros Latinoamérica. En la década del 90,
el empresario Stephan Schmidheiny, descendiente de una de las principales familias industriales de Suiza,
fundé Daros, una entidad cuyo objetivo era administrar la coleccion de arte heredada de su hermano y
ampliar el acervo. También durante los 90 comenzo a invertir en empresas en Latinoamérica, como
Masisa, una empresa forestal, y Amanco, una empresa dedicada a la produccion de tuberias, al mismo
tiempo que fundd varias organizaciones no gubernamentales vinculadas al desarrollo sustentable en
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En este contexto, el caso de Costantini es, sin dudas, particular. Su estrategia invierte la
logica que observa Ramirez en los coleccionistas y patrones de otros paises
latinoamericanos, al trasladar el “arte latinoamericano” a Buenos Aires, un centro
artistico de gran relevancia en América Latina, pero menos habituado a formar parte de
dicha categorizaciéon y de las disputas por su conceptualizacion. Al adquirir obras de
artistas de América Latina reconocidos en un centro artistico hegemonico habituado a
la nocion de “arte latinoamericano” —como es el caso de Nueva York— para conformar
una coleccion panoramica de arte de Latinoamérica con un nucleo relevante de arte
argentino, y establecerla en Buenos Aires e, incluso, mas adelante fundar un museo
dedicado al arte latinoamericano en la capital de Argentina, se observa, tal como
declara el propio Costantini, el interés por incorporar a Buenos Aires a ese circuito
global y agregar al arte argentino al didlogo sobre el arte latinoamericano, con la
ambicion de proyectarlo hacia otros paises de América Latina, Estados Unidos vy,

potencialmente, a Europa.

En este punto, merece la pena realizar una breve comparacion con otra de las
principales colecciones de arte latinoamericano, también conformada por agentes
privados de las elites latinoamericanas, cuya formalizacion se dio en la década del 90. Se
trata del conjunto desarrollado por la venezolana Patricia Phelps de Cisneros, en

sociedad con su marido, Gustavo A. Cisneros. Podemos encontrar contrastes con la

distintos lugares del mundo, entre ellos, América Latina. En el ano 2000, quien aun era su esposa, Ruth
Schmidheiny, inauguré la franquicia de Daros Latinoamérica, una coleccion privada de arte
contemporaneo latinoamericano. Con el curador aleman Hans-Michael Herzog al frente del proyecto, la
coleccion con sede en Ziirich, abrié sus puertas al publico en 2002. En el aho 2006 adquirieron un
inmenso orfanato en desuso en el barrio de Botafogo en Rio de Janeiro donde proyectaron la apertura
de un nuevo lugar de exposicion, esta vez en América Latina, que se llamaria Casa Daros. Habiendo
cerrado el espacio de exhibicién de Ziirich en 2011 y luego de casi siete anos de remodelaciones del
edificio comprado en Brasil, finalmente el nuevo proyecto inauguré en 2013. De manera abrupta y con
mucha discrecion, en 2015 la trayectoria de este espacio también llegé a su fin. En la actualidad, las mas
de 1.200 obras que componen el acervo se encuentran guardadas en depositos. La coleccion cuenta con
piezas de una variedad de artistas de América Latina, como: Carmelo Arden Quin, Tania Bruguera, un
conjunto muy importante de Luis Caminitzer, Carlos Cruz Diez, Antonio Diaz, Paz Errazuriz, un
conjunto muy importante de Julio Le Parc, Ana Mendieta, Vic Muniz, Santiago Sierra, Jesus Rafael Soto,
Gego, Ligya Clark, Joaquin Torres Garcia, Leén Ferrari, Victor Grippo, Enio lommi, Alfredo Jaar,
Guillermo Kuitca, Gyula Kosice, Nelson Leirner, Jorge Macchi, Cildo Meirelles, Teresa Margolles, Marta
Minujin, Oscar Munoz, Ernesto Neto, Hélio Oiticica, Doris Salcedo, Mira Schendel, Jesis Rafael Soto,
entre otros. Se especula que la desaparicion de la Coleccion Daros Latinoamérica puede estar vinculada
con los problemas judiciales que ha enfrentado desde 2009 Stephan Schmidheiny en lItalia, a raiz de las
denuncias efectuadas por ex-empleados de las plantas de asbesto de la firma Eternit, perteneciente al
grupo economico familiar que él manejaba, y que ocasionaron el desarrollo de cancer y muertes
prematuras en los denunciantes. Segin una pagina dedicada a la polémica historia del empresario
(titulada “The Schmidheiny Story: the sustainable truth”), Schmidheiny ha discontinuado la produccion
de asbesto desde que se conoce su perjuicio para la salud, se ha volcado al emprendimiento de
proyectos sustentables y a la filantropia e, incluso, desde el afio 2000 se ha retirado de toda actividad
empresaria, incluso donando sus empresas en América Latina a un fideicomiso.
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Coleccion Costantini respecto a las decisiones que hicieron al armado de la coleccion
de arte latinoamericano del siglo XX, asi como también a las principales estrategias

adoptadas para dar visibilidad al proyecto.''®

El matrimonio Cisneros comenzo a coleccionar en la década del 70, centrando su
coleccion alrededor de cuatro nicleos: artefactos de los pueblos indigenas de la region
amazdnica de Venezuela; arte colonial de América Latina; arte contemporaneo
producido en el subcontinente y; quizas, el conjunto mas reconocido de su coleccion:
arte abstracto geométrico modernista del siglo XX (Coleccion Cisneros, s.f.). Respecto
al conjunto de arte moderno, de acuerdo con el relato de la propia Phelps de Cisneros,
el criterio de la coleccion fue surgiendo con el trascurso del tiempo. Durante los anos
70, comenzaron incorporando piezas de los artistas de su entorno en Caracas —Soto,
Cruz-Diez, Gego (Gertrude Goldschmidt)— en una época en la que los artistas en
Venezuela se encontraban muy atraidos por los movimientos constructivos. Cuando
buscaron ampliar su coleccion, optaron por seguir la linea de la abstraccion geométrica,
pero no eligieron enfocarse en artistas europeos o norteamericanos dentro de esta
misma corriente, sino que fueron expandiéndose hacia otros paises de Latinoamérica
(Lowry, 2019). En los inicios tenian un presupuesto muy estricto y las obras que
adquirian eran muy accesibles ya que “practicamente nadie mas estaba buscando” ese
tipo de obras (Lowry, 2019, p.1l). Dichas compras no fueron promocionadas ni
tuvieron un alto perfil. Si bien en la década del 90, con la creacion de la Fundacién
Cisneros, se formalizé la Coleccion Patricia Phelps de Cisneros (CPPC), a la que se
fueron incorporando especialistas en arte latinoamericano que también asesoraban en
las adquisiciones —como Luis Pérez Oramas, Paulo Herkenhoff y quien dirige la
coleccion aun en la actualidad, Gabriel Pérez Barreiro— tampoco las compras

institucionales estuvieron particularmente publicitadas.

Considerando el momento en el que iniciaron las adquisiciones, por el tipo de arte que
optaron por coleccionar y, en algunos casos, por tratarse de artistas que siguieron

produciendo incluso durante las primeras décadas del nuevo milenio, no se trataron de

1 . - : - . . .
Introducimos el caso de la Coleccion Cisneros en funcion de analizar comparativamente ciertos

aspectos de la Coleccion Costantini y su estrategia para adquirir nuevas obras, hacer notar su llegada al
mundo del coleccionismo, difundir su conjunto. Nuestro objetivo no es realizar un analisis exhaustivo de
la Coleccion Patricia Phelps de Cisneros y las decisiones que fueron moldeando la coleccién, las
instancias de exhibicién y la incorporacion de partes de su acervo a distintas instituciones. Excede el
objetivo de esta tesis, por ejemplo, considerar por qué el matrimonio Cisneros ha decidido donar una
parte importante de sus colecciones, en vez de desarrollar un museo propio o un espacio de exhibicién
abierto al publico en Venezuela u otro pais.
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compras de alto valor econdémico. Incluso si se consideran los precios récord que
alcanzaron las obras de los artistas paradigmaticos de la coleccién Cisneros durante la
ltima década en subastas internacionales, estos se encuentran muy por debajo de los
maximos que han alcanzado otro tipo de artistas mas asociados con el tropo
latinoamericano. A modo de ejemplo, los precios mas altos que ha alcanzado una obra
de Carlos Cruz Diez en una subasta en Sotheby’s ha sido US$ 879.000 en la venta de
arte contemporaneo en noviembre de 2018, y en una subasta en Christie’s, US$
722.500, en la venta de arte latinoamericano de mayo de 2012, de acuerdo a los
archivos de dichas casas de remate.'”” El precio mas alto pagado por una obra de Jesus
Rafael Soto en una subasta es de US$ 1.082.500, en la venta de arte latinoamericano de
Sotheby’s en noviembre de 2012.'* Por su parte, los precios méximos a los que se han
vendido obras de Frida Kahlo o de Diego Rivera en subasta, quienes han devenido los
artistas mas caros del mercado de arte latinoamericano, se encuentran en el orden de
los US$ 8 millones, en el caso de Kahlo, y de casi US$ 10 millones, en el caso de

Rivera.'”!

Si bien ahondaremos en cada uno de estos aspectos a lo largo del capitulo, en términos
generales, podemos identificar los principales puntos en los que la estrategia de
Costantini difiere de la adoptada por los Cisneros. La coleccion de arte
latinoamericano de Costantini da sus primeros pasos y se consolida muy rapidamente a
lo largo de la década del 90. Las compras que realiza el empresario se vinculan con una
vision panoramica en el que se incluyen distintos paises y movimientos artisticos del
siglo XX, que si bien incorporan abstracciones geométricas, las obras mas

sobresalientes son principalmente figurativas, de artistas reconocidos y particularmente

"% La obra vendida en Sotheby’s por US$ 879.000 se titula Physichromie Panam (2015), y fue parte de la

venta Contemporary Art Day Auction que se llevo cabo el |5 de noviembre de 2018 en Nueva York. La
obra vendida en Christie’s por US$ 722.500 se titula Physichromie 164 (1965), y fue ofrecida en la Latin
American Sale realizada en Nueva York entre el 22 y el 23 de mayo de 2012 (Sotheby’s y Christie’s).
Cabe aclarar que, los precios de las obras vendidas en las subastas de Sotheby’s y Christies a los que se
hace referencia en la presente tesis, salvo excepciones indicadas, han sido obtenidos de las publicaciones
online de las propias casas de subasta.

20 | 2 obra vendida en Sotheby’s por US$ 1.082.500 se titula La scie a metaux (The Hacksaw) (1960), y
fue parte de la venta Latin American Art que se llevd cabo entre el 19 y el 20 de noviembre de 2012 en
Nueva York (Sotheby’s).

2! |2 obra de Frida Kahlo, Dos desnudos en el bosque (La tierra misma) (1939), se vendié a US$ 8.005.000
en la venta Impressionist & Modern Art Evening Sale de mayo de 2016 en Nueva York. La obra de Diego
Rivera, Los Rivales (1931), se vendié por US$ 9.762.500 en la venta The Collection of Peggy and David
Rockefeller: Art of the Americas, Evening Sale, llevada a cabo el 9 de mayo de 2018 en Nueva York
(Christie’s). Fuera de subasta, en 2016 Costantini adquirié por una cifra que se encuentra entre los 15y
los 16 millones de dolares, la obra Baile en Tehuantepec de Diego Rivera, lo cual la convirtié en la obra
de arte latinoamericano mas cara.
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asociados al constructo latinoamericano, entre ellos, Diego Rivera, Frida Kahlo, Wilfredo
Lam, Fernando Botero, Antonio Berni. Aunque sus adquisiciones son oportunas, pues a
lo largo de las ultimas dos décadas las obras de estos artistas han ido aumentando sus
precios en las subastas internacionales, ya en los 90 se trataba, en muchos casos, de

artistas cuyo trabajo exhibian un valor econémico significativo en el mercado.

A su vez, si bien Costantini ha comprado muchas obras del acervo fundacional del
MALBA en galerias, a coleccionistas, a los propios artistas, o a sus familiares y
descendientes, las adquisiciones mas rimbombantes son las que ha hecho en las
subastas de Sotheby’s y Christie’s en Nueva York. Tal como analizaremos mas
adelante, Costantini ha optado por tener un alto perfil en muchos de los remates,
pagando precios récord por la obra de determinados artistas, adquiriendo la obra de la
tapa del catdlogo de venta y publicitando sus adquisiciones, al menos, en la prensa
argentina. Las casas de subastas y Nueva York funcionaron como el escenario de
alcance internacional en el cual exhibir estas compras y el valor econémico de las obras

que estaba incorporando a su conjunto.

Respecto a las estrategias de difusion y exhibicion de las colecciones, encontramos en
el recorrido de los Cisneros la intencion de conformar un proyecto publico y de largo
plazo trascendiendo a la formacion de la colecciéon privada, que también comienza a
delinearse en los 90. Es en dicha década cuando inaugura formalmente la CPPC, la
principal iniciativa de la Fundacion Cisneros, constituida con sede en Caracas y Nueva
York, con el objetivo de “contribuir a la educacion en América Latina y dar a conocer
el patrimonio cultural latinoamericano y sus multiples contribuciones a la cultura
global” (Coleccion Cisneros, s.f.). Como parte de dicho programa, se financiaron
investigaciones orientadas al arte latinoamericano y publicaciones sobre el trabajo de
artistas de Latinoamérica y, principalmente, se puso a circular el conjunto, exhibiendo la
coleccion en mas de 60 oportunidades desde 1999, por medio de préstamos a distintas
instituciones y, a partir de 1997, realizando donaciones de obras de manera informal a

diferentes museos y universidades de Estados Unidos, Europa y Venezuela.

Tal como afirman desde la pagina web oficial de la CPPC, el plan de donaciones se
estructurd con el fin de “integrar el arte de América Latina al canon de la historia del
arte global” (Colecciéon Cisneros, s.f). En este sentido, resultan relevantes las

instituciones beneficiarias seleccionadas en cada caso. Una de las principales es el
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MoMA de Nueva York, museo en el que Patricia Phelps de Cisneros participa desde
1981 como miembro de distintos comités, comisiones y concejos, al que ha contribuido
con la donacion de fondos para la adquisicion de nuevas obras de arte latinoamericano
en varias ocasiones e, incluso, con las donaciones eventuales de 40 obras a lo largo de
dieciseis anos. En 2016, el MoMA fue receptor de la donacion de 102 obras de
abstraccion geométrica de mediados y fines del siglo XX, de 37 artistas de Argentina,
Brasil, Uruguay y Venezuela. El anuncio de la donacion fue acompanado por la
fundacion del Instituto de Investigacion Patricia Phelps de Cisneros para el Estudio del
Arte de América Latina, ubicado en las instalaciones del MoMA, dedicado a la
investigacion curatorial, viajes y residencias de investigacion y la realizacion de
publicaciones vinculadas al arte latinoamericano (Anénimo, 2016, octubre |7;
Reviriego, 2018, junio 27). En 2018, la curadora argentina Inés Katzenstein fue
nombrada directora de dicho Instituto y Curadora de Arte Latinoamericano del museo,
y estuvo a cargo de la primera muestra del conjunto donado por Cisneros al MoMA,
titulada Sur Moderno, que fue parte del programa de exhibiciones temporarias con las
que el museo neoyorquino reabrié sus puertas en octubre de 2019, luego de
permanecer cuatro meses cerrado a causa de una importante renovacion edilicia y

conceptual (Andnimo, 2018, febrero 8; Cervino, s.f.; Lowry, 2019).

En 2018, la CPPC don6é mas de 200 obras de la coleccion de arte contemporaneo
latinoamericano —de 91 artistas de 22 paises distintos— a 6 instituciones, a saber, el
MoMA, el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia en Madrid, el Museo de Arte
Moderno de Buenos Aires (MAMBA), el Museo de Arte de Lima (MALI), el Museo de
Arte de Bronx en Nueva York y el Museo Blanton de la Universidad de Texas. En esta
oportunidad, el MoMA, nuevamente, fue el principal beneficiario, incorporando 90
piezas (casi la mitad de la donacion total) de artistas de Argentina, Brasil, Chile,
Colombia, Cuba, Guatemala, México, Perd, Uruguay y Venezuela (Anonimo, 2018,

enero 10).'”

1221 2 CPPC realizé otras donaciones ademés de las mencionadas. En 2017 doné 119 obras de su

conjunto de arte colonial a cinco instituciones: el Museo Blanton de Arte, Museo de Arte de Denver en
Colorado, el Museo y Biblioteca de la Sociedad Hispana en Nueva York, el Museo de Bellas Artes de
Boston y el Museo de Arte de Lima. En 2018 fueron donadas 49 fotografias de los siglos XX y XXI, en
su mayoria de artistas latinoamericanos, al Museo de la Universidad de Navarra en Espana. En 2019 se
anuncio la donacion de 45 obras del conjunto de arte contemporaneo latinoamericano al Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia (Coleccion Cisneros, s.f.).
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A propésito de la donacion de arte contemporaneo, Agustina Battezzati (2020) analizod
las declaraciones institucionales de la CPPC —entre ellas, el objetivo del programa de
donaciones: incluir a América Latina al canon de la historia del arte global- y las
declaraciones personales de Patricia Phelps de Cisneros —por ejemplo, acerca de su
suefo de ver a los artistas de su coleccion (Jesus Soto, Carlos Cruz Diez, Alejandro
Otero, Lygia Clark, Hélio Oiticica) junto a contemporaneos, como Piet Mondrian o
Josef Albers (Achiaga, 2016, octubre |7)— para comprender la nocion de globalidad de
una de las principales coleccionistas de arte latinoamericano del mundo. En la linea de
las manifestaciones consideradas, se encuentra también uno de los propositos generales
de la Fundacion Cisneros ya mencionado: dar a conocer el patrimonio cultural de
Latinoamérica y sus contribuciones a la cultura global. Battezzati (2020) encuentra que
dichas expresiones encierran un entendimiento de la insercion al arte global que tiene
que ver con igualar la produccion artistica de Latinoamérica con aquellas de los paises
que conforman el canon occidental, revalidando asi, el arte de Europa y Estados Unidos
y, en definitiva, confirmando a los centros artisticos hegemonicos (en cuyos museos
pueden verse las obras de los artistas referentes) como los espacios geograficos y
conceptuales donde debe estar el arte de América Latina para conseguir la ansiada

promocion y visibilidad.

En este sentido, la relacion que Patricia Phelps de Cisneros comenzé en 1981 con el
MoMA y que llegd a su punto de mayor afianzamiento con las donaciones mencionadas,
consolida una alianza para el estudio, exhibicion y difusion del arte latinoamericano en
el marco del museo, que debe ser leida como parte de la estrategia elegida para
incorporar al arte latinoamericano al circuito global y en lo términos en los que, desde
la CPPC, se entiende el vinculo con dicho ambito.'”® En efecto, el MoMA es el museo
que, mas que ningun otro, representa el canon del arte moderno occidental. La
incorporacion del acervo de abstraccion geométrica latinoamericana y parte del acervo
de arte contemporaneo de la Coleccion Cisneros a dicha institucion y, a su vez, la
exhibicion del conjunto abstracto en didlogo con obras de la coleccion del MoMA en la
exposicion Sur Moderno —entre las que se encuentran Boogie Woogie (1942-43) de

Mondrian— escenifican la pretendida inclusién del arte latinoamericano al relato

123 - : L - :
Patricia Phelps de Cisneros inici6 su relacion formal con el MoMA en 1981 al convertirse en

miembro de la Junta Directiva del Consejo Internacional del museo. En 1992 pasé a formar parte de la
Junta Directiva y, ademas, se incorporé al Comité de Pintura y Escultura y al de Arquitectura y Diseno.
En 1993 comenzé a integrar el Comité de Conservacién. En 2006 fundoé el Fondo para Latinoamérica y
Caribe, el cual preside hasta la actualidad. En 201 | se incorporé al Consejo de la Biblioteca.
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hegemonico, en el mayor museo de arte moderno de uno de los principales centros
artisticos del mundo. Adicionalmente, la insercion en el museo y todo lo que conlleva
en términos de produccion simbdlica —la exhibicion, el catilogo— potencia de manera
directa el valor simbdlico de las obras de la CPPC. De forma indirecta, y por la propia
dindmica retroalimentativa que poseen las dos dimensiones del valor, dicha accion
también favorece al valor econdmico de los artistas involucrados en la coleccion. Es
Nueva York y, particularmente el MoMA, el escenario de esta validacion cuyo alcance

pretende ser ecuménico.

En el caso de Costantini, las casas de subastas de Nueva York se plantean como un
espacio de importancia y funcionan como un foro de amplificacion de alcance
internacional para su establecimiento como coleccionista de arte latinoamericano, el
desarrollo de su proyecto de coleccion y, especialmente, para la promocion del valor
econémico de las obras que va incorporando a su acervo. Costantini logra posicionar
rapidamente su coleccion y generar expectativa por la notoriedad de los artistas que
forman parte del conjunto, a partir de la ostentacion del valor economico de sus
adquisiciones en las sedes neoyorquinas de las casas de subastas. La radicacion de la
coleccion y, mas tarde, del museo, en Buenos Aires permite involucrar a la Argentina a
ese espacio global en el que el arte latinoamericano posee ya un significado, dando
participacion al entramado del arte local a través del museo, la coleccion, las

exhibiciones, los catalogos, en la construccion del valor simbolico del conjunto.

La ciudad de Nueva York y ciertas instituciones alli emplazadas guardan un rol de
importancia en las estrategias de Costantini y Cisneros en pos de integrar el arte
latinoamericano al circuito global y, a la vez, legitimar sus respectivas colecciones en
estos ambitos transnacionales. En lo que respecta al arte latinoamericano, mientras el
MoMA es la instancia de legitimacion y el garante del valor simbdlico que, desde el
centro artistico —Nueva York- irradia su poder al mundo, las casas de subastas
Sotheby’s y Christie’s y su dos ventas anuales de arte latinoamericano, representan una
plataforma de alcance global para el arte de América Latina del siglo XX, en el que se

convalida el valor economico de los artistas que por alli transitan.

En el caso de Cisneros “el arte producido en América Latina no adquiere valor o
relevancia en sus propias geografias sino en tanto ingresa en el territorio donde se

forjan los relatos hegemonicos” (Battezzati, 2020). Nueva York y el MoMA en
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particular, son un ambito de permanencia, el destino final del acervo, donde a través del
museo sigue desarrollandose un circulo de valoracion reposicionando simbdlica y
también, econdmicamente, las obras y los artistas de la CPPC. En el caso de Costantini,
Nueva York es el escenario de una relacion evanescente, el momento mercantil,
mientras que Buenos Aires es el lugar de permanencia de la coleccion. Podriamos
aventurar que Costantini busco trasladar ese valor econémico que, como chispazos,
aparecieron en las subastas de Nueva York, hacia la Ciudad de Buenos Aires, donde
procuro, en este continuo equilibrio entre praxis mercantiles y simbolicas, cimentar el
valor simbdlico de la coleccion a partir del planeamiento de un proyecto privado de

acceso publico que se convirtid en la fundacion de un museo.

2.2.2. Sentido de la oportunidad

Costantini menciona como un aspecto fundamental de su estrategia como
coleccionista, el hecho de haber adquirido en el momento oportuno obras icénicas de
arte latinoamericano del siglo XX. Una de las ambiciones principales al abordar el
coleccionismo de manera sistematica fue la de obtener piezas de calidad, que fueran
especialmente representativas del trabajo de un artista, movimiento o periodo. En
efecto, a lo largo de la década del 90 se sucedieron las compras de las principales
. .7 13 B ” [
piezas de la coleccion, los “grandes hitos”, aquellas que “aparecen solo una vez en el
mercado, porque su destino suelen ser los museos” (Esteves, 2018, p. 9). Giraudo
(2019, septiembre 20) dice que la estrategia durante la etapa fundacional de la
coleccion fue la de buscar y esperar, “como el cazador que espera a la presa”. Afirma
- " . , .
que el objetivo fue: “No gastar en una pieza de segunda porque la que quiero la tiene
otro. Esperar a que salga, y tratar de siempre comprar lo mas importante, que es la

calidad museo” (Giraudo, 2019, septiembre 20).

Esto se encuentra en el centro de lo que ha sido la perspectiva del arte
latinoamericano moderno y del enfoque panoramico que ha dado Costantini a su
coleccion, en funcion del asesoramiento inicial de Ricardo Esteves. El entrecruzamiento
de ambos parametros dio como resultado la construccién de un acervo orientado al
mapeo del arte latinoamericano con obras “de calidad”. En virtud de este objetivo,
entre 1995 y el afo 2000 adquirio las piezas que, aln en la actualidad, son centrales en
la coleccion del MALBA y que pertenecen a artistas latinoamericanos de gran

notoriedad: Autorretrato con Chango y Loro (1942) de Frida Kahlo, Abaporu (1928) de la
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brasilera Tarsila do Amaral —cuya compra Costantini se la atribuye especialmente al
consejo de Ricardo Esteves—, Retrato de Ramén Gémez de la Serna (1915) del mexicano
Diego Rivera y Manifestacién de Antonio Berni, por mencionar las mas importantes. Si
bien las que han captado mayor atencién de la prensa y del publico son las obras de
arte figurativo mencionadas, muy cercanas al tropo del arte latinoamericano, Esteves
también pondera las obras constructivistas de Joaquin Torres Garcia y abstracciones
surrealistas de Roberto Matta, adquiridas en las subastas de Sotheby’s y Christie’s, las
abstracciones geométricas del Grupo Madi, las obras de artistas concretos y neo-
concretos brasileros como Lygia Clark y Hélio Oiticica, y obras de arte cinético, entre
las que podemos contar cuatro piezas de Julio Leparc, entre otras que considera que
ya no se encuentran disponibles en el mercado, o bien, se ofrecen a precios muy

elevados.
Respecto al enfoque panoramico de la coleccion Costantini sefala:

Nuestro objetivo es tener un mapa del desarrollo del arte latinoamericano del
siglo XX. Asi que la estrategia de coleccionar “en densidad” no es la mas efectiva.
Por eso es que compro, de manera simultanea, en multiples direcciones. En
primer lugar, pienso a largo plazo, en los proximos 20 o 30 afos, asi que las
lagunas que tenemos hoy van a completarse mas adelante. En segundo lugar, mis
adquisiciones se encuentran basadas en calidad (Ramirez, 2012, p. 29, traduccién

propia)

Mis decisiones definitivamente no se encuentran Unicamente basadas en mi gusto
personal. Hemos adquirido obras de todas las escuelas. No es que he dicho “Voy
a armar una coleccion de arte abstracto latinoamericano”. Tampoco significa que
me enfoco enteramente en encontrar las mayores obras de tal o cual movimiento.
iNo! Si me entero de una pintura con valor artistico e histérico, usualmente, opto
por comprarla, asi me guste personalmente o no (Ramirez, 2012, p. 25,
traduccion propia).

El parametro de construir un mapeo del arte del siglo XX en América Latina aportd, a
su vez, un criterio claro para las “lagunas” de la coleccion. En la entrevista realizada en
2012, Costantini sehalé que los principales ausentes de la coleccion eran el brasilero
Cildo Meireles, los venezolanos Jesus Rafael Soto y Carlos Cruz Diez, los argentinos
Alberto Greco, Tomas Maldonado y Raul Lozza y obras representativas de los
“grandes maestros mexicanos”, Siqueiros y Orozco. Dichas carencias, seglin entendia,
eran dificiles de llenar, por la inexistencia de oferta de dichas obras en el mercado —en
el caso de los artista mexicanos—, o bien, por lo poco accesibles que resultaban las

obras significativas disponibles de estos artistas (Ramirez, 2012).
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Si consideramos la comparacion ya realizada con la coleccion Cisneros —cuya
formaciéon comenzé en los 70 pero se formalizo como un colecciéon de arte
latinoamericano a partir de los 90—, observamos que el matrimonio Cisneros opt6 por
especializar su acervo en arte abstracto geométrico latinoamericano del siglo XX, un
tipo de arte que aun en los afios 90 tenia una menor representacion tanto en los
museos con acervos especializados en arte de Latinoamérica como en el mercado, con
precios relativamente bajos incluso dentro del propio segmento de arte moderno de
América Latina. Costantini, en funcion de su abordaje panoramico con obras “de
calidad”, si bien también adquirié piezas de artistas con baja representacién en el
mercado y con precios poco ostentosos, coseché un gran reconocimiento por las
compras de obras de artistas reconocidos, que ya contaban con una representacion
significativa en ciertas colecciones institucionales de gran importancia, como la del

MoMA, y con una demanda mas pujante en el mercado secundario.

En este sentido, comenzar a coleccionar arte latinoamericano en la década del 90 —
cuando se trataba de una categoria ampliamente extendida— y, particularmente, las
obras de ciertos artistas de América Latina reconocidos y con una demanda activa en
el mercado —Diego Rivera, Frida Kahlo, Wilfredo Lam, Fernando Botero, entre otros—
no constituyé una novedad ni un acto de vanguardia, cosa que podria discutirse en el
caso de Cisneros, que en los inicios adquiria obras directamente de los artistas. Ahora
bien, una contemplacion retrospectiva nos permite senalar que efectivamente compro
ciertas piezas de determinados artistas cuyo trabajo, entre finales del siglo XX y las
primeras dos décadas del siglo XXI, mostraron una importante apreciacion en el
mercado al mismo tiempo que tuvieron una mayor circulacion en museos, exhibiciones

y catalogos.

En términos comparativos, entonces, si se puede reconocer por parte de Costantini
cierto sentido de la oportunidad. En efecto, el arte latinoamericano ha devenido un
objeto de consumo de mayor atractivo en las Ultimas décadas y, si bien en los 90 sus
precios promedio ya se encontraban en la fase ascendente de la curva, las cifras de los
ltimos anos exhibieron nuevos picos que ponen en evidencia que, al momento en que
Costantini realizé la mayor cantidad de compras y las mas significativas, aun quedaba un
importante potencial para el crecimiento del mercado de arte de América Latina. No
obstante, también se debe decir que el mercado de arte latinoamericano acompané la

tendencia alcista de los precios que se dio de manera generalizada en el mercado
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secundario de arte durante las Ultimas tres décadas. Sin embargo, los montos
alcanzados por las ventas de arte latinoamericano en subastas siempre se encuentran
por detras de los que obtienen las ventas de arte moderno y arte contemporaneo de

las mismas casas.

A modo de referencia, en 1981, practicamente al comienzo de las subastas de arte
latinoamericano, Christie’s y Sotheby’s totalizaron ventas por US$ 2,5 millones y US$
2 millones en el anho, respectivamente. Las ventas de las subastas de arte
latinoamericano llegaron a un pico en 1994, alcanzando durante ese ano, US$ 27,4
millones en el caso de Christie’s y US$ 27,8 millones en el caso de Sotheby’s (Muhoz,
1999, mayo 31). En 1995, el monto de las ventas sufrié una baja. Comparativamente, las
subastas de arte latinoamericano de noviembre de 1994 alcanzaron los US$ |15 millones
(Christie’s) y los US$ 16,3 millones (Sotheby’s), mientras que las de noviembre de
1995 apenas llegaron a US$ 7,7 millones (Christie’s) y US$ 11,5 millones (Sotheby’s)
(Newhall, 1996, mayo 20). Si bien la directora del Departamento de Arte
Latinoamericano de Christie’s en 1996 —Silvia Coxe— declaré a la prensa que en 1994
el mercado estaba “sobreinflado” (Newhall, 1996, mayo 20), también deben
considerarse los efectos de la Crisis del Tequila en la merma de las ventas de 1995, que
afectd las riquezas latinoamericanas, donde se encontraban los principales
consumidores del arte de América Latina. No obstante, ese mismo ano, tres pinturas
de artistas de Latinoamérica se vendieron en subasta por mas de US$ 3 millones, una
de ellas fue el oleo de Frida Kahlo que adquiri6 Costantini, y otra fue Baile en

Tehuantepec de Diego Rivera, que Costantini compraria mas adelante (Pérez Barreiro,

2007).'

En 1998 se observan valores por debajo del pico de 1994, con ventas totales de US$

21,7 millones anuales para el caso de Christie’s y US$ 19,6 millones para Sotheby’s

124 ¢ | . . , .
Si bien las comparaciones de precios de obras de arte entre periodos separados en el tiempo puede

resultar complejo para dar cuenta de la evolucion real del mercado, una forma de ilustrar el modo en el
que los precios de las obras de arte se incrementaron en el periodo estudiado es mostrar la relacién
con el indice de Precios al Consumidor de Estados Unidos en dolares para el mismo lapso temporal.
Por ejemplo, para poder constatar el poder de compra del délar en las Gltimas cuatro décadas,
considerando informacién oficial de la Oficina de Estadisticas Laborales de Estados Unidos, lo que
podemos consignar es lo siguiente: el poder de compra de US$1 en 1994 equivalia al poder de compra
que en el ano 2015 tenian US$1,6, lo cual da cuenta de una inflacién acumulada en délares de punta a
punta entre los anos considerados, de 60%. Por su parte, si consideramos las ventas de arte
latinoamericano de las principales casas de subastas para los dos anos mencionados, aun teniendo en
cuenta las diferencias en cantidad y calidad de lotes que puede haber entre las ventas, observamos un
aumento en el monto total de venta del 100%, un valor muy por encima de la inflacion promedio de
Estados Unidos en ese periodo.
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(Munoz, 1999, mayo 31). Ahora bien, en las primeras décadas del nuevo milenio se
desplegaron nuevos maximos. En 2008, el conjunto de las ventas de las subastas de
mayo y noviembre ascendieron a US$ 48.012.312 para Christie’s y US$ 48.404.725
para Sotheby’s. Un nuevo maximo se dio en 2012, cuando las ventas de Sotheby’s
provenientes de las subastas de arte latinoamericano totalizaron US$ 49.989.501,
quedandose detras, las ventas de Christie’s que sumaron US$ 45.698.325 durante el
ano. En 2015, Christie’s llegd a un nuevo récord con ventas que ascendieron al valor
de US$ 50.463.000, mientras que, Sotheby’s comenzé a desintegrar la categoria de
“arte latinoamericano” durante ese ano, optando por escindir las historicas subastas en
distintas sub-categorias, para luego en 2017, incorporar al arte latinoamericano a otras
ventas de arte contemporaneo y arte moderno, respectivamente. Lo cierto es que en
2015 Sotheby’s reunio ventas por US$ 40.979.375, entre las que se consideraron dos
subastas en el mes de mayo —Latin America: The legacy of abstraction y Latin American Art:
Modern & Contemporary Art—y una en el mes de noviembre —Latin America: Modern Art-

(Christie’s; Sothebys)—.''?

A modo de ejemplo, Costantini adquirid en 1995 Abaporu por US$ 1,25 millones,
mientras que, en la actualidad, hay estimaciones que la valian en US$ 10, otras en US$
45 y hasta en US$ 80 millones. Lo mismo sucede con las obras de Diego Rivera y Frida
Kahlo mencionadas, las cuales el empresario adquirio a US$ 3,5 millones y US$ 3,2
millones, respectivamente, y las estimaciones indican que el precio de un cuadro de
Rivera podria ascender a US$ [0 millones —aunque Costantini adquirio Baile de

Tehuantepec en el ano 2016 a US$ 15,7 millones— y uno de Frida Kahlo, a US$ 8

125 . . S
Los montos de las ventas incluyen las primas de los compradores, que son un porcentaje adicional al

precio de martillo que debe pagar el comprador. El pago de dicha prima va enteramente para la casa de
subastas y ronda entre el 10% y el 30%, dependiendo del valor del lote. Las principales casas de subastas,

con Christie’s y Sotheby’s a la cabeza, han ido modificando dicho porcentaje a lo largo de los anos.

126 . - . .
Se debe considerar que, si bien los aumentos en los precios de las obras de muchos artistas de

Latinoamérica ofrecidas en subasta sufrieron un importante incremento, dando cuenta de una demanda
mas robusta para el arte latinoamericano, se debe contextualizar este fenébmeno en un marco
generalizado de aumento de precios en el mercado secundario de arte, principalmente acentuado
durante las dos primeras décadas del nuevo milenio. A modo de referencia, si se consideran las ventas
del segmento de Arte Impresionista y Moderno que se realizan en mayo y noviembre en Nueva York,
que es el que exhibe los precios mas exorbitantes en los remates de Sotheby’s y Christie’s, los montos
totales por ano (considerando ambas ventas) mas que sextuplican las ventas del segmento de Arte
Latinoamericano. Por ejemplo, si se consideran las subastas de Arte Impresionista y Moderno del aho
2012, solo considerando la sede de Nueva York, las ventas alcanzaron mas de US$ 350 millones en el
caso de Christie’s y mas de US$ 450 millones en el caso de Sotheby’s, mientras que las ventas de Arte
Latinoamericano reunieron entre 45 y 50 millones de dolares ese ano, tal como fue mencionado
(Christie’s; Sotheby’s).
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millones (Garcia, 2018, septiembre I2).I27 A continuacién, analizaremos estos casos en

mayor detalle.

2.2.2.1. ElI primer gran hito internacional: la compra del
autorretrato de Frida Kahlo

El ano 1995 fue un afno importante en el desarrollo de la coleccion. Costantini adquirid
en la venta de Sotheby’s de mayo de 1995, Anunciacién (1931) de Alfredo Guttero;'”®
una obra significativa de Joaquin Torres Garcia, Composition symétrique universelle en
blanc et noir (1931) en la venta de Christie’s de esa misma temporada; y En el asilo
(1930-32) del mexicano Agustin Lazo en la venta de Sotheby’s del mes de noviembre,'”’
por mencionar las mas relevantes. Sin embargo, las compras mas importantes del ano
fueron las de Autorretrato con chango y loro (1942) de la artista mexicana Frida Kahlo y
Abaporu (1928) de la brasilera Tarsila do Amaral, dos obras que han devenido iconicas y
particularmente distintivas del acervo del MALBA. El empresario recuerda que fue la ya
mencionada Crisis del Tequila en 1994 la que empujé a las obras de Kahlo y do Amaral
al mercado (Ramirez, 2012, p. 17). Su intuicion y conocimiento del mercado financiero
le habian permitido vender las acciones del Banco Francés con anterioridad a la
mencionada crisis, logrando asi una importante ganancia y, luego de la debacle, la salida
al mercado de estas piezas en 1995, encontré probablemente a Costantini con una
situacion financiera favorable y una liquidez oportuna, que también supo aprovechar

para ampliar su coleccion.

Frida Kahlo es una de los artistas latinoamericanos que cuenta con uno de los
recorridos mas extensos en el mercado secundario. En la primera subasta de arte
mexicano, organizada por Sotheby’s en 1977 (anterior a la primera subasta de arte
latinoamericano, realizada en 1979), uno de sus autorretratos fue vendido en Nueva
York por US$ 19.000, lo que represento el debut de Frida Kahlo en subasta (Martin,

1999). Para la década del 90, Kahlo habia alcanzado valores de mercado relativamente

127 . 1 N . . . . . : :
Si bien esto significa un importante salto en los precios de ciertos artistas latinoamericanos del siglo

XX, las cifras son muy bajas al compararlas con los nimeros exorbitantes que han alcanzado algunas
obras de artistas modernos europeos y norteamericanos. Le femmes de Alger de Pablo Picasso se vendio
a casi US$ 180 millones en mayo de 2015 en Christie’s. Uno de los famosos Meules del pintor
impresionista Claude Monet superé los US$ 100 millones en una subasta de Sotheby’s en Nueva York
en 2019. Los artistas de la segunda mitad del siglo XX, Andy Warhol, Ed Ruscha, Francis Bacon y Mark
Rothko, todos superaron los US$ 50 millones en el mercado secundario durante la ultima década, por
mencionar algunos ejemplos (Christie’s; Sothebys).

128 E| precio pagado por la obra de Guttero estuvo en torno a los US$ 87 mil.

129 E| precio pagado por la obra de Lazo fue de US$ 23 mil.
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altos para el segmento, tanto dentro como fuera de subasta. Segun se conoce, la
cantante Madonna pagd un millon de dolares por Autorretrato con Mono (1940) en una
transaccion privada, al tiempo que, en mayo de 1990, Mary Anne Martin, que para ese
entonces era galerista especializada en arte latinoamericano, adquirié el 6leo Diego y yo
(1949) por el precio de US$ 1.430.000 en la subasta de Sotheby’s, siendo la primera
obra de un artista de Latinoamérica en superar el millon de doélares en subasta (Martin,

1999).

Asimismo, es uno de los casos paradigmaticos en cuanto a su identificacion con el arte
latinoamericano desde la perspectiva de los “circuitos globales” que operan,
predominantemente, en Estados Unidos. Luego de los tres grandes “maestros
mexicanos” —Rivera, Siqueiros y Orozco—, el trabajo de Frida fue adoptado como el
epitome del artista de Latinoamérica. En este reconocimiento no se puede eludir el
fenédmeno denominado “Fridamania”, cuyos origenes pueden rastrearse en los
comienzos de la década del 80, a partir de dos sucesos clave: la primera exhibicion
dedicada a la artista fuera de México, que tuvo lugar en 1982 en la Whitechapel Gallery
de Londres y viaj6é a Estados Unidos para ser exhibida en la Universidad de Nueva
York'*® y, al afio siguiente, la publicacion de la biografia escrita por Hayden Herrera
sobre Frida (Martin, 1999; Wollen, 2003; Thackara, 2017, diciembre 19). El relato
tragico de su vida y su destacada resiliencia, sus pinturas tan distintivas y su imagen
pintoresca, hicieron de Kahlo un icono cultural global, y su historia e imagen fueron
explotadas comercialmente en reproducciones, objetos, peliculas, entre otros. Incluso
hay quienes emparentan este “boom” con el renovado interés por el arte mexicano y

el arte latinoamericano que, como sefalamos previamente, tuvo una reactivacion a

partir de la década del 80 (Newhall, 1996, mayo 20; Munoz, 1999, mayo 31).

En Autorretrato con chango y loro, Frida Kahlo sigue una férmula compositiva muy
utilizada en retratos y autorretratos de comienzos del siglo XX que, ademas fue
revisitada por la propia artista en varias oportunidades, tal como se observa en muchos
de los autorretratos que produce a partir de 1940. Kahlo se representa desde el pecho
hacia arriba, el torso y el rostro ligeramente en diagonal al plano, la mirada hacia el

frente, con vestimenta tipica mexicana y peinado recogido, adornado con flores; se

130 |2 muestra también comprendié la exhibicion de la obra fotografica de Tina Modotti.
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encuentra sumergida en un fondo de frondosa vegetacion y acompanada por los dos

animales que dan titulo al cuadro.

La pintura habia sido inicialmente vendida a comienzos de la década del 40 por la
Galeria de Arte Mexicano —dirigida por Inés Amor— a Thomas J. Watson, fundador de
la empresa de informatica, International Business Machines Corporation (conocida
como |IBM), quien inici6 una de las mayores colecciones corporativas de arte en
Estados Unidos cuando comenzé a reunir obras provenientes de los 79 paises en los
que operaba la empresa. La pintura de Frida Kahlo era parte del “conjunto histérico”
de la coleccion, que constaba, principalmente, de obras de pintores de Estados Unidos
—como Edward Hopper y George Bellows— y de pintores latinoamericanos, como
Rufino Tamayo, Diego Rivera y la propia Kahlo. En 1995, luego de cinco anos de
constantes caidas en los niveles de actividad de la firma y en pleno periodo de ajuste, la
empresa vendid —entre otros activos— el edificio de la calle Madison en Nueva York en
el que se situaba la casa central de IBM. Alli también se encontraba la galeria que
exhibia el acervo, cuya oferta en el mercado se decidid ante la desafectacion del
edificio. Se vendieron alrededor de 300 pinturas, dibujos y grabados en una serie de

subastas organizada por la casa Sotheby’s en Nueva York (Vogel, 1994, agosto 5; Vogel,

1995, abril 23; Swan, 1995, mayo 29).

El Autorretrato con chango y loro ilustré la tapa del catdlogo de la venta titulada “Pinturas
y dibujos mexicanos de la Fundacion Internacional de IBM” que tuvo lugar en mayo de
1995."" Costantini adquirid el 6leo de Frida Kahlo a US$ 3.192.500, un precio por
encima del esperado por Sotheby’s, que se encontraba entre los US$ 2.5 y US$ 3
millones. Dicho precio constituyd un récord para la obra de la artista —en su momento,
también para la obra de un artista latinoamericano— que fue superado recién en el afo
2000 con la venta de otro autorretrato de Kahlo también en Sotheby’s, adquirido a un
precio en torno a los 5 millones de ddlares (Vogel, 1995, abril 23; Sotheby’s s.f.). En la
misma subasta también se encontraba el cuadro del artista mexicano Diego Rivera, Baile
de Tehuantepec (1928), que Costantini lamenté no haber podido adquirir, por no contar
con un presupuesto suficiente para comprar los dos cuadros (Ramirez, 2012). Segun la
prensa, el Kahlo y el Rivera eran las principales piezas de la subasta que, en conjunto

con el cuadro Las hermanas del pintor estadounidense Frank Weston Benson, que

13 Véase el catilogo de la venta de Sotheby’s, Mexican Paintings and Drawings from the IBM International
Foundation. Sale 6704 — Auction May 17, 1995.
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también formaba parte de la coleccion IBM, constituian el tipo de obras que
“raramente salen al mercado” (Vogel, 1995, abril 23, traduccion propia). Mas tarde, en
2016, Costantini adquirio la obra de Rivera que se habia perdido en dicha subasta,
pagando un precio que establecid un nuevo record para un artista de Latinoamérica. En
la actualidad, Baile de Tehuantepec se exhibe en el MALBA, cedida en comodato por

Costantini (Centenera, 2016, mayo 21).

En las dltimas dos décadas, los precios que alcanzaron algunas obras de Frida Kahlo en
el mercado secundario marcaron nuevos maximos. En la subasta de Arte
Latinoamericano de mayo de 2006 de la casa Sotheby’s, el 6leo Las Raices (1943) se
vendié por US$ 5.616.000. En mayo de 2016, la casa Christie’s incluyd la obra Dos
desnudos en el bosque (La tierra misma) (1939) en la subasta de “Arte Impresionista y
Moderno”, la cual se vendio al precio mas alto que alcanzoé hasta ahora una pieza de la
artista mexicana, US$ 8.005.000. En 2019, también en Christie’s, pero esta vez en la

subasta de Arte Latinoamericano del mes de noviembre, Retrato de una Mujer en Blanco

(circa 1929), fue adquirida por US$ 5.836.500 (Sotheby’s; Christie’s).

2.2.2.2. La adquisicion del Abaporu, de Tarsila do Amaral: icono y
polémica

La compra de Abaporu es probablemente la mas comentada de las adquisiciones del
empresario.I32 El derrotero de la obra comienza en 1928 cuando la artista brasilera,
Tarsila do Amaral (1886-1973), pinta la tela para luego regalarla a su marido, el poeta,
ensayista y dramaturgo, Oswald de Andrade, como un presente por su cumpleanos.
De Andrade, bajo la influencia de la figura humana desproporcionada que le ofrece su
esposa, escribe el Manifiesto Antropdfago, y lo publica en el primer nimero de la Revista
de Antropofagia en mayo de ese mismo afo junto a un dibujo en blanco y negro de la
inquietante silueta.'”’ El Manifiesto es una declaracion de principios que, en conjunto
con el Manifiesto Pau-Brasil que Andrade habia publicado en 1924, forman parte
ineludible del proceso de construccion del arte moderno brasilero (Giunta, 2016). El

movimiento Antropofagia, cuya representacion Oswald vio sintetizada en la criatura

12 Para un andlisis del recorrido de Abaporu de Tarsila do Amaral, véase Ribeiro Marques (2019,
septiembre).

'3¥ Oswald de Andrade se sinti6 fuertemente interpelado por la pintura de Tarsila. Aparentemente, bajo
los efectos de ese impacto llamo por teléfono a su amigo, el poeta Raul Blopp, para instarlo a realizar un
movimiento alrededor de la pintura. Juntos, llegaron a un nombre apropiado para el cuadro, Aba/poru:

hombre que come, en lengua Tupi Guarani (Amaral, 2006).
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que protagoniza Abaporu, propone la deglucion de la cultura europea, y la
incorporacion de “lo propio”, aquella “mentalidad prelogica” (De Andrade, 1928) con
la que se identifica a las comunidades originarias de Brasil, para dar luz a una nueva
identidad brasilera y moderna (Amaral, 1998). A su vez, Andrea Giunta entiende que,
Abaporu junto con una obra previa de Tarsila —A Negra (1923)— y una posterior —
Antropofagia (1929)— son “manifiestos-imagenes” que introdujeron la cuestion de la

raza en el arte moderno de Brasil (Giunta, 2016, p. 88).

Cuando la pareja se separa en 1930, Oswald opta por quedarse con la obra O Enigma
de Um Dia de Giorgio de Chirico, dejando Abaporu en manos de su creadora. En la
década del 60, Tarsila, que aun tenia en su poder tanto Abaporu como Antropofagia
(1929), vende ambas al critico italiano Pietro Maria Bardi, un personaje de gran
relevancia en la escena cultural brasilera, quien fue uno de los fundadores del Museo
de Arte de San Pablo (MASP) y director del museo por cuarenta anos. Amaral
esperaba que las dos obras vendidas a Bardi pasaran a formar parte del acervo del
MASP. Sin embargo, tras un corto periodo de tiempo, Bardi vendié Abaporu al abogado
y empresario textil, Erico Stickel, y Antropofagia, a José Nemirovsky'** (Amaral, 2006, p.
83; Veiga, 2019, abril 3).

Fernando Stickel, arquitecto y artista brasilero, hijo de Erico Stickel, recuerda que
Abaporu se encontraba colgada en el estudio de su padre y que, al vender la obra en
1984, repartio entre sus hijos parte del dinero que habia obtenido por la venta del
cuadro (Stickel, s.f.). Raul Forbes, corredor de bolsa y coleccionista brasilero, es quien
adquirié Abaporu en dicha oportunidad por US$ 250 mil, una suma record en ese
momento para una obra de una artista brasilera (Veiga, 2019, abril 3). En 1995,
encontrandose en apuros financieros luego de la Crisis del Tequila, Forbes intentd
vender el lienzo en su pais. Segin su relato, como formaba parte del Consejo de la
Bolsa de Valores de Brasil, ofrecio la obra de do Amaral para la coleccion de arte
institucional que estaban construyendo, pero no estuvieron interesados. Buscé otros
potenciales compradores dentro de Brasil y no tuvo éxito. Analizando la situacion en
retrospectiva, Forbes afirma que los coleccionistas brasileros desairaron la pintura de

Tarsila. Habiendo agotado las opciones de venderla dentro de su pais y en vistas de

134 Antropofagia pertenece a la Fundacién José y Paulina Nemirovsky.
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que necesitaba el dinero, envié la pintura para su venta a la sede neoyorquina de

Christie’s (Forbes, 2019, agosto 6).

Si bien Tarsila do Amaral ocupa un lugar importante en la historia del arte de Brasil y
es considerada en el pais como un exponente clave del arte moderno brasilero y el
Abaporu, una de sus obras fundacionales, segin el relato de Forbes, ningin
coleccionista ni institucion dentro del pais estuvo dispuesto a adquirir el dleo en ese
momento al precio al que lo ofrecié de manera privada, el cual se desconoce. Fuera
del Brasil, Tarsila no era un artista que contara con el reconocimiento y la popularidad
con la que contaba Frida Kahlo y su obra, que como ya mencionamos, constituye un
caso Unico entre los artistas latinoamericanos. Nunca fue exhibida su obra en Estados
Unidos hasta la retrospectiva del MoMA en 2018. Tampoco, a excepcion del Abaporu,
su trabajo tuvo mayores apariciones en el mercado secundario. En efecto, la
adquisicion de Costantini es superlativa si comparamos sus ventas durante las décadas
del 80 y 90: una acuarela adquirida por US$ 3.850 en 1986, la obra Tres desnudos
(1923), que alcanzé US$ 63.000 en 1996 y un oleo vendido por US$ 74.000 en 1998,

todas en las subastas de Christie’s en Nueva York (Theran, 1999).

Abaporu ilustré la tapa del catalogo de la subasta Important Latin American Paintings,
Drawings and Sculpture (Part I) que se llevé a cabo el 20 de noviembre de 1995 [Fig. 2].
Costantini gan6 la puja, y se llevo la pintura por US$ 1,25 millones. Segln recuerda
Raudl Forbes (2019, agosto 6), al enterarse de que venderia el lienzo en una subasta en
Estados Unidos, el gobierno de San Pablo declaré la obra como patrimonio del Estado
Y, ya con la tela en Nueva York, las Unicas dos partes interesadas en comprar Abaporu
que se habian registrado previamente en la compulsa, se retiraron ahuyentados por la
posibilidad de una pelea judicial con el gobierno paulista. Por su parte, Esteves y
Costantini recuerdan que, un grupo de coleccionistas de San Pablo viajaron a Estados
Unidos para adquirir la obra en conjunto. Estaban tan convencidos de que se la
llevarian, que habian ya organizado una fiesta en el que fuera el Hotel Delmonico de
Park Avenue, en Nueva York. Al perder la obra ante Costantini —quizas mas
determinado y con un mayor presupuesto— lo invitaron a disfrutar del agape que tenian

planeado de antemano (Esteves, 2018, p. 9; Ramirez, 2012, p. 17).
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Fig. 2: Catdlogo de la subasta de primavera de 1995 de Christie’s en Nueva York, Important Latin American
Paintings, Drawings and Sculpture (Part I). En la tapa, la imagen de Abaporu (1928), de Tarsila do Amaral.

Las repercusiones de la compra de Costantini —un empresario y coleccionista
argentino— de una de las principales obras de Tarsila do Amaral —icono del arte
moderno brasilero— y una pieza clave para la historia del arte de Brasil, fueron
inmediatas y contundentes. El empresario recuerda que la noticia de la adquisicion de la
obra desperté una “tormenta de protestas en los medios. No tanto por la venta en si,
sino porque el comprador era un argentino” (Ramirez, 2012, p. 17). A lo largo de los
anos, Abaporu fue ganando cada vez mas notoriedad como parte del acervo del MALBA,
deviniendo una de las marcas del museo, con un espacio central en las distintas
curadurias de las exhibiciones de la coleccion permanente, con su imagen reproducida
en la folleteria del museo y utilizada como tapa de los catdlogos de la coleccion, tanto
en exhibiciones dentro del museo —por ejemplo, en el catilogo de la exposicion
Verboamérica de 2016—'** como en exhibiciones internacionales —en el caso de la

exposicién de la coleccion en el MFAH en el afio 2012-."*° En este sentido, el museo

'35 En septiembre de 2016 el MALBA inauguré la nueva curaduria de su coleccion permanente. Titulada

Verboamérica, la exposicion invitaba a un recorrido organizado por nlcleos tematicos. El proyecto fue
llevado a cabo por Andrea Giunta y por el entonces Director Artistico del museo, Agustin Pérez Rubio,
y comprendié la edicion de un nuevo catilogo de la coleccion, razonado a la luz de los conceptos
propuestos. A su vez, involucré la conformacion de un glosario de términos asociados al arte
contemporaneo. Se trataba de un proyecto en proceso de transformacion constante, en tanto, a través
de la web del museo el publico podia proponer nuevas nociones a ser incorporadas al contenido del
glosario. La tapa del catidlogo muestra un fragmento de la obra Abaporu (Pérez Rubio y Giunta, 2016).

¢ 1a exposicion titulada Modern and Contemporary Masterworks from MALBA - Fundacién Costantini, reunia
un conjunto de las obras mas significativas de la coleccién del museo. Fue exhibida en el MFAH entre
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funcioné6 como un foro de amplificacion para la obra, con alcance regional e

internacional.

En consecuencia, la obra de Tarsila do Amaral ha recibido en los ultimos afios una vasta
atencion por parte de instituciones de gran importancia en el circuito internacional del
arte. Cabe mencionar la exhibicién comprensiva de la obra de Tarsila realizada por el
MoMA en el afio 2018 —para la cual MALBA presté Abaporu— titulada Tarsila do Amaral:
Inventing Modern Art in Brazil (MoMA). La muestra tuvo como corolario la adquisicion
por parte del museo de la obra A Lua (1928) de la artista brasilera, a un precio que
segun transcendié e informd la prensa fue de US$ 20 millones y que Costantini
entiende que fue de US$ |8 millones (Andénimo, 2019, junio 8). Si bien el museo no
ratifico ni desmintid este dato, en caso de ser cierto, se trata de la suma mas alta

pagada por una obra de un artista de Brasil (Oliveira, 2019, febrero 28).

Quizas por este motivo, ciertos sucesos que involucraron a la obra de Tarsila siguieron
reponiendo la antinomia entre Argentina y Brasil, que habian sido parte de la impresion
inicial, cuando Costantini se hizo con la obra en la subasta. Si bien, a través de distintas
expresiones, los medios brasileros hicieron notar la sensacion de pérdida sobre lo que
entendian como un importante patrimonio cultural nacional, el evento también activo

una revalorizacion al interior de Brasil de la obra de Tarsila do Amaral.

En efecto, desde que fue adquirida por Costantini, Abaporu se exhibié en Brasil en el
Museo de Arte Moderno (MAM) de San Pablo en 1998 y en el Museo de Arte de Rio
(MAR), en Rio de Janeiro, unos meses mas tarde. Una vez inaugurado el MALBA y ya
incorporada al acervo del museo, Abaporu fue pedida a préstamo en varias ocasiones
para ser exhibida en instituciones brasileras. En 2008, como parte de un convenio entre
las dos instituciones, fue solicitada por la Pinacoteca de San Pablo para ser exhibida en
una retrospectiva de la artista titulada Tarsila Viajante (Cypriano, 2008, enero 19;
Claudio, 2008, enero 16), exposicién que luego fue presentada en el MALBA. En 2011,
la presidenta de Brasil, Dilma Rousseff, pidio a Costantini la obra —que mandé a buscar
especialmente en un avion de la Fuerza Aérea— para la exhibicion Mujeres, artistas
brasilefias que se realizd en el Palacio del Planalto, la sede del poder ejecutivo del

gobierno brasilero en Brasilia. La exposicion fue organizada en ocasion de la visita del

abril y agosto de 2012. La tapa del catdlogo, que cuenta con una exhaustiva entrevista realizada por Mari
Carmen Ramirez a Costantini y un texto de Marcelo Pacheco, es una imagen de Abaporu.
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presidente de Estados Unidos, Barack Obama. Una de las fotos que recorrié el mundo
fue la de los dos mandatarios junto al oleo [Fig. 3]. En dicha oportunidad, Obama
aparentemente sugirié a Rousseff que le solicite a Cristina Fernandez de Kirchner, por
entonces presidenta de Argentina, que le cediera el cuadro. Ante esta insinuacion,
Costantini declaré que le habia planteado a Rousseff que estaria dispuesto a dejar al
Abaporu en Brasil si conseguia que empresarios brasileros donaran 200 millones de
dodlares para construir una sede del MALBA en San Pablo (Ramirez, 2012; Andnimo,
2011, marzo 25; Andénimo, 201 I, abril 8). La obra fue prestada nuevamente en el afo
2016 para ser exhibida en el MAR en Rio de Janeiro, en ocasién de los Juegos
Olimpicos que se organizaron ese afo en la ciudad brasilera (Anénimo, 2016, julio 20).
En el afo 2019, Abaporu viajé una vez mas a Brasil, esta vez al MASP, donde se realizé la
retrospectiva Tarsila Popular, que concluyé con un record de 400.000 visitantes para el

museo de San Pablo (Anénimo, 2019, julio 30; MASP).

Fig. 3: Los entonces mandatarios de Estados Unidos y Brasil, Barack Obama y Dilma Rousseff, y la entonces
Primera Dama de Estados Unidos, Michelle Obama, frente al Abaporu (1928), de Tarsila do Amaral en la exhibicion
Mujeres, artistas brasilefias, realizada en 2011 en el Palacio del Planalto en Brasilia.

Muchos de los articulos periodisticos en los que se alude a los préstamos del Abaporu a
distintas instituciones de Brasil —tanto de medios argentinos como brasileros— se hacen

eco de la supuesta contrariedad que supone la posesion del cuadro por parte de un
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museo argentino. Proliferan las insinuaciones de un posible retorno de la obra a su pais
de origen. En este sentido, se deben considerar titulares como “Abaporu volta ao
Brasil, mas por pouco tempo” (Cavalheiro, 2016, junio 30) cuando fue solicitada en el
marco de los Juegos Olimpicos del ano 2016, y “MALBA presta a San Pablo una obra
central del arte brasilefo, pero aseguran que seguira en Buenos Aires” (Pérez
Bergliaffa, 2019, abril 5), cuando la obra formé parte de la retrospectiva de la artista en
el MASP. Asimismo, la primera vez que la obra retorné a Brasil luego de incorporarse a
la Coleccion Costantini, lo hizo para ser exhibida en el MAM de San Pablo en 1998
junto a otras obras del acervo formado por el empresario argentino. Tal como relata
un corresponsal en Brasil del diario La Nacién, para promocionar la exposicion del
conjunto de Costantini, el MAM habia instalado en el Parque de Ibirapuera, donde se
sitia el museo, gigantescos afiches con la imagen del Abaporu en los que se leia “Ya esta
aqui, pero no por mucho tiempo” (Esnal, 1998, junio 21). En efecto, habia carteles
especialmente dedicados al Abaporu, que ademas de la leyenda mencionada —en
portugués, “Ele voltou. Mas é por pouco tempo’— agregaban “Visite o Abaporu na
colegao Costantini” [Fig. 4]. Otros afiches de la misma campana que, ademas del
Abaporu contaban con imagenes de otras obras de la Coleccion Costantini, como el
autorretrato de Frida Kahlo y La mujer del sweater rojo (1935) de Antonio Berni, hacian
alusion a la tradicional rivalidad futbolistica entre Argentina y Brasil con la leyenda:
“Esta selegdo argentina vocé sé vai elogiar”'* (AA.VV.; 2004b) [Fig. 5]. Por su parte,
en ocasion de la muestra colectiva de artistas mujeres brasileras realizada en el Palacio
del Planalto en 2011, el curador de la exhibicion, José Luis Hernandez, declaré que la
obra de Tarsila era un simbolo del arte brasileho y que “la gente no puede creer que
una obra tan importante esté en la Argentina” y que el Abaporu se habia convertido en

“una nueva causa nacional” (Anénimo, 201 I, abril 8).

137 «“A esta seleccion argentina solo la vas a elogiar” (AA.VV., 2004b, traduccién propia).
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Fig. 4: Afiche en el Parque de Ibirapuera promocionando la exhibicion de la Coleccién Costantini, con especial
énfasis en la llegada del Abaporu (1928), en el Museo de Arte Moderno de San Pablo en 1998. Fuente: MAM-DPZ: |0
anos de arte e comunicag¢do. Museu de Arte Moderna de Sio Paulo, 2004.

El deseo de que la obra regrese a Brasil no se agota en expresiones de deseo y titulares
sugestivos. En efecto, a lo largo de los afios, ademas de la alusion de Dilma Rousseff ya
comentada, se sucedieron las ofertas de coleccionistas brasileros dispuestos a adquirir
Abaporu por sumas exorbitantes. Tanto Costantini como Esteves recuerdan que,
aproximadamente veinte afnos mas tarde de aquella noche de subasta en noviembre de
1995, un grupo de empresarios brasileros ofrecieron pagar 30 millones de dolares por
la obra de Tarsila y, ante la negativa del empresario argentino, le tendieron un cheque
en blanco para que “pusiera un precio” a la obra (Ramirez, 2012; Esteves, 2018).
Esteves también ha comentado que, en una oportunidad, el empresario brasilero Edson
Bueno indagd sobre cuadl era la obra mas importante del arte argentino, ya que queria
comprarla a modo de “revancha” por la adquisicion de Abaporu por parte de
Costantini. Esteves le indico que, segin su entendimiento, Desocupados de Antonio
Berni era tal obra. Pero al consultar a uno de sus duefos si deseaba vender dicho

lienzo, la respuesta fue negativa (Esteves, 2018).

La conviccién de que Abaporu es, en efecto, una obra de gran valor econémico es algo
que fue consolidandose a lo largo de las ultimas décadas. A modo de ejemplo, Ricardo

Camargo, galerista y especialista de arte moderno brasilero, ha estimado que el dleo de
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Tarsila do Amaral es, probablemente, la obra de arte brasilero mas cara y que podria
estar valuada en 30 millones de Reales, entre 8 y 9 millones de ddlares (Meneghetti,
2018, julio 4). Sin embargo, cuando estuvo expuesta en la exhibicién retrospectiva que
se hizo de Tarsila do Amaral en el MoMA de Nueva York en el afno 2018, la poliza del
seguro de la obra tuvo un valor ain mayor: segun trascendio, ascendia a 45 millones de
ddlares (Veiga, 2019, abril 3). Ahora bien, hay estimaciones incluso superiores. Victoria
Giraudo ha comentado que Adriano Pedrosa, director artistico del MASP, estimaba
que, si el MoMA habia adquirido la obra A Lua (1928) de Tarsila do Amaral, en febrero
de 2019, por 20 millones de doélares —siendo el monto mas alto jamas pagado por una

obra de arte de Brasil- el precio de Abaporu podria ascender a 80 millones.

A pesar de las estimaciones y especulaciones, Costantini, en numerosas ocasiones ha
insistido en que Abaporu no se encuentra a la venta. En efecto, ha declarado, por
ejemplo:
No, no hay posibilidades de eso... Todo el tiempo coleccionistas privados
brasilenos me ofrecen comprarla, pero no, no existe esa posibilidad... El MALBA
tiene un grupo Unico de obras de América Latina del periodo moderno. Son obras

de las que la institucion no puede desprenderse, eso esta fuera de discusion (Pérez
Bergliaffa, 2019, abril 5).

Abaporu es hoy de aquellas obras que, de tan valiosas, ya no tienen precio. No la
venderiamos ni por muchos y muchos millones de délares... Los museos no
pueden vender sus obras importantes porque eso desnaturaliza la mision del
museo. La mayor fortaleza del MALBA es su exposicion permanente, y el Abaporu
es una obra capital dentro de la coleccion. Venderla seria una pérdida histérica para
el MALBA (Carmo, 2019, agosto 9, traduccion propia).

Si bien predomina un tono de lamento en relacion con la tenencia de la gran obra de
Tarsila en “manos privadas y argentinas”, también hay quienes ponderan la compra de
alto perfil del Abaporu por parte de Costantini y su posterior incorporaciéon en la
coleccion permanente del MALBA. En efecto, Tarsilinha do Amaral, sobrina-nieta de la
artista, ha declarado que, aunque le gustaria que la pieza estuviera en su pais, entiende
que la venta del Abaporu fue muy importante para el arte de Brasil y considera que “el
arte brasilero comenzo a tener un caracter internacional después de eso” (Veiga, 2019,
abril 3). El gestor cultural, ex galerista y doctor en historia del arte, Olivio Guedes,
considera que la pertenencia de la obra a una institucion extranjera ha contribuido a su
valorizacion. A su vez, compara al Abaporu con La Gioconda de Leonardo Da Vinci, una
de las mayores obras del arte renacentista italiano, que se encuentra en el Museo del

Louvre en Francia, donde despierta un interés desmesurado en el publico (Veiga, 2019,
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abril 3). Por su parte, Raul Forbes, quien llevo a remate la tela de Tarsila en 1995,
reconoce la poca perspectiva que tuvieron los coleccionistas brasileros a quienes
ofrecio infructuosamente la obra antes de ser enviada a Christie’s. Asimismo, dice
tener una inevitable sensacion de pérdida por la partida del afamado 6leo. Sin embargo,
también siente orgullo de haber abierto el mercado internacional para el arte brasilero
y considera que la venta del Abaporu fue un punto de inflexion para el posicionamiento

del arte de Brasil en el mercado mundial (Anonimo, 2019, agosto 6).

a colecao i~
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Fig. 5: Afiche promocionando la exhibicion de la Coleccion Costantini en el Museo de Arte Moderno de San Pablo
en 1998. Fuente: MAM-DPZ: |0 anos de arte e comunicagdo. Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, 2004.

Es inevitable pensar que, la compra del Abaporu por parte de Costantini y su
incorporacion a la coleccion del MALBA, pero también, la polémica suscitada por el
caso, tuvo un efecto promocional que aumento la visibilidad de la obra, incentivo las
especulaciones acerca de su valor de mercado, disparando las estimaciones de su
precio hasta multiplicar casi en 80 veces el monto pagado por Costantini, y ademas,
colaboré en la proyeccion de la artista que, en los Ultimos afos ha recibido la atencion
de importantes instituciones, como el caso del Instituto de Arte de Chicago que
mostré su retrospectiva entre 2017 y 2018; el MASP, que hizo lo propio en el afo
2019 y; el MoMA, cuyo respaldo se dio en términos de valor simbdlico a raiz de la
mencionada retrospectiva realizada en 2018 (la misma que estuvo en Chicago), y
también en términos de valor econémico, con la adquisicion de A Lua, a un precio
record (segun lo trascendido) para la artista. A esta sucesion de exhibiciones, catalogos
y adquisiciones, se suma también un hecho comercial mas popular que tiene
reminiscencias del fenomeno de la “Fridamania”: la creacion de una coleccion dedicada
a la obra de Tarsila de Amaral por parte de la marca de indumentaria brasilera Osklen,
lanzada en concordancia con la muestra de Chicago y Nueva York y, mas tarde,

relanzada con la exhibicion en San Pablo (Anonimo, 2019, abril 3).
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Al ser preguntado si considera que pasar a formar parte de la coleccion del MALBA

agrego valor a la obra Abaporu, Costantini es categorico:

Obviamente, el tiempo le dio valor a nuestra eleccion y se sumo el hecho de
formar parte de una coleccion. Si no fuera asi no se entenderia que hoy se peleen
por la pintura y aquella noche en Christie’s quedé solo. Los brasilenos, que habian
hecho una polla para comprar el cuadro, se borraron cuando la oferta tocé el
millon de dolares (De Arteaga, 2016, septiembre | 1).

Ahora bien, la mayoria de las repercusiones del caso reavivan la tension inherente a la
apropiacion por parte de un coleccionista privado argentino y, mas tarde, su exhibicién
en un museo privado de la Ciudad de Buenos Aires, de una obra considerada
representativa del arte de la nacion brasilera. Pareciera haber en este de tipo
comentarios y acciones, un cuestionamiento a la legitimidad de la propiedad del cuadro,
en dos sentidos. La primera, respecto a la nacion que lo ha acogido y donde se exhibe,
ya que, no es la “propia” de la obra, si consideramos su lugar y cultura de procedencia
y su significado en la historia del arte nacional de Brasil. La segunda tiene que ver con
su posesion en “manos privadas”. La adquisicion por parte de Costantini pone al
descubierto la vulnerabilidad del patrimonio nacional —en este caso, un patrimonio
nacional potencial- y el vacio de la funcion estatal, o al menos su debilidad, ante la
logica del mercado internacional del arte que funciona con un nivel de precios que
resulta excesivo para un presupuesto estatal, en el que compiten con los portadores de
las grandes fortunas a nivel mundial, que parecieran no tener limites en su capacidad de

demanda.

También se debe considerar que, aunque la obra fue adquirida por Costantini en su
caracter de coleccionista privado, mas tarde fue incorporada a un museo que, si bien se
encuentra gestionado de manera privada, posee, como todo museo, una funcidn
publica. Lo cierto es que Abaporu, hasta su incorporacion al acervo del MALBA, nunca
habia estado exhibida al publico de manera permanente puesto que, con anterioridad,

habia transitado por una sucesion de colecciones privadas en Brasil.'*®

138 Abaporu fue exhibida por primera vez en 1928 en una exhibicion en Paris. Al afho siguiente, formaria

parte de las dos primeras muestras individuales de Tarsila do Amaral en Brasil, la primera en San Pablo y
la segunda en Rio de Janeiro. En 1933, la obra seria expuesta nuevamente en Rio de Janeiro. En 1950 es
exhibida, esta vez en el Museo de Arte Moderno de San Pablo, y volveria a integrar una muestra en este
museo en 1952. En 1963, la obra forma parte de la VIl Bienal de San Pablo y, en 1964, de la XXXII
Bienal de Venecia, en Italia. Ya en manos de Erico Stickel, Abaporu participa durante el ano 1969 en una
gira por varias ciudades brasileras de la mano de la muestra Tarsila: 50 Afios de Pintura. En 1972 se exhibe
en San Pablo en el marco de la conmemoracién de los 50 afos de la Semana de Arte Moderno de 1922
(Veiga, 2019, abril 3).
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En este sentido, el caso de Abaporu pone en cuestion dos formas antitéticas: el par
nacional/internacional y el par publico/privado, las cuales, a su vez, atraviesan el debate
acerca del paradigma del museo y la evolucién de la institucion museal. De esta manera,
la propuesta del MALBA se distancia del museo nacional y publico, como podria ser el
Museo Nacional de Bellas Artes. Por un lado, el MALBA es un museo que ha sido
fundado a partir de una iniciativa privada, y es financiado y gestionado de manera
privada. A su vez, su propio nombre encierra la promesa de un arte que excede la tan
mentada identidad nacional. En la proposicion de exhibir el arte de la region se
encuentra el nicleo de un proyecto, cuyo alcance pretende ser internacional, lo cual,
en definitiva, no expresa otra cosa mas que la proyeccion mundial que ha alcanzado el
mercado del arte. En contraposicion, se encuentran los primeros museos de bellas
artes o galerias nacionales (Knell, 2016). El rol que los Estados Nacionales han tenido
en la fundacion y gestion de dichas instituciones, y el lazo de este tipo de museos con
un proyecto nacional de alcance internista, han delineado el prototipo de la institucion
museal, que asocia, inextricablemente, al museo con lo publico (en el sentido de su
pertenencia al Estado) y nacional. Ahora bien, cuando observamos de cerca estas

instituciones, encontramos los matices de esta proposicion.

En efecto, si consideramos brevemente el caso del Museo Nacional de Bellas Artes
(MNBA) (1895) —el primer museo de arte, de caracter publico y nacional de la
Argentina— encontramos estos multiples objetivos. EIl MNBA se constituyé como un
museo publico, aunque la formacién de su coleccién dependid inicialmente de
donaciones de coleccionistas privados (José Prudencio de Guerrico y Adriano Rossi
hicieron las donaciones fundacionales), y como un museo nacional, a pesar de que la
mayor parte del conjunto de piezas inaugural pertenecia a artistas europeos (apenas el
6,5% de la coleccion de 2.693 piezas reunidas hasta 1907 provenian de artistas
argentinos) (Baldasarre, 2013). Repensar los principios sobre los cuales han sido
construidos este tipo de museos a través del analisis de sus colecciones —cémo fueron
conformadas, cudles son las obras que las componen— admite examinar las nuevas
instituciones bajo una perspectiva que permita matizar las supuestas contradicciones
inherentes a ellas, al mismo tiempo que erosiona las fuerzas antagonicas entre los
distintos tipos de museos. El caso del Abaporu de Tarsila do Amaral y su pertenencia a
la coleccion Costantini, primero y, mas tarde, al acervo del MALBA, es un claro

ejemplo de como se ponen en tension, pero, al mismo tiempo, se acercan y confunden,
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el museo y el mercado, el Estado Nacional y la sociedad civil, lo privado y lo publico, la

nacion y el mundo.

2.2.2.3. Retrato de Ramon Gomez de la Serna. La obra “perdida” de
Diego Rivera

Si bien muchas de las obras de mayor notoriedad de la coleccion Costantini fueron
adquiridas en subastas en Nueva York, también hay algunas piezas que tuvieron
compras mas discretas, realizadas por medio de galerias, o de manera directa a
coleccionistas, artistas o descendientes de artistas. Quizas una de las obras de mayor
visibilidad adquirida a través de una galeria es el 6leo Retrato de Ramén Gémez de la
Serna (1915), del pintor mexicano Diego Rivera. Gomez de la Serna (1888-1963) fue un
importante y prolifico escritor, periodista y critico espanol de gran actividad durante la
primera mitad del siglo XX. Fue un pintoresco personaje, muy vinculado con escritores
y artistas, anfitrion de famosas tertulias semanales en el Café de Pombo en Madrid y
estudioso y promotor, tanto de las vanguardias literarias como pictoricas (a estas
dltimas les dedicé un libro titulado Ismos publicado en 1931). En 1936, la Guerra Civil
empujo a Gomez de la Serna y a su esposa argentina, Luisa Sofovich, a abandonar
Espana y exiliarse en Buenos Aires, ciudad que habitaron hasta el final de sus dias. La
pareja moré en un departamento en el barrio porteno de Balvanera y alli fallecié

Ramon en la década del 60 (Greco, 2009; Ruiz Mantilla, 2017, enero 19).

La salida de Espana habia obligado a Gomez de la Serna a dejar atras muchas de sus
pertenencias, entre ellas, la extensa biblioteca que habia reunido a lo largo de 48 anos y
el retrato que le habia pintado Diego Rivera en 1915 en Madrid. Se trata de un retrato
que da cuenta de la influencia cubista que el pintor mexicano recogié —entre otras
expresiones vanguardistas— durante los ahos que estuvo de manera intermitente en
Europa. Gémez de la Serna guardaba particular apreciacion por el cuadro que
conservaba en su casa madrilefa y contemplaba a diario. En su libro Ismos, habia
dedicado una seccidn al “Riverismo” en la que habia hecho alusion a la pintura: “Yo,
iQué queréis!, estoy muy satisfecho de ese retrato, que tiene la condicion de que es de
perfil y de frente al mismo tiempo, y tengo el gusto de explicarlo con un puntero, como

quien explica Geografia, pues somos verdaderos mapas mas que trozos de paisaje”

(Gomez de la Serna, [1952] 2009, p. 259).
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Ya en Buenos Aires, publicd un relato sobre el retrato que dejo atras en 1952 en la
revista Saber Vivir, que luego incluyé como capitulo en su segundo libro autobiografico
Nuevas pdginas de mi vida. En dicho texto expreso la desazon que le causaba haber
tenido que abandonar el cuadro en Madrid al momento de su partida. Segun su
narracion, el retrato habia quedado al cuidado de Salvador Bertolozzi —escritor,
historietista e ilustrador espanol—- quien, al finalizar la Guerra Civil, migré primero a
Francia para terminar recalando en México. Una vez declarada la paz y ya con
Bertolozzi fuera de Espafia, Gomez de la Serna indagd sobre el paradero de su querido

oleo, sin éxito. A proposito, y con una mezcla de dramatismo e ironia, expreso:

Alguna vez aparecera en una subasta, en un museo, ya irreparable, porque el
Unico cuadro que no pudo ser ignorado por unico, por intransferible, por
inmostrable después de haber sido robado fue el de La Gioconda. Esos cuadros
que desaparecieron en la guerra civil estan tapados, esperan y no es consuelo
saber de otros también perdidos...

Aquel cuadro es ya como una entelequia y si lanzo su reproduccién en colores es
para avisar a la policia del mundo y a los directores de Museos de Arte Moderno
por si ven llegar ese cuadro con huellas dactilares inconfundibles. jDeténganlo!

No sé ya dénde estoy ni déonde esta y tengo ya un pedazo de mi que me falta
como una mutilacién y como si esa sombra de mi mismo fuese topo de ocultacion
(Gomez de la Serna, [1952] 2009, p. 261).

A fines de 1998, el periodista y escritor Alonso Ibarrola relataba en una columna del
diario El Pais de Espana, la presencia del retrato realizado por Rivera en una exposicion
en la Sala de las Alhajas (Ibarrola, 1998, diciembre 23). En efecto, la pintura fue la
vedette de la exposicion titulada Istmos: Vanguardias esparolas, 1915-1936, que incluso
ilustro la tapa del catilogo de la muestra, curada por la historiadora de arte Ana
Vazquez de Parga y organizada por la Fundacion La Caja Madrid (Anénimo, 1998,
octubre 15). El periodista se lamentaba porque el Retrato de Ramén Gémez de la Serna
habia ya partido de regreso hacia “la coleccion privada de Nueva York” a la que
pertenecia. A la luz de los textos de Gémez de la Serna acerca de su cuadro perdido,
Ibarrola hipotetizaba que, probablemente dicho coleccionista lo habia adquirido a

alguien que se habia hecho con el 6leo de manera ilegal (Ibarrola, 1998, diciembre 23).

Costantini adquirio el particular retrato cubista de Rivera en el ano 1999 —al ano
siguiente de su exhibicion en Espaha— luego de verlo en un catilogo y negociar
telefonicamente durante seis meses con el galerista Guillermo de Osma, de Madrid
(Ramirez, 2012). Segln el relato de Ricardo Esteves (2018), el cuadro pertenecia a la

coleccion de Placido Arango, un empresario mexicano millonario radicado en Espana,
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fundador del grupo econémico Vips dedicado a los rubros de hoteleria y gastronomia,
entre otros. Arango era un reconocido coleccionista de arte, importante benefactor en
varios museos de Espana, como el Museo del Prado, en el que ejercié como Presidente
del Patronato y al que hizo importantes donaciones, como obras de Zurbaran,

Francisco de Goya, entre otros.

En otra entrevista, Esteves (2019, noviembre |3) agregd otro dato: el coleccionista
espanol del que Costantini habia adquirido el cuadro por US$ 3,5 millones —el precio
mas alto que habia pagado el empresario hasta el momento por una obra de arte,
incluso por aquellas adquiridas en subastas— guardaba el lienzo en Nueva York. Esto
también es mencionado por Costantini, quien dijo que la obra era una de esas piezas
“sin casa”, que estaba guardada en un depésito en la ciudad estadounidense (Ramirez,
2012, p. 29). No es claro, entonces, qué sucedid con el importante retrato cuando
Ramoén Gémez de la Serna partié de Espana. Tampoco se conoce la coleccion privada
de Nueva York que lo alojo, ni el momento en que la obra pasé a formar parte del
acervo de Placido Arango, o bien, si la enigmatica coleccion neoyorquina era,
efectivamente, la del propio Arango, y el retrato ya pertenecia a dicho conjunto desde
antes. Esta segunda conjetura es la mas probable, puesto que en el catilogo de la
exhibicion Mexico: Splendors of Thirty Centuries, realizada en el Museo de Arte
Metropolitano de Nueva York entre octubre de 1990 y enero de 1991, se encuentra
una reproduccion del retrato de Gomez de la Serna, en la que se indica la pertenencia
de la obra a la coleccion Arango, que ubican en Madrid (Paz, 1990) [Fig. 6]. Lo cierto
es que Esteves (2018; 2019, noviembre 13) encuentra sorprendente que Espana haya
dejado salir del pais al retrato de quien fuera una leyenda nacional, pintado por Diego
Rivera, o que, por ejemplo, el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia no haya

adquirido la obra, que ahora tiene su hogar permanente en el MALBA.

312 ¢ Diego Rivera

3 Rivera was always interested in portraying his friends in a variety of styles in
: Mexican, 1886-1957

an effort to capture their essential nature and to explore new formal means of

q . . . .

3| s Gl Serna, 1915 expression. Many of these portraits were painted during the fourteen years he
3| Oilon canvas o0 x 90 cm (427 % 35%% in) lived and worked in Paris and other European cities. Despite the difficulties of
3 Plicido Arango Collection, Madrid rendering portraits in the Cubist style, where the conventions used in tradi-

612 TWENTIETH-CENTURY ART
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Fig. 6: Reproduccion del Retrato de Ramén Gomez de la Serna (1915), de Diego Rivera y el correspondiente epigrafe
de la imagen que indica la pertenencia de la pintura a la coleccion de Placido Arango. Fuente: catalogo de la
exhibicion Mexico: Splendors of Thirty Centuries que tuvo lugar en el Museo de Arte Metropolitano de Nueva York en
1990/1991.

Esteves (2019, noviembre |3) estima que el Retrato de Ramén Goémez de la Serna podria
alcanzar un precio de 25 millones de ddlares en el mercado secundario de venderse en
la actualidad. Sin embargo, el precio mas alto que alcanzé una obra de Rivera en subasta
fue de US$ 9.762.500, pagado por el oleo Los Rivales (1931) en una venta de la
coleccion de Peggy y David Rockefeller que realizo Christie’s en mayo de 2018.

Asimismo, el precio mas alto fuera de remate, tal como ya hemos mencionado, lo
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consiguié Baile de Tehuantepec, pero fue el propio Eduardo Costantini el que pagd en
una transaccion privada US$ 15,7 millones por la pieza en mayo de 2016 que, en 1995,
se habia vendido en subasta por un precio en torno a los US$ 3 millones. En funcién de
estas cifras, es probable que el monto que propone Esteves esté sobreestimado. A su
vez, no se puede eludir que, quien adquirid a un precio record una obra de Rivera fue
el mismo Costantini, ampliando aun mas el limite superior de los precios de un artista
del que ya poseia una obra. En este sentido, es una incégnita si el mercado convalidaria
precios superiores al equivalente de US$ 16 millones (el monto pagado por Costantini),
en caso de que salieran a la venta obras de Rivera de las caracteristicas de las

mencionadas.

2.2.3. Comprar bueno, caro y que se note

Un tercer aspecto a tener en cuenta de la estrategia desplegada por Costantini para
conformar su coleccion es el modo en el que ha abordado sus adquisiciones. Si bien el
mercado del arte se compone de una variedad de agentes y situaciones —galerias, art
dealers, ferias, compras directas a artistas o coleccionistas—, el escenario mercantil
predilecto del empresario han sido las subastas internacionales, particularmente, las de
las casas Sotheby’s y Christie’s en Nueva York."” En un circuito en el que muchos
coleccionistas optan por ocultarse o manejar sus compras con discrecion, el
empresario ha mantenido una estratagema de visibilizacion constante: haciéndose
presente en las principales subastas en vez de comprar por teléfono o via agentes —“fui
uno de los pocos protagonistas del mercado que daba la cara, compraba en los
remates con la paleta en mano” (De Arteaga, 2013, octubre 14)—; pagando los precios
mas altos y, en muchos casos alcanzando montos records por obras de arte
latinoamericano; adquiriendo las obras que ilustran la tapa del catilogo de subasta;

promocionando su adquisicion en la prensa y concediendo entrevistas con frecuencia.

En el ambito local se puede identificar, en ciertos casos, esta impronta que ha marcado
sus compras. En 1993, por ejemplo, adquirid en la casa de subastas portefna Sarrachaga,
La cancién del pueblo (1927) de Emilio Pettoruti a un precio record para el artista hasta

ese momento, U$S324.200 (De Arteaga, 1999, julio 2)."* En 2012, compré por 1.7

'3 Por esta razon, en la presente investigacion haremos un analisis mas extenso de esta instancia

mercantil, aunque también se consideran otros escenarios de adquisicién.

140 . . . , L -
Pettoruti es un artista que también se reevalué en los Ultimos anos, en efecto, en 2012, la obra

Concierto, se vendioé en Christie’s por US$ 794.500.
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millones de pesos, la obra Terraza del artista argentino Lino Enea Spilimbergo, un
maximo para el artista y el valor mas alto pagado en la Argentina por un cuadro en
subasta en el siglo XXI, hasta ese momento (De Arteaga, 2012, septiembre [4). Sin
embargo, el lugar de impacto mas buscado por Costantini han sido las subastas
internacionales, como parte de una ‘“estrategia racional” para coleccionar. El
empresario relata:
Cuando hablo de una “estrategia racional” quiero decir que, si una pintura
importante aparecia en Sotheby’s o en Christie’s, o incluso en subastas en Buenos
Aires, iba a la subasta y ofrecia el precio mas alto por la pieza en cuestion (...) mi
estrategia era —y aun es— comprar las mejores obras de importantes artistas a los
precios mas altos. Se trataba de pinturas importantes, asi que el hecho de que
estuviera pagando precios records me daba mucha visibilidad. Desde mi

perspectiva, la publicidad era buena para la coleccién, que ya envisionaba que
tuviera como destino un proyecto publico (Ramirez, 2012, p. 19, traduccion

propia).
El alto perfil que Costantini mantuvo en la mayoria de sus compras en subastas en el
extranjero Yy las repercusiones que suscitaron, consolidaron una tactica publicitaria que
logroé darle visibilidad como coleccionista. En el caso de la compra de la obra de Frida,
el hecho de que pagara un precio record por un dleo de la artista, desperto cierto

I(‘

interés respecto al “recién llegado” al mercado del arte de grandes ligas. Por su parte,
si bien muchas de las reacciones que avivo la compra del Abaporu fueron virulentas, el
caso causo una atencion tan grande que ubico la coleccion de Costantini en el mapa del
circuito del arte. Como menciona Victoria Giraudo:

Costantini hace como esa operacion mediatica de hacerse notorio, publico, para

que en el ambiente se pregunten “;Quién es este loco que paga un millon y pico

de dolares por esta obra brasileia en plena Crisis del Tequila?” (Giraudo, 2019,
octubre 20).

En efecto, el empresario admite que fue después de la adquisicion del lienzo de Tarsila
do Amaral que la importante coleccionista Nelly Arrieta de Blaquier, en su calidad de
presidente de la Asociacion de Amigos del Museo Nacional de Bellas Artes, invito a
Costantini a exhibir su coleccion en el MNBA, exposicion que se concretd en 1996. A
su vez, en 1997 el director del MNBA, Jorge Glusberg, le propuso a Costantini
organizar un premio adquisicion en el museo. El Premio Costantini se realizé durante
cuatro anos, entre 1997 y 2000, con el objetivo de incorporar obras de artistas

contemporaneos argentinos a la coleccion y alentar la produccion actual (MALBA,
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s.f.c).'*" Al poco tiempo y también a razén de la compra del Abaporu, recibidé otra
invitacion, esta vez para la exhibicion de su coleccion en Brasil. Tal como ya ha sido
mencionado, entre 1998 y 1999, el Museo de Arte Moderno (MAM) de San Pablo, el
Museo de Arte de Rio (MAR) en Rio de Janeiro y la Fundacion Caixa Forum en
Madrid, mostraron el conjunto de Costantini.'” A medida que el proyecto de la
coleccion de arte latinoamericano fue avanzando y captando la atencién fuera del pais,

se fue consolidando una estrategia de coleccion para captar visibilidad internacional.

Una de las compras de gran relevancia realizada en una casa de subasta internacional es
el 6leo de Joaquin Torres Garcia titulado Composition symétrique universelle en blanc et
noir (1931). Si bien la coleccion Costantini cuenta con varias obras del pintor uruguayo,
esta quizas sea la mas significativa. Es una tela de aproximadamente 1,2 metros de
altura y 63 centimetros de ancho, producida con una composicién simétrica y
monocromatica, en la que se observan los simbolos pictograficos y figuras esquematicas
propias del lenguaje que el artista sintetiz6 como “constructivismo universal”. Esteves
(2018) ha indicado que se trata de las obras mas destacables de Torres Garcia que haya
sido ofrecida en el mercado de subastas y Costantini coincide en que es la mejor del

conjunto que ha reunido del artista (Ramirez, 2012, p. 29).

Fue adquirida en mayo de 1995 en Nueva York, en la casa de subastas Christie’s, la
noche anterior a que Costantini comprara el Autorretrato con chango y loro de Frida
Kahlo en Sotheby’s. La pieza habia pertenecido a la coleccion de Lydia Winston Malbin,
una coleccionista de Estados Unidos que poseia un importante conjunto de obras del
siglo XX, en el que se destacaba su coleccion de futuristas italianos, de las mas
importantes fuera de Italia. Luego de la muerte de la Sra. Winston Malbin en 1989, 127
obras de la coleccion fueron ofrecidas en la subasta llevada a cabo en Sotheby’s en
mayo de 1990 (Reif, 1990, febrero |). En dicha oportunidad, la obra de Torres Garcia
fue vendida por US$ 555.000, lo que constituyd un precio record para el artista en ese
momento. Mas tarde, la misma obra fue puesta a la venta en la subasta dedicada al Arte

Latinoamericano de Christie’s en 1995, donde Costantini marcé un nuevo record para

4! Pacheco comento que el premio se organizé con la idea de mantenerlo temporalmente hasta que se
hubiera concretado el proyecto del MALBA. Caracterizé al Premio Costantini de “disparate”, ya que las
obras ganadoras se adquirian a “tres veces mas que su precio real” (Barreto, 2013).

"2 Marcelo Pacheco fue responsable de la exhibicién itinerante de la Coleccién Costantini, por medio
de la cual el conjunto comenzdé a tener mayor notoriedad y a conocerse dentro y fuera del pais
(Ferreiro, 2019). Su involucramiento a fines de los 90 con esta exposicion da cuenta de su relacion con
Costantini y su temprano conocimiento del acervo.
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Torres Garcia, al adquirirla a un precio de US$ 937.500, cuando las estimaciones
indicaban que se venderia entre US$ 400.000 y US$ 600.000 (Anreus, 1999; Marceles
Daconte, 1995, julio 23).

En 1998, el proyecto del museo ya estaba en marcha. Es decir, las obras que se
adquirieron a partir de ese afo ya vislumbraban su incorporacion al acervo permanente
del museo. En efecto, ese mismo afo, Costantini realiza una importante adquisicion en
la subasta de Arte Latinoamericano del mes de mayo de Sotheby’s. La venta estuvo
afectada por el contexto econémico y financiero sombrio que estaba atravesando la
region. En dicha ocasion, los montos ofertados fueron bajos y muchas obras quedaron
sin vender por no alcanzar los precios base —el caso de dos obras de Antonio Berni— o
fueron retiradas del remate para evitar ofertas de escaso calibre —como dos piezas de
Diego Rivera. No obstante, Costantini compré La Mafana Verde (1943) del pintor
cubano Wifredo Lam, a un precio de US$ 1.267.000, que estuvo apenas por encima del
precio base (Anonimo, 1998, mayo 28) y una obra de Antonio Segui de 1976 titulada
Hombre de Espaldas.’” Asimismo, en la venta de Christie’s de esa misma temporada,

adquiri6 dos obras importantes de Antonio Berni: Susana y el viejo (1931) por

US$288.500 y Juanito dormido (1978) por US$ 178.500.

En dicha oportunidad, la obra de Lam ilustro la tapa del catdlogo de la subasta de arte
latinoamericano de Sotheby’s de la primavera de 1998 [Fig. 7]. Se trata de un oleo de
grandes dimensiones en el que se observa una imponente figura alada con rasgos fisicos
femeninos y piernas que terminan en cascos de caballo, emergiendo de un canaveral.
Forma parte de la produccion que Lam realiza a partir de su regreso a Cuba, luego de
varios anos de formacion y de contacto con las vanguardias en Europa. En él, se
sintetizan influencias vanguardistas, entre ellas, ciertos aspectos compositivos ligados al
cubismo y tematicas vinculadas al surrealismo, con los intereses del artista por el
folklore, la magia, la religion y la cultura afrocaribena. Los historiadores del arte la han
hermanado con otras pinturas de la misma época que guardan cierta semblanza, como
el reconocido La Jungla (1943) que se encuentra en el MoMA de Nueva York, El
sombrio Malembo, dios de la encrucijada (1943) que pertenece a la coleccion Rudman y
un gouache sin titulo del afio 1944 que Costantini adquirié mas tarde y forma parte de

su coleccion personal (Giunta, 2016; Bernal, s/f).

'3 El precio de venta de la obra de Segui estuvo en torno a los US$ 25.000.
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Fig. 7: Catdlogo de la subasta de primavera de 1998 de Sotheby’s en Nueva York, Latin American Art. En la tapa, la
imagen de La mafiana verde (1943), de Wifredo Lam.

Otra obra de Lam, titulada Ogue Orissa (1943), habia sido tapa del catilogo de
Sotheby’s en noviembre del ano anterior. Era la primera vez que la obra salia al
mercado en dieciocho afios y termind siendo adquirida por un coleccionista
estadounidense por US$ 1.300.000. En esa misma subasta, Costantini adquirié Jungle
scene (1935) del artista mexicano Miguel Covarrubias por US$ 18.400. En mayo de
1998, Sotheby’s realizé la apuesta de volver a poner una obra de Lam como portada
del catdlogo. A diferencia de Ogue Orissa, esta era la cuarta oportunidad en la que La
mafana verde salia a la venta en subasta en los ultimos diez afios. En mayo de 1987 se
habia vendido por US$ 418.000; en 1990 la venta se concreté por US$ 605.000; en
noviembre de 1994 alcanzé el monto de US$ 965.000, para finalmente ser adquirida
por Costantini a un precio superior a los US$ 1.2 millones (Martin, 1999). En la
progresion de precios que siguio el 6leo de Lam se puede observar la tendencia alcista

de los precios del mercado de arte latinoamericano en subasta.

También se destacan otras dos compras que Costantini hizo en noviembre de 1999 en
las casas de subastas de Nueva York. Primero, en el remate de Christie’s, adquirio Siete

ultimas canciones (1961), una obra del pintor argentino Guillermo Kuitca que pertenece
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a la serie homénima que presentd en 1986 en la Galeria del Retiro, en la que fue su
altima exhibicion individual en Argentina hasta 2003, cuando se realizo la retrospectiva
del artista en el MALBA. La pieza procedia de una coleccion privada de Nueva York.
Costantini pagd por ella US$ 231.000, lo que constituyd un precio record para el
artista en su momento y lo convirtio en el artista argentino vivo mas cotizado (De
Arteaga, 1999, noviembre 24). En este sentido, se debe tener en cuenta que el
empresario adquirié esta pieza en el mercado secundario y, ni mas ni menos que, en
una de las mayores casas de subastas a nivel mundial. Se observa, de esta manera, la
estrategia de Costantini de aprovechar el escenario de las subastas, que funcionan
como un foro de amplificaciéon con alcance internacional, para apostar por artistas
latinoamericanos y, en este caso, un artista argentino contemporaneo, ofreciendo un
precio record para adquirir una de sus obras seminales. Si bien Kuitca ya contaba con
un recorrido internacional significativo, con exhibiciones en galerias en distintas
ciudades del mundo, con participaciones en eventos globales como la Bienal de San
Pablo y una demanda proveniente de coleccionistas fuera de Argentina, no se puede
soslayar el efecto de este tipo de acciones de valorizacion en un espacio de mercado

con proyeccion mundial.

Esa misma semana, Costantini adquirié Los desastres del misticismo (1942) del artista
chileno Roberto Matta, en la subasta de arte latinoamericano de Sotheby’s. El dleo
pertenece a los primeros anos que transcurre el pintor en Nueva York, luego de huir
de Europa a causa de la Segunda Guerra Mundial. En la ciudad estadounidense, se
vincula con todo el nlcleo de artistas surrealistas que también habia emigrado,
participando de algunas de las exhibiciones colectivas que aunaba su produccion. Los
expertos acercan esta pieza a sus llamados “inscapes”, en alusion a los “paisajes
internos” de la psiquis con los que empezd a experimentar en su etapa mas mistica
(Munoz, s/f). Se trata de una obra oscura, que William Rubin describio en el texto del
catalogo de la retrospectiva del pintor que tuvo lugar en el MoMA en 1957, como uno

I“

de los trabajos tempranos mas expresionistas de Matta en el que se libera el “terror
ansioso” que se presentia en las obras anteriores del artista (Rubin, 1957, p. 4). La obra
fue exhibida por primera vez en 1944, en la Galeria Pierre Matisse de Paris y alli fue
adquirida por James Thrall Soby, quien ocupaba el puesto de Director de Pintura y
Escultura del MoMA en ese momento. En 1999, la obra fue la tapa del catdlogo de la

subasta de Sotheby’s [Fig. 8], donde Costantini la compré por un monto cercano a
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los US$ 2,4 millones (De Arteaga, 1999, noviembre 28; Horsley, s/f). Se trata de la obra

mas importante de las varias que tiene el MALBA del artista chileno.

—
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Fig. 8: Catalogo de la subasta de primavera de 1999 de Sotheby’s en Nueva York, Surrealist Art from Latin America.
En la tapa, la imagen de Los desastres del misticismo (1942), de Roberto Matta.

No se puede desdenar el impacto que la resonancia de sus adquisiciones tiene sobre el
mercado: siendo un coleccionista especializado en arte latinoamericano, al adquirir
obras de América Latina de notoriedad a precios record y mostrarse haciéndolo,
brinda un respaldo significativo al arte de la region, empujando hacia arriba la vara de

los precios imaginables para los artistas del subcontinente.

Como contracara de la autopromocion, la vanidad (que él mismo admite), y los
destellos de aspiracion internacionalista, se encuentran las compras discretas, realizadas
de manera privada que, al igual que las llevadas a cabo en subastas publicas, también
significaron un gran aporte para la coleccion. En 1997, por ejemplo, adquirié el 6leo
Festa de Sdo Jodo (1936-1939) del artista brasilero Candido Portinari por medio del
marchand Ralph Camargo de Rio de Janeiro. Segln el relato de Ricardo Esteves (2019,
noviembre 13), el galerista lo contact6 luego de ofrecer la obra a varios coleccionistas
dentro de Brasil sin éxito y él avisé a Costantini de que esta obra se encontraba

disponible.
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Similar es el caso de la impactante obra de Maria Martins, O impossivel (1945). Esteves
(2019, noviembre 13) recuerda que en una oportunidad lo contacté el galerista paulista
Joaquin “Joca” Millan, a quien conocia por frecuentar galerias y, ocasionalmente, hacer
alguna compra en sus viajes de trabajo a Brasil. Millan le ofrecié la gran escultura de
yeso, luego de haber recibido la negativa de varios coleccionistas brasileros que habia
contactado previamente. La obra formaba parte de una coleccion privada y se
encontraba guardada en un depodsito. Costantini accedié a comprarla por lo que
Esteves recuerda, fue un monto que para ese entonces consideraron muy bajo —
cercano a US$ 50.000- y la obra fue trasladada en camion hasta Buenos Aires. La
escultura se compone de dos criaturas, cuyos torsos remiten a la figura antropomorfa
femenina y masculina, pero cuyas cabezas se definen en unas formas que recuerdan a
las plantas carnivoras. La pareja tiene un encuentro que se delinea en el
entrecruzamiento de algunos de esos filamentos, dando lugar a una intimidad

monstruosa en la que hay una cercania (pero no un contacto) tierna y sordida a la vez.

Muchas otras obras fueron adquiridas a través de galerias a lo largo de la década del 90.
Podemos mencionar entre ellas a la pequefa y pintoresca pieza Cena de Rua (1931) del
artista brasilero Emiliano Di Cavalcanti, que llegd a la coleccion Costantini por medio
del galerista Enrique Scheinsohn, director de la galeria portefna Vermeer (Esteves,
2018). icono (1945) de Remedios Varo, un altar de madera cuyas puertitas encierran la
pintura de un estrafalario vehiculo volador, también fue comprada a través del circuito
de galerias (Esteves, 2019, noviembre 13). Una composicion de 1942 de Roberto Matta,
fue adquirida en la Galeria Maxwell Davidson de Nueva York y una obra de Jorge de la
Vega —los juegos del amor y del azar (1963)— y otra del artista brasilero Rubens
Gerchman —Estudio para NGo ha vagas (1965)—, se consiguieron a través de la Galeria

Jean Boghici de Rio de Janeiro.

También a fines de los 90 y principios del 2000, Costantini pudo acceder a un grupo de
“trabajos de artistas fundamentales del arte moderno y contemporaneo brasilefno”
(Esteves, 2018, p. 10), como es el caso de Lygia Clark (una obra de la serie Bichos que
adquirio en la subasta de Sotheby’s en 1999, dos obras de la serie Unidade, de 1958 y el
objeto maleable de acero inoxidable de la serie Trepante, de 1965), Hélio Oiticica
(cuatro gouaches de la serie titulada Metaesquema de 1958 y el artefacto de la serie de
Bélides de 1965) y Antonio Dias (Querida, voce estd bem?, de |964; América, o heéi nd, de

1966 y; A ilustracao da luz, de 1971). Detras de algunas de estas adquisiciones
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estuvieron los galeristas Paulo Kuczynski, de San Pablo y Jones Bergamin, de Rio de
Janeiro. Esteves (2019, noviembre 13) indico que fue posible hacer estas compras
porque los precios de arte brasilero ain no se habian disparado, como sucederia mas

adelante.

También en el vértice del cambio de milenio, Costantini adquirié la enorme pieza del
artista argentino Jorge de la Vega, Rompecabezas (1969), que compréd por,
aproximadamente, US$ 60.000 —lo que en opinién de Esteves fue en su momento un
precio muy bajo— por intermedio de la galeria portena Ruth Benzacar (Esteves, 2019,
noviembre 13). Esta afirmacién tiene cierto asidero si se consideran los precios
alcanzados por la obra de De la Vega mas adelante. En 2007, una obra del artista
titulada Gato en el espejo (1963), se vendid en Sotheby’s por US$ 313.000 (Sotheby’s,
2007). En 2008, la obra en blanco y negro Billiken, se vendio en la subasta de Christie’s
por US$ 422.500 (Christie’s, 2008). A su vez, un panel de Rompecabezas (la obra
adquirida por Costantini cuenta con |6 paneles) proveniente de la coleccion del artista

Enrique Deira, se vendié en 2012 en Christie’s por US$ 242.000 (Christie’s, 2012).

Asimismo, en un confuso episodio, una pintura en blanco y negro de siete metros de
ancho que guarda relacion con la serie de Rompecabezas fue vendida a un comprador
anénimo en 2019 durante la feria arteBA a una cifra que, segln trascendio en la prensa,
estuvo entre US$ 1,2 y US$ 1,3 millones. La pieza habia pertenecido a la coleccién del
diario Crénica, luego pasé a las manos del empresario y coleccionista Ricardo
Grineisen, para en 2016 recalar en las manos de Bruno Barbier, quien fuera marido de
Juliana Awada, Primera Dama de la Republica Argentina por ese entonces. La obra fue
vendida por la galeria MCMC, dirigida por Maria Calcaterra, hija de Angelo Calcaterra,
primo del entonces presidente, Mauricio Macri (Chatruc, 2019, abril I1). Costantini
informo a la prensa que él se habia mostrado interesado por la pieza, y le pidid a la
galerista que le informara cual seria el ultimo precio posible. La galerista le informo que
el precio era de US$1.350.000, a lo que Costantini solicité 10 minutos de reserva para
confirmar la compra. Cuando volvié a llamar, la galerista le comunicé que la obra ya
habia sido vendida, lo que generd un importante disgusto en el empresario, quien
afirmé que nunca le habia pasado algo semejante, ya que las galerias suelen respetar las

reservas (Kolesnicov, 2019, abril 13).

161



Por su parte, muchas de las obras que se incorporaron a la coleccién de Costantini en
los 90, fueron adquiridas directamente a coleccionistas, familiares herederos de artistas,
o bien, a los propios artistas. Segin relata Costantini, algunas de estas compras
requirieron un trabajo de negociacion, cierta insistencia y una buena cuota de paciencia
y espera para poder concretarse (Esnal, 1998, junio 21; Ramirez, 2012). En otros casos,
las obras le fueron ofrecidas sin necesidad de buscarlas, muchas veces a causa de

situaciones acuciantes de los duenhos, como dificultades financieras o divorcios (Esnal,

1998, junio 21).

A modo de ejemplo, podemos mencionar la adquisicion de Candombe (1921) de Figari,
obra que Costantini tenia la férrea intencién de comprar, puesto que se trataba de una
de las pocas obras que habia pintado sobre tela. El 6leo se encontraba en manos de una
coleccionista en Buenos Aires que tenia varias obras de Figari y que, ante la insistencia
de Costantini —quien llamaba todos los afnos inquiriendo por la tela—, le ofrecia otras
piezas del conjunto del uruguayo que tenia en su posesion. Después de muchos anos,

finalmente, accedié a venderle la obra a Costantini, que hoy forma parte de la coleccién

del MALBA (Esnal, 1998, junio 21).

Otras obras adquiridas a coleccionistas en Argentina fueron La siesta y su suefio (1932)
de Antonio Berni; una serie de obras hechas en témpera y grafito sobre papel de Juan
Batlle Planas; La vieja carroza (1918) de Rafael Barradas; y Arlequin (1954) de Roberto
Aizemberg, que pertenecia a la coleccion de Mario Gradowczyk. A su vez, adquirié de
colecciones en Uruguay, Retrato de Julio Herrera y Reissig (1898) de Carlos Saez, Luna y
Enramada (1940) de José Cineo y Constructivo con calle y gran pez (1946) de Joaquin
Torres Garcia. Por su parte, la obra Seresta (ca. 1930) de Emiliano Di Cavalcanti y El

hijo prédigo (1930-32) de Agustin Lazo, fueron adquiridas a coleccionistas en México.

Hubo otras compras directas de piezas que se incorporaron a la coleccion, como el
conjunto de 9 obras del artista Carmelo Arden Quin y las tres obras de Gregorio
Vardanega, adquiridas a los artistas en Paris (Estevez, 2018). Costantini también
recuerda, por ejemplo, que compré una obra de Torres Garcia a la nieta del artista y
otro a su nuera. A su vez, relata que adquirié un cuadro de Berni a un marchand que

necesitaba financiar los estudios de maestria de un sobrino (Esnal, 1998, junio 21).

Quizas la compra mas importante realizada sin intermediarios haya sido el iconico

cuadro Manifestacién (1934) del pintor argentino Antonio Berni, que adquirio al hijo del

162



artista, José Antonio Berni. En la actualidad, es una de las piezas centrales de la
coleccion del MALBA. Costantini admite que lamenta no haber comprado también
Desocupados (1934), otro cuadro de factura realista del mismo afio de Manifestacion,
que representa el letargo y el desanimo del desempleo, a diferencia del 6leo hermano,
que da cuenta de la organizacion y la lucha de los trabajadores. En su momento, el
precio le habia parecido excesivo (US$650.000) y supuso que nadie estaria dispuesto a
pagarlo, pero al poco tiempo se vendio a una coleccion privada de Argentina (Ramirez,
2012, p.31). De todas formas, el MALBA posee un importante conjunto de obras de
Berni, que en su mayoria fueron parte de la donacion inicial que dio origen al museo.
Entre ellas, el assamblage, La gran tentacién (1962), fue adquirido al hijo del artista, y las
dos obras de corte surrealista, La puerta abierta (1932) y La siesta y su suefio (1932),
fueron compradas a Ricardo Esteves, quien, las habia adquirido afios antes a la hija del

artista, Lily Berni (Esnal, 1998, junio 21; Ramirez, 2012; Esteves, 2019, noviembre 13).

2.2.4. La alianza con el libro de arte

El dltimo elemento que examinaremos no hace propiamente a la estrategia de
Costantini, ya que se trata de un proyecto independiente a la formacion de la
coleccion de arte latinoamericano y a la fundacion del museo, pero por su paralelismo
y sincronia con la iniciativa del empresario, resulta relevante considerar su vinculacion
con la apuesta de Costantini. Nuevamente, en este aspecto tiene un rol importante
Ricardo Esteves quien, tal como ya hemos mencionado, fue uno de los principales
asesores de Costantini en la etapa de formacion del acervo, una colaboracidon que se

establecio de manera informal entre los dos empresarios.

En los 90, Ricardo Esteves comenzé a incursionar en la publicacion de libros de arte,
fundamentalmente de artistas de América Latina. El proyecto, que continua hasta la
actualidad, fue mayormente llevado adelante desde las empresas en las que se
desempend como director, aunque también lo ha realizado de forma independiente. La
actividad de Esteves como editor de libros de arte —en sincronia con la formacion de la
Coleccion Costantini y, mas tarde, la fundacion del MALBA- también resulto
significativa para dar visibilidad en ambitos locales y extranjeros a la obra de muchos
artistas de la region, promover en circulos de empresarios e inversionistas el arte de
Latinoamérica y, a la vez, contribuir a instalar también en Argentina, el “arte

latinoamericano” como una categoria distintiva.
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Ricardo Esteves naci6 en 1949 en Argentina. Obtuvo su titulo de Licenciado en
Ciencias Politicas en la Universidad de Salvador. Se desempené como director en una
variedad de empresas: Banco Francés, Bunge & Born, Banco Velox y, mas
recientemente, en IRSA. Contribuyo a la fundacién de distintos foros y espacios de
debate, mayormente, en Latinoamérica. En efecto, junto al escritor mexicano, Carlos
Fuentes, fundo el Foro Iberoamérica que relne anualmente empresarios, politicos y
pensadores de Latinoamérica, Espafa y Portugal. También fue fundador del Consejo
Empresario de América Latina (CEAL) y del Encuentro de Empresarios de América
Latina, que congregaba a las familias duefas de las principales empresas de la region.
Esteves también se dedica a escribir columnas de opinién para los diarios El Pais de
Espana y La Nacién de Argentina (Arte Informado, s.f; The Americas Group, s.f.).
Comenzo a coleccionar desde muy joven junto a su esposa, Elena, y a lo largo de los
anos, logré reunir un especial conjunto de arte modernista rioplatense, a la vez que
también fue incorporando algunas obras de artistas brasileros. Por propio interés, de
manera autodidacta y a través del coleccionismo, se convirtié en un conocedor del

arte latinoamericano, tal como él mismo se identifica.

Su primer ensayo como editor de libros de arte comenzé en 1994 cuando estaba en el
directorio de Bunge & Born. Desde la Fundacion de la empresa, creada para patrocinar
y apoyar actividades culturales, se coordiné la publicacion de un libro de Xul Solar,
escrito por Mario Gradowczyk, cuya publicacion estuvo a cargo de Alba, la empresa
argentina de pinturas (Gradowczyk, 1994; Esteves, 2019, noviembre |3). El mismo afo
se publico el libro El arte de Juan Manuel Blanes, sobre la obra del pintor uruguayo, y la
edicion estuvo enteramente a cargo de la Fundacion Bunge & Born. Conté con la
colaboracién de la Americas Society, el National Edowment of the Arts de los Estados
Unidos, asi como también con la financiacion del fabricante de pinturas Alba (AA.VV.,
1994). Ambos libros eran de tapa dura, tenian mas de 250 paginas, y combinaban texto
con reproducciones de imagenes de alta calidad. En el formato de los libros se observa
la impronta de Esteves, quien comenta que decidia “hasta el disefo, el tipo de letra, las
cajas de los textos” (Esteves, 2019, noviembre 13) y que mas tarde trasladaria a la
edicion de otros libros de arte que se encontrarian bajo su iniciativa. En efecto, al
observar las distintas colecciones publicadas, si bien se tratan de distintas ediciones,
empresas patrocinantes y periodos, se identifica una continuidad entre todas las

publicaciones que estuvieron a su cargo.
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Cuando paso a formar parte del directorio del Banco Velox comenzé a llevar a cabo
mas sistematicamente distintas iniciativas culturales.'** A lo largo de su gestién en el
banco, Esteves incursioné en el armado de una coleccion institucional de arte que, al
igual que su coleccidon personal, estuvo conformada, principalmente, por obras de
artistas uruguayos y argentinos. El acervo corporativo contaba con una selecciéon mas
ecléctica que abarcaba distintos periodos, llegando a haber en el conjunto, obras
informalistas y de arte conceptual (De Arteaga, 2004, noviembre 21). En 2002, ante la
quiebra del banco, la coleccion se disolvio y fue vendida en la casa de subastas
Sarachaga, en el remate del 23 de noviembre de 2004 (De Arteaga, 2004, noviembre
21; Esteves, 2019, noviembre 13). Sin embargo, el mayor legado de su gestion lo
constituye su proyecto editorial, “Ediciones Banco Velox”, sello bajo el cual comenzé a
editar una serie de libros sobre arte latinoamericano a partir de la segunda mitad de la

década del 90.'%

El primer libro de la editorial fue, casualmente, el catdlogo de la exhibicion de la
Coleccion Costantini en el MNBA en 1996, al cual le siguio, en 1997, el catilogo del
Premio Coleccion Costantini que comenzé a organizarse en el MNBA con el
patrocinio del empresario. A su vez, desde 1996, el banco publicé libros dedicados a
artistas de Argentina, Uruguay, Paraguay y Brasil, a saber: Pedro Figari (1996), Antonio
Berni (1997), Candido Portinari (1997), Candido Lopez (1998), Tarsila do Amaral
(1998), Prilidiano Pueyrredon (1999), Ignacio Nunez Soler (1999) y Lasar Segall (1999).
Completan la coleccion, los libros titulados Pintura Argentina, Pintura Latinoamericana
(1999) y Pintura del Mercosur (2000), y un conjunto de 20 suplementos que conforman

un recorrido por la historia del arte argentino, reunidos como Pintura Argentina

Panorama 1810-2000.'*

"4 E| Banco Velox pertenecia al Grupo Velox, un grupo econémico de origen latinoamericano que
controlaba una serie de fondos de inversion y bancos en Argentina, Brasil, Uruguay y Paraguay, a saber,
Banco Velox (Argentina), Banlatin (Brasil), Banco de Montevideo (Uruguay) y Banco Aleman (Paraguay).
Asimismo, se encontraba asociado a la empresa holandesa Royal Ahold, junto a la cual gestionaba las
cadenas de supermercados Disco y Santa Isabel en los paises de Sudamérica mencionados.

4 | a mayoria de los libros se editaron bajo el sello “Ediciones Banco Velox”, salvo algunas excepciones,
que se publicaron bajo la edicién de distintos bancos del Grupo Velox. Por ejemplo, el libro de Pintura
del Mercosur fue editado por el Banco de Montevideo y el de Ignacio Nunez Soler por el Banco Aleman.
% Los titulos que conforman esta coleccién de Pintura Argentina son: Antonio Berni, Candido Lépez,
Quinquela y Victorica, Impresionismo y Paisaje, Expresiones Metdfisicas, Spilimbergo y Guttero, Precursores I,
Nueva Figuracién, Identidad y Vanguardia, Generacién del 80, Primeras Vanguardias, Pintores de la Boca Il
Pintores de los 70, Emilio Pettoruti, Final del Siglo XX IlI, Precursores |, Final del Siglo XX I, Abstraccion II,
Pintores de la Boca | y Abstraccion I.

165



Todos los libros son de una gran calidad con imagenes en alta resolucion. A excepcion
de los suplementos coleccionables y del libro de Pintura Argentina que son de tapa
blanda y poseen menos de 200 paginas, se trata de libros de tapa dura, de dimensiones
significativas (29x24 cm), que poseen entre 250 y 500 paginas, de las cudles mas de la
mitad estan dedicadas a reproducciones de las obras y un porcentaje no menor a
textos razonados acerca del trabajo de los artistas, en el caso de los libros individuales,
o sobre los movimientos artisticos de un periodo en los de conjunto.'”” Una variedad
de autores han contribuido con textos para la coleccion de libros, desde el historiador
argentino Félix Luna, con un ensayo historico en el libro dedicado a Prilidiano
Pueyrredon, pasando por una variedad de historiadores del arte argentino de gran
renombre, como Andrea Giunta, Diana Wechsler, Roberto Amigo, Marcelo Pacheco,
hasta expertos de otros paises de Latinoamérica, como Aracy Amaral, Ticio Escobar y

Rita Eder, por mencionar algunos.

Entre la variedad de iniciativas vinculadas a la cultura y la educacion que llevo a cabo el
Grupo Velox, la edicién de libros de arte y su distribucion mayoritariamente gratuita
fue parte principal de tres proyectos culturales, a saber, “Artistas del Mercosur”, “Los
colegios y el arte” y “Libros para museos de Iberoamérica”.'* Los libros de tapa blanda
que conforman el panorama del arte argentino, el libro de Pintura Argentina y la version
reducida de Pintura Latinoamericana formaron parte del proyecto “Los colegios y el
arte” y eran distribuidos de manera gratuita a estudiantes secundarios de colegios
publicos y privados de la Capital Federal y de las provincias de Argentina, con tiradas
que llegaron a 60.000 ejemplares (Esteves, 1998, diciembre 13). Los libros dedicados a
la obra individual de artistas de Argentina, Uruguay, Paraguay y Brasil, asi como
también el libro de Pintura del Mercosur, se congregaron bajo el proyecto “Artistas del
Mercosur”, cuyo objetivo era “difundir los aspectos mas destacables del arte del
Mercosur, en la conviccion de que la interrelacion cultural es fundamental para
consolidar el proceso de integracion” (AA.VV.,, Prilidiano Pueyrredén, 1999, p. 235) y

“contribuir al conocimiento y a la comprension de la pintura y el arte de este nuevo

147 . . . - . . . . .
Algunos de los libros tienen distintas ediciones, como el dedicado a Pintura Latinoamericana, que tiene

una edicién en cuya tapa se observa una obra de Ezequiel Negrete Lira y otra en la que la imagen de
tapa corresponde a un 6leo de Julio Castellanos. También hay una version reducida del libro de Pintura
Latinoamericana, de aproximadamente |30 paginas, cuando las dos ediciones grandes mencionadas tienen

mas de 400.

148 . - -
Otros proyectos culturales del Grupo Velox incluyen: “Arte en las escuelas”, “Mdsica clasica para los

jovenes”, “Iglesias rurales argentinas”, “Arte para todos”, “La Argentina y las ideas en el mundo” y
“Preservacién del patrimonio cultural”.
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espacio que estamos construyendo entre todos los que consideramos a la cultura algo
esencial: el Mercosur Cultural” (AA.VV., Pintura del Mercosur, 2000, p. 9). El libro de
Pintura Latinoamericana y otros de la coleccion Velox, ademas de su distribucién en
colegios, también se encontraban incluidos en el proyecto “Libros para museos de
Iberoamérica”, por lo que se distribuian en la red de museos de América Latina,
Espana y Portugal, que incluian mas de 60 instituciones, que los recibian en donacién
para luego venderlos a su propio beneficio, a la vez que se vendian a través de la
cadena de distribucion de la editorial “El Ateneo” (AA. VV., Pintura Latinoamericana,
1999). Por dltimo, todos los libros también eran distribuidos como regalo entre los
clientes de los bancos y empresas del Grupo Velox y a individuos e instituciones
vinculadas al mundo del arte: museos, galerias, casas de remate, artistas, investigadores

y profesores.'*’

Tal como se lee en los libros dedicados a Pintura Latinoamericana y Pintura del Mercosur,
entre las misiones institucionales del Grupo Velox, se encontraba la de “promover la
interrelacion cultural entre los paises de América Latina para contribuir a la integracion
y difundir internacionalmente la cultura regional” (AA.VV., Pintura del Mercosur, 2000, p.
525). A titulo personal, el proyecto editorial signific6 para Ricardo Esteves la
oportunidad de realizar una contribucion significativa a la cultura que, ademas,
colaborara en compensar su negativa a exhibir su coleccion de arte rioplatense o
prestar algunas piezas para ciertas exposiciones que, segun él, le habian dado cierta
“mala fama” en el ambiente del arte (Esteves, 2019, noviembre 13). Su compromiso
con la edicion de libros continué luego de su partida del Banco Velox. En 2013, como
miembro del directorio de IRSA —una de las empresas dedicadas al desarrollo
inmobiliario mas importantes de Argentina—, Esteves promovié la realizacién de los
tres volumenes de 200 afos de Pintura Argentina, libros de coleccion editados por el
Banco Hipotecario (parte del Grupo IRSA) que guardan en la calidad, el disefo, el
criterio de seleccion de obras y de los especialistas elegidos para la escritura de textos

razonados sobre el arte argentino, la marca de Esteves.

Esteves (2019, noviembre 13) sefhala que, si bien se encontraba ligado a la formacion

de la coleccion de Costantini, el proyecto editorial fue una iniciativa independiente a la

149 : . . ,
Tal como aclara Esteves (2019, noviembre 13), el Unico canal por medio del cual se vendian era a

través de la red de museos y la red de la editorial mencionada, ya que los bancos, por resolucién del
Banco Central de la Republica Argentina, no tienen permitido vender bienes muebles.
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construccion del conjunto latinoamericano. Aunque su sincronia no fue planificada, si
admite que fueron coincidentes y que a través de la publicacion de estos libros se
buscé apoyar al nuevo coleccionismo. En definitiva, ambos se destacan por ser
proyectos con una mirada regional del arte, que fueron desarrollados durante la
década del 90 desde Buenos Aires. En efecto, Esteves comenta lo siguiente:
Yo destaco como hecho que la usina de difusién de arte latinoamericano haya
sido Buenos Aires. Porque son libros que hemos regalado en el exterior, a
Christie’s y a Sotheby’s. No salieron de Ciudad de México, ni de Houston, de
Austin, ni del MoMA de Nueva York. Sino que, desde la Argentina, se cred el
cuerpo editorial, tal vez, mas importante de arte latinoamericano. Ahora se esta
editando mucho en Espana, desde el Reina Sofia, muchos catilogos. Pero digamos
que los libros base, de cabecera, ademas en la década del 90, que no es lo mismo

que ahora, fueron editados aca. Estamos hace mas de 20 anos trabajando en este
sentido (Esteves, 2018, noviembre 13).

Asimismo, Esteves entiende que el libro de Ediciones Banco Velox dedicado a la

3

pintura de América Latina, fue “el libro mas importante editado de pintura
latinoamericana” y un libro “cabecera” e “historico” para la época de su publicacion en
1999 [Fig. 9]. Destaca que, hasta ese momento, “no se habian editado libros que
reunieran las mayores obras de pintura latinoamericana” y resalta, nuevamente, que
dicho esfuerzo fuera realizado desde Buenos Aires, ciudad que define como “una usina
de intelectualidad para el arte latinoamericano” (Esteves, 2019, noviembre 13). En
efecto, en la década del 90 no habia muchos libros de estas caracteristicas, es decir,
que agruparan la obra de distintos artistas de América Latina bajo el rétulo de “arte
latinoamericano” o, como este caso, “pintura latinoamericana”, que mostraran una
vision panoramica del arte que se produjo en Latinoamérica a lo largo del siglo XXy
que contaran con buenas reproducciones a color de las obras. Gabriel Pérez Barreiro
(2007) senala que entre finales de los 80 y comienzos de los 90, ante la falta de fuentes
primarias, los catdlogos de las subastas de arte latinoamericano de Sotheby’s y
Christie’s se convirtieron en un material de consulta valioso para estudiantes y
académicos en Estados Unidos. Asimismo, el libro Twentieth Century Art of Latin America
de la especialista, investigadora y profesora estadounidense de arte latinoamericano,
Jacqueline Barnitz, que en buena medida plantea un recorrido panoramico por los
principales movimientos artisticos del siglo XX, recién vio la luz en el ano 2001, dos
afos mas tarde que la edicion de Banco Velox. En este sentido, puede decirse que el
proyecto editorial que asumio Esteves, hizo una contribucion por desarrollar el tropo

del “arte latinoamericano” en Argentina, pero también puede que haya tenido cierto
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impacto en otros paises del continente'*’

y en Espana y Portugal, que formaban parte
de la red de distribucion de museos de Iberoamérica. Su influencia en circulos de
Estados Unidos interesados en el arte de América Latina es mas ambigua, ya que, a
excepcion de su distribucion entre clientes de las entidades financieras patrocinantes,
no habia una red de difusion pensada para ese publico, al mismo tiempo que, dichos

libros no estaban disponibles en inglés.

PINTURA

LATINOAMERICANA

Fig. 9: El libro Pintura Latinomericana, editado por Ediciones Grupo Velox en 1999. En la tapa, la imagen de Feria de
San Juan, de Ezequiel Negrete Lira.

Asimismo, resulta pertinente sefalar cémo en el programa editorial de Esteves a
través del Grupo Velox, se vislumbra el germen del proyecto que luego se consolidaria
con la llegada del MALBA. No es solo su labor como asesor de Costantini para
orientar su coleccion hacia el arte latinoamericano, también se trata de la construccion

tedrica y simbolica que se genera a partir de los libros —tal como observa Griselda

10 En el afo 2004, desde una nota de opinién en el diario La Nacién, Carlos Manuel Nuhiz, embajador,
presidente y fundador del Consejo Argentino para las Relaciones Internacionales, lamentaba la
interrupcion de la coleccion de libros de arte de Ediciones Velox que, al igual que lo hacia el MALBA,
tanto habia contribuido por hacer conocer el arte argentino en Brasil y el arte brasilero en Argentina
(Nuiiz, 2004, julio 15).
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Pollock, “el libro de arte es la forma mercantil y adquirible del museo” (Pollock, 2007,
p. |3, traduccién propia)- y la visibilidad que adquieren ciertos artistas de
Latinoamérica en circulos de empresarios y financieros gracias a su circulacion. Esto no
es menor ya que, mediante la difusion de estos libros entre los clientes de las
empresas financieras del Grupo, se podia captar la atencion de quienes tenian el perfil

y los recursos para convertirse en futuros demandantes de este tipo de arte.

Tanto en el libro de Pintura Latinoamericana como en el de Pintura del Mercosur, se
observa esta vision panoramica del arte regional del siglo XX que luego tendria la
coleccion Costantini. Los libros se encuentran organizados por paises, y constan de
una seleccién de obras de los artistas mas significativos de cada uno de ellos. En los
textos que forman parte de estas ediciones se observa un orden similar. Por un lado,
los expertos convocados provienen de los distintos paises que conforman cada
definicion regional: en el libro de pintura latinoamericana escriben Andrea Giunta,
Roberto Amigo y Patricia Artundo de Argentina, Aracy Amaral de Brasil y Rita Eder de
México, mientras que en el del Mercosur lo hacen Mercedes Casanegra y Diana
Wechsler de Argentina, Ticio Escobar de Paraguay, Gabriel Peluffo Linari de Uruguay y
Cacilda Teixeira da Costa de Brasil. Asimismo, en ambos libros se observa un texto
inicial que reflexiona acerca de la pintura de toda la regién, para luego dar paso a una
serie de textos especializados sobre la pintura de cada pais o grupos de paises. En el
caso del libro Pintura Latinoamericana, da inicio un texto sobre la pintura de América
Latina de Andrea Giunta, para luego continuar con un texto sobre la pintura mexicana,
otro sobre la pintura brasilera, un cuarto sobre la pintura rioplatense y chilena, y el
altimo sobre la pintura de Cuba, Venezuela, Ecuador y Peru. En el caso del libro Pintura
de Mercosur, luego del texto inicial de Diana Wechsler en relacion con la pintura de los
cuatro paises que conforman el mercado comun, lo sigue un texto especifico sobre la

pintura de cada pais: Argentina, Brasil, Paraguay y Uruguay.

Asimismo, los libros dedicados a la obra individual de determinados artistas
contribuyeron a dar a conocer el cuerpo de obra de estos autores, condensandose en
una Unica edicion el trabajo de distintos periodos de exponentes muy significativos de
la historia del arte de ciertos paises de América Latina, como Tarsila do Amaral,
Antonio Berni, Pedro Figari, Candido Portinari, entre otros. Tal como ya fue
mencionado, al mismo tiempo que se editaban estos catalogos, las obras de algunos de

estos artistas, también ingresaban a la Coleccion Costantini.
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Con la cofradia Costantini/Esteves nuevamente aparecen como aliados los agentes
dedicados a operar sobre el mercado del arte y, en consecuencia, sobre su valor
econdmico —Costantini antes de la fundacion del MALBA, adn en su rol como
coleccionista de arte latinoamericano— y sobre el valor simbdlico del arte —Esteves y la
coleccion de libros del Banco Velox sobre artistas de Latinoamérica—. Como sucede
en este caso, las praxis mercantiles y simbdlicas no requieren ser conscientes ni
coordinadas entre los agentes para ser efectivas. La visibilidad del arte latinoamericano
en circulos de coleccionistas, a través de las acciones de Costantini ya analizadas, y
entre empresarios y financieros —potenciales demandantes del arte de la region— a
partir de la difusion de las ediciones Velox, genera una sinergia positiva que se
manifiesta en el interés cada vez mayor que logra captar el arte de América Latina en

el circuito internacional.

La alianza entre coleccionistas y editores para dar visibilidad a una coleccién o, incluso,
legitimarla, no es una novedad. En efecto, Talia Bermejo (2006; 2013) ha estudiado esta
practica en relacion con ciertos coleccionistas argentinos de las décadas del 40 y 50.
Las publicaciones a las que refiere la autora —libros de arte que incluian imagenes y
monografias o ensayos criticos— incluian obras que se encontraban en acervos
personales, lo cual, las daba a conocer a un publico mas amplio, las ponia en relacion
con otro conjunto de obras de ese mismo artista, periodo o escuela, que quizas se
encontraban disponibles para su compra, alentando nuevas adquisiciones, a la vez que,
las incluia en un relato historiografico que contribuia a legitimar las obras que ya
formaban parte de una coleccion particular (Bermejo, 2013). Este entramado
colaborativo para la construccién, en simultaneo, de valor simbdlico y valor de
mercado, se afianzaba con acuerdos tacitos entre coleccionistas y galerias, en cuyas
exhibiciones se incluian obras ya pertenecientes al acervo del coleccionista y obras que

estaban a la venta.

Aunque no se puede evaluar la efectividad de una estrategia que implica un complejo
entramado de agentes y de espacios de socializacion y de legitimacion a partir del
andlisis de unas pocas variables, tampoco se puede ignorar como las obras de ciertos
artistas latinoamericanos han ido ganando de manera creciente el interés del mercado
internacional del arte. A modo de ejemplo, en 1997 fue rematado en Christie’s el dleo
de Antonio Berni, La gallina ciega (1972), el cual alcanzé un precio de US$ 607.500, que

en su momento fue un record para un artista argentino en el contexto de un remate V4
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para la obra del propio Berni que, el afio anterior, ya habia llegado a un maximo (de
US$ 552.000) con la obra Los emigrantes. Al dia siguiente, en el remate de Sotheby’s, la
obra del artista rosarino, Ramona espera (1962) superé el record del dia anterior, al
ser adquirida por US$ 717.500 por la empresaria y coleccionista argentina, Amalia
Lacroze de Fortabat (De Arteaga, 1997, noviembre 25; De Arteaga, 1997, noviembre
26; De Arteaga, 2015, agosto 31).

La periodista Alicia de Arteaga, conocedora de los circulos de empresarios, socialités y
coleccionistas, identifico una serie de factores que prepararon el terreno para la “salida

I”

internacional” de la produccion de Antonio Berni y la venta de sus obras en subastas a
precios record. Una primera accion en esta direccion fue la difusion que desde la
Secretaria de Cultura de la Nacion (con el historiador Mario “Pacho” O Donnell a la
cabeza) dieron a la adquisicion de Orquesta tipica (1939), que pasé a formar parte del
acervo del MNBA en 1996, con la efectiva estrategia de empapelar la Ciudad de
Buenos Aires con reproducciones de la obra. Ese mismo afno, Esteves organizé en el
Museo Nacional de Arte Decorativo, una muestra que reunié obras de Berni, Guttero
y Xul Solar, que coincidié con la reunion anual de banqueros del Banco Interamericano
de Desarrollo en Buenos Aires, cuyo catdlogo estuvo a cargo de Ediciones Banco
Velox. Ambos sucesos fueron la antesala a la exposicion antolégica que se hizo del
artista en el museo nacional —por entonces dirigido por Jorge Glusberg— en el afo
1997, que fue un éxito de publico con 350.000 visitantes y donde se exhibié La gallina
ciega previo a su venta en subasta en Nueva York. Asimismo, se debe considerar que
en la subasta de Christie’s, la obra de Berni fue elegida por el director del
departamento de arte latinoamericano de la casa de ventas, Fernando Gutiérrez, para
ilustrar la tapa del catidlogo. Por su parte, Alicia de Arteaga también pondera en el
impulso que recibié la obra de Berni en el mercado internacional, otros dos factores
adicionales. En primer lugar, la venta por medio del circuito de galerias por US$
800.000 de uno de sus lienzos mas importantes, Desocupacién, una suma mayor a la
alcanzada por La gallina ciega y Ramona espera en las subastas. Segundo, pero no menos
importante, la publicacion del libro de Berni de Ediciones Velox, que, de acuerdo a la
periodista, sumé un soporte bibliografico necesario para legitimar las operaciones que
se realizaron en el exterior (De Arteaga, 1997, noviembre 25; De Arteaga, 1997,

noviembre 26; De Arteaga, 1998, mayo 26; De Arteaga, 2015, agosto 31).
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2.3. Principales conclusiones del capitulo

A modo de conclusion, podemos decir que, desde que Costantini asumioé un abordaje
estratégico y racional de su tarea como coleccionista, lo hizo manteniendo una especial
atencion y cuidado, tanto al valor simbdlico de su coleccion como al valor de mercado
de las obras adquiridas. En su alianza con Ricardo Esteves (e, indirectamente, con la
coleccion de libros Velox), y la posterior decision de fundar el museo, puede notarse
su preocupacion por resguardar e, incluso, apuntalar el valor simbdlico de su conjunto,
mientras que, en la manera de enfrentar sus compras —haciéndose notar, adquiriendo
obras de artistas muy reconocidos y pagando precios altos— se observa su habilidad
para operar en el precio de los artistas que colecciona. Al encontrarse ambas
manifestaciones imbricadas, no es ajena la determinacién del valor simbélico del valor
econdmico, y viceversa, por lo que al operar en referencia a un aspecto también tiene

sus consecuencias en el otro.

Si bien el proyecto del MALBA no estuvo claro en los comienzos de su coleccion,
Costantini siempre vislumbro un destino publico para su acervo. En este sentido, la
visibilidad y la exhibicion de las obras, asi como también la notoriedad de sus
adquisiciones, pasé a ser un objetivo primordial de su actividad. De esta manera, en el
centro de sus decisiones estratégicas se encuentra la de transformar su incipiente
coleccion de arte rioplatense en una de arte latinoamericano, lo que le permitiria
construir una coleccién mas amplia y atractiva, con artistas del siglo XX de gran
renombre que tuviera una mayor proyeccion internacional, apelando a una vision
panoramica que pudiera capturar la variedad y la riqueza con la que suele asociarse a

Latinoamérica, mayormente desde una perspectiva foranea a la propia region.
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CAPITULO Ill. EL MUSEO DE ARTE LATINOAMERICANO DE
BUENOS AIRES: UNA INICIATIVA PRIVADA CON UN DESTINO

PUBLICO.

Esta es la tension irreductible sobre la que pivota el museo desde su forma
clasica y que ha llegado a la actualidad como un vestigio rescatado por los
aparatos de verificacion gestados desde lo mercantil. La ambigiiedad natural
de la identidad —y funcién— del museo de canon decimondnico lo convierte
en un cuerpo plastico facil de moldear por quien no va a perder la
oportunidad de disponer de un vehiculo directo de legitimacion comunitaria
y de visibilidad publica.

Roc Laseca, El museo imparable

En Argentina, los 2000 tuvieron un comienzo dramatico. La crisis economica,
financiera y bancaria del 2001, la renuncia del entonces presidente de la Republica, el
malestar social —desde piqueteros a ahorristas indignados—, la posterior sucesion de
presidentes no electos democraticamente, la devaluacién del peso. El caos, la pobreza,
el desempleo, la desesperanza. La escena artistica local no estuvo ajena a la debacle. La
violencia y los despojos aparecieron en el trabajo de algunos artistas argentinos del

momento (como Diego Bianchi y Luciana Lamothe, por ejemplo),"'

pero también se
colaron las experiencias del activismo, las asambleas barriales, los proyectos
autogestivos y las nuevas semillas de la organizacion politica (en proyectos como el
“TPS”, Taller Popular de Serigrafia, liderado por Magdalena Jitrik, Mariela Scafati y

Diego Posadas y el “GAC”, Grupo de Arte Callejero, entre otros).

En el 2003 se inauguré un nuevo ciclo con la eleccion de Néstor Kirchner como
presidente, que estuvo signado por la reconstruccion econémica, politica y social. Para
los circuitos del arte en Argentina, particularmente los de Buenos Aires, significo un
periodo de expansion y de mayor acople a las redes globales de produccion, exhibicién
y circulacion de arte, en linea con los primera cambios que se venian gestando desde
los 90. A lo largo de esta década y durante el primer lustro de la siguiente se

multiplicaron las galerias de arte, los espacios de exhibicion, los museos e instituciones,

13! Podemos mencionar, por ejemplo, la instalacién Dafios, de Diego Bianchi, presentada en 2004 en la
galeria Belleza y Felicidad y las acciones realizadas por Luciana Lamothe entre 2003 y 2005, condensadas
en los videos Autor Material y 5 acciones, en los que se ve a la artista tirando cemento de secado rapido a
un inodoro, haciendo estallar un tacho de basura con un petardo, rayando un ascensor, dando vueltas
maceteros y arrastrandolos boca abajo en un espacio publico, tocando todos los timbres de un portero
eléctrico, entre otros.
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los ambitos educativos para artistas, curadores, criticos, gestores culturales, entre

otros (Chirotarrab, 2021).

En lo que refiere al mercado del arte, la aparicién de una multiplicidad de galerias y
espacios de arte contemporaneo que se localizaron en diversas zonas de la ciudad —
diferenciandose de las histéricas galerias del barrio de Retiro mas abocadas al mercado
secundario— y la evolucion de la seccion “Barrio Joven” dedicada a las galerias mas
noveles en la feria de arteBA, fueron los sucesos predominantes que redinamizaron la
circulacion del arte contemporaneo y fundaron, o bien, renovaron, la relacion de los
artistas con el mercado.”” En cuanto a los espacios de formacion, a los que ya se
habian establecido durante la década del 90 —destacandose la Beca Kuitca como una
propuesta renovadora—, se sumaron otros, como el Programa de Artistas de la
Universidad Torcuato di Tella y el Centro de Investigaciones Artisticas (CIA), ambos
fundados en 2009.' También comenzaron a ofrecerse en distintas universidades
licenciaturas y maestrias orientadas a la curaduria, la critica y la gestién en artes
visuales."”* La escena cultural de Buenos Aires también contd con la consolidacién de
jovenes espacios de exhibicion y con la aparicion de nuevos museos e instituciones,
como la Fundacion Federico Klemm (desde 1995), Fundacion Proa (desde el 1996), el
area de artes visuales del Centro Cultural Haroldo Conti (desde el 2011), la sala de
exhibiciéon del Departamento de Arte de la Universidad Torcuato di Tella (desde
2010), la Coleccion de Arte Amalia Lacroze de Fortabat (desde el 2008) y el Museo de

Arte Contemporaneo de Buenos Aires (desde el 2012), entre otros. El Museo de Arte

132 Guadalupe Chirotarrab (2021) destaca la actividad de la ya consolidada galeria Ruth Benzacar en la
difusion y comercializacién de arte contemporaneo durante el periodo. También, el proyecto de corte
mas experimental que fue Belleza y Felicidad (fundado por Fernanda Laguna y Cecilia Pavon) que, si bien
habia abierto sus puertas en 1998 (y las cerré en 2007), devino un icono de esa primera etapa del nuevo
siglo. Asimismo, considera la galeria Appetite (2005-201 1), desarrollada por Daniela Lucena, otro de los
proyectos de autogestién y experimentacion de mayor notoriedad durante esos afos. Menciona, a su
vez, las galerias Alberto Sendrés (2003-2014), Braga Menéndez (2006-2011), Vasari (2006), Ernesto
Catena Fotogafia Contemporanea/Foster Catena (2007-2014), Gachi Prieto (2008), Ignacio Liprandi
(2009-2016), Cosmocosa (2009), Rolf (2010), Nora Fisch (2011), Schlifka Molina (2012-2014), Barro
(2014), Ruby (2006), Bonjour (2008-2012), Sapo (2008-2011), 713 (2009-2013), Mite (2009), Miau Miau
(2009-2016), Isla Flotante (2011), Sly Zmud (2011-2018), Central de Proyectos (2009-2013), Hache
(2013), Pasto (2012) y Piedras (2014).

'3 E| Programa de Artistas estuvo dirigido por Inés Katzenstein hasta el afio 2018. A partir del 2013, la
propuesta del programa incorporo, ademas de artistas, a curadores y criticos. Por su parte, el CIA fue
fundado por Roberto Jacoby, Graciela Hasper y Judi Werthein.

'3* Entre muchas propuestas, se pueden mencionar la Licenciatura en Curaduria y Gestién de Arte en la
Escuela Superior de Economia y Administraciéon de Empresas (ESEADE), la Licenciatura en Curaduria e
Historia de las Artes en la Universidad del Museo Social Argentino (UMSA), la Licenciatura de Curaduria
en Artes, la Licenciatura en Critica de Artes y la Maestria en Critica y Difusion de las Artes en la
Universidad Nacional de Artes (UNA) y la Maestria en Curaduria en Artes Visuales de la Universidad de
Tres de Febrero (UNTREF).
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Latinoamericano de Buenos Aires (MALBA), sin lugar a dudas, es un proyecto

contemporaneo que se inserta en este proceso de expansion de la escena local.'”®

En abril de 1995, Costantini cre6 una Fundacion con su nombre, con el objetivo de
“realizar obras de caracter cultural, educativo y formativo” (MALBA, s.f.d). Entre 1996
y 1997, adquiri6 el terreno en el que se emplazaria el museo'** y en 1997 la Fundacion
Costantini decidié dar lugar a la creacion del MALBA, al mismo tiempo que se puso en
marcha un concurso arquitectonico para la construccion del edificio. EI 20 de
septiembre de 2001, ya terminado el edificio de la Avenida Figueroa Alcorta y con una
donacion inicial por parte de Eduardo Costantini de 228 obras de artistas

latinoamericanos del siglo XX, inauguro el MALBA.

Desde sus inicios como coleccionista sistematico, Costantini elucubraba un destino
publico para su acervo y a los pocos ahos comenzo a tomar la forma de una iniciativa
privada de gran magnitud. El empresario imaginaba el desarrollo de un centro de arte
que funcionara como un iman para los visitantes y, a titulo personal, deseaba concretar
un proyecto de largo plazo que representara una fuente de vida. Para Costantini, esta
proyeccién a futuro contrastaba con la idea “deprimente” de “renunciar a sus
pinturas”, donandolas a un museo que no lo involucrara (Ramirez, 2012, p. 22,
traduccion propia)."”” El terreno ubicado en Palermo Chico, un barrio portefio de alto
poder adquisitivo, fue el hallazgo que, segliin el empresario, le permiti6 comenzar a
planear mas seriamente la construccién del museo. Costantini considerd el lote
encontrado como ‘“‘estratégico”, por situarse sobre una avenida, accesible para el
transporte publico, al lado de una plaza (lo cual le da gran visibilidad al edificio) y en un
corredor de la ciudad cercano a otros importantes museos y espacios culturales, como
el Museo Sivori, el Museo de Arte Decorativo, el MNBA, el Centro Cultural Recoleta
y el Palais de Glace (De Arteaga, 2016, septiembre |1). No es claro si el empresario
adquirié el terreno a un amigo que queria rematarlo junto a sus dos socios (De

Arteaga, 2013, octubre 14), o bien, a su hermano Rodolfo (Ramirez, 2012), —las

'* Para un andlisis pormenorizado de los distintos circuitos del arte en Buenos Aires entre los afios
2003 y 2015, véase Chirotarrab (2021).

¢ Si bien en la pagina web del MALBA, la seccion dedicada a la historia del museo indica que la compra
del terreno fue realizada en 1998 (MALBA, sf.c.), el lote debe haber sido adquirido entre 1996 y 1997,
en tanto, el concurso arquitectonico para la construccion del edificio fue organizado y adjudicado al
estudio ganador en coincidencia con la Bienal Internacional de Arquitectura de Buenos Aires que tuvo
lugar en el ano 1997, tal como consta en la misma pagina web (MALBA, s.f.c.).

7 Tal como ya hemos mencionado, si bien Costantini inicialmente imaginé que donaria su coleccién a
un museo del Estado, luego se dio cuenta que “el gobierno no podria ser un socio confiable” (Ramirez,
2012, p. 22, traduccion propia).
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versiones varian ligeramente en las distintas entrevistas en las que ha comentado sobre
el tema—, pero, segln ha declarado, lo hizo por un monto un poco superior a US$ 3

millones.

Por sugerencia del arquitecto Diego Félix San Martin, Costantini se lanzé a organizar
un concurso para elegir el disefio del edificio. Por su parte, Jorge Glusberg, critico de
arte y promotor cultural que se desempend como director del MNBA entre 1994 y
2003, también creador de la Bienal Internacional de Arquitectura de Buenos Aires,
propuso que fuera un concurso internacional. Segin comenta Costantini, gracias a los
contactos y a la promocién de estos dos hombres y la coincidencia con la mencionada
Bienal, lograron reunir un jurado de notables en el que estaban los arquitectos
Norman Foster y César Pelli, entre otros. La convocatoria fue un éxito, con mas de
400 proyectos presentados de 35 paises diferentes. El ganador fue el Estudio AFT,
liderado por tres jovenes arquitectos cordobeses, Atelman, Fourcade y Tapia

(Ramirez, 2012; De Arteaga, 2016, septiembre | 1).

La construccion no estuvo exenta de contratiempos. Desde un comienzo, la
edificacion proyectada en los planos excedia los metros cuadrados permitidos segun el
Cédigo de Planeamiento Urbano para la zona, por lo que Costantini solicitd una serie
de excepciones al gobierno porteno a ser analizadas en la Legislatura de la Ciudad de
Buenos Aires. A comienzos del mes de septiembre del afio 2000, un grupo de vecinos
—entre los que se encontraban el arquitecto Mariano Goni; Cristiano Ratazzi,
presidente de la automotriz Fiat en Argentina; lvonne Bordeu, quien fuera la primera
esposa del ex presidente Mauricio Macri; José Alberto Benegas Lynch, presidente del
Banco CMF, entre otros— firmaron un pedido reclamando que se revisaran la
excepciones solicitadas por el empresario en relacion con la cantidad de metros
cuadrados y agregaban que el edificio también superaba la altura permitida y que no
poseia la cantidad de cocheras requeridas seglin la regulacion vigente (Libedinsky,
2000, septiembre 4). Costantini organizd una reunién con los vecinos en el café del
Museo Renault (a pocos metros de la ubicacion del MALBA) para poder discutir estos
temas, en los que se expusieron visiones a favor y en contra del emplazamiento de la
institucion, pero sin llegar a un consenso (Libedinsky, 2000, septiembre 6). A mediados
de septiembre se organizo un “abrazo simbolico” al edificio, en apoyo a la continuacion
de la construccion y la apertura del museo. Segin la prensa, aproximadamente 700

personas se juntaron y rodearon el sitio, entre ellas, Jorge Telerman, entonces
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Secretario de Cultura del gobierno de la ciudad, y el artista Guillermo Kuitca
(Romano, 2000, septiembre 17). En noviembre de ese ano la Comision de
Planeamiento de la Legislatura elevo el proyecto de Ley para que fuera tratado en el
recinto, recomendando su aprobacion, lo cual daba lugar a las excepciones solicitadas
por Costantini, pero también establecia la gratuidad del ingreso al museo para
estudiantes, jubilados y discapacitados. El proyecto tuvo una primera aprobacion en
diciembre, luego fue sometido a una audiencia publica en marzo de 2001. Finalmente,
el 28 de junio, la Legislatura portefna dio la aprobacion definitiva a las excepciones y,
con el edificio terminado desde febrero, el museo pudo abrir sus puertas en

septiembre (Videla, 2001, junio 29; De Arteaga, 2001, marzo 20)."®

Un segundo conflicto, que tuvo que ver con los impuestos a la importacion de algunas
de las obras de arte que habian sido adquiridas en el extranjero, recién termin6 de
dirimirse en el afno 2005. En efecto, Costantini adquirié las obras mas celebradas de su
coleccion en subastas en Sotheby’s y Christie’s en Nueva York. Muchas de ellas se
encontraban guardadas en un depdsito en dicha ciudad desde su compra y fueron
traidas a la Argentina recién en 2001 para la apertura del museo a fines de septiembre.
Incluso, algunas no llegaron para la inauguracion a causa del descalabro que supuso el
atentado terrorista de las Torres Gemelas el dia | | de ese mismo mes (Giraudo, 2019,

septiembre 20).

El Decreto N° 279/97 estipula una reduccion de la alicuota del Impuesto al Valor
Agregado (IVA) aplicable a la venta e importacion de obras de arte, de hasta un 50%,
bajo la condicion de que las obras en cuestion se destinen o estén disponibles para su
exhibiciéon publica. En estos términos, la carga impositiva sobre la importacion de obras
de arte corresponde al 10,5% del valor CIF de la obra, es decir, el valor que contempla
el costo del bien, su seguro y transporte (Decreto N° 279/97, 1997). Inicialmente,
Costantini opto por importar las obras temporalmente, ya que, de esta manera, la ley

dispone la exencion del pago del IVA. El régimen de importacion temporaria exige la

138 Unos afios antes, habia habido otra polémica en la misma cuadra de Palermo Chico que también
involucré una obra de infraestructura, a los vecinos del barrio y al gobierno porteio. El MALBA se
encuentra adjunto a la Plaza Republica del Perd. Entre 1972 y 1973 el artista brasilero Roberto Burle
Marx realizé un disefo para esta plaza que contaba con un patio de juegos en forma de espiral. En 1995,
un ano después de la muerte del artista, y supuestamente en respuesta a las quejas de vecinos, quienes
decian que la estructura de hormigén era un “refugio de indigentes y drogadictos”, el intendente de la
Ciudad de Buenos Aires, Jorge Dominguez, ordené su demolicion, perdiéndose la obra que Burle Marx
habia realizado para la ciudad (Ruiz, 2010, marzo 15). Ahos mas tarde, por encargo del MALBA, las
artistas argentinas Nushi Muntaabski y Cristina Schiavi producirian una obra en homenaje a la plaza
perdida, que se encuentra en la explanada del museo.
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reexportacion de los bienes luego de un plazo determinado, por lo que, durante los
primeros anos del museo, algunas de las obras eran prestadas a otros museos o bien
salian del pais, por ejemplo, a Uruguay, para luego regresar y volver a ser importadas

de forma temporal (Giraudo, 2019, septiembre 20).

En vista de la terminacion de las sucesivas prorrogas permitidas y en funcién de que el
monto a pagar correspondiente al [IVA ascendia a, aproximadamente, US$ 2 millones,
Costantini comenzoé a negociar con distintos agentes del gobierno para poder hacer la
importacion definitiva sin tener que abonar tal cifra. Ya con el museo en marcha, cuyo
resultado era deficitario, Costantini aportaba entre US$ 2 y US$ 2,5 millones al afo
para mantener la institucion operativa. En este sentido, era imposible para el MALBA —
y sujeto al presupuesto proyectado— hacerse cargo de estos impuestos y mantener sus
puertas abiertas. Al mismo tiempo, el empresario consideraba que, como la obras
habian sido donadas a la Fundacion y no pertenecian a él ni serian heredadas por sus
hijos, el gobierno podia hacer una excepcion, en virtud del aporte a la cultura que
habia hecho a la Ciudad de Buenos Aires y al pais (Giraudo, 2019, septiembre 20;
Lorusso, 2017, marzo 20). Esta era la perspectiva de Costantini y los argumentos con
los que contaba para negociar. Tal como él mismo contd en una entrevista, en dicha
oportunidad, fue recibido por el Ministro de Cultura, el Director de la Administracion
Federal de Ingresos Publicos (AFIP), por Cancilleria y hasta por el mismo presidente de
la Nacion, en ese momento, Néstor Kirchner. Segun su relato, si bien todos
mostraron su apoyo a la excepcion impositiva, fue imposible modificar la normativa

habilitando dicho permiso (Lorusso, 2017, marzo 20).

Ante esta negativa, se adopto la estrategia de vender algunas obras de la coleccion en
subasta, de manera de reunir el dinero suficiente para el pago de impuestos. Al mismo
tiempo, se procuro hacer publico el asunto, remarcando la inflexibilidad del gobierno y
la falta de excepciones —aun tratandose de obras que formaban parte de la coleccion
del museo y se encontraban exhibidas para todo el publico—y la pérdida que significaba
tener que vender parte del acervo de la institucion (Giraudo, 2019, septiembre 20). En
efecto, en septiembre de 2005, Eduardo Costantini optoé por anunciar en conferencia
de prensa que llevaria al remate de Sotheby’s de arte latinoamericano del mes de
noviembre cuatro obras del MALBA: El agua (1939) de Roberto Matta, Constructivo en
colores (1931) de Joaquin Torres Garcia, Mujeres de pescadores (1938) de Emiliano Di

Calvacanti y la escultura de Maria Martins, Tamba Taja (1946), las cuales se vendieron a
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US$ 1,2 millones, US$ 380 mil, US$ 410 mil y US$ 200 mil, respectivamente (De
Arteaga, 2005, septiembre 29; Armendariz, 2005, noviembre 17). Se eligieron obras
que pudieran alcanzar precios relativamente altos para poder recaudar el monto
requerido pero que, a la vez, no dafnaran el acervo. También, las elecciones tuvieron
que ver con la presencia de otras obras de esos mismos artistas en la coleccion. Esa

fue la Unica vez que el museo vendid piezas de su conjunto (Giraudo, 2019, septiembre

20).

Tanto en el caso del conflicto con el edificio, como con la disputa de los impuestos,
Costantini, con gran determinacion e insistencia, mantuvo una posicion negociadora
con las partes involucradas —vecinos y actores del gobierno, segin cada oportunidad—
pero, a la vez, aprovechando cierta notoriedad, recurrio a hacer publicos estos
desacuerdos para ganar el favor de la opinion publica, partiendo en todo momento de
la vision de que el proyecto del museo significaba un aporte social, que beneficiaba de

manera mayoritaria al interés general.

El MALBA pudo abrir sus puertas al comenzar la primavera, a pesar de los obstaculos y
el critico contexto econémico, social y politico que estaba atravesando la Argentina y
que terminaria de implosionar en diciembre de 200l, tal como describimos en la
introduccién de la presente tesis. Una semana antes, la prensa se hacia eco de la gran
apertura y exponia las cifras del museo, entre otros datos de relevancia. El edificio
contaba con 6.000 metros cuadrados distribuidos en tres niveles: la planta baja
ocupada por el vestibulo de entrada, un restaurante/confiteria, una libreria y un
auditorio con capacidad para 265 personas; una sala en el primer piso destinada a la
coleccion permanente; y otra sala en el segundo piso para exhibiciones temporales. El
costo de construccion habia sido de US$ 25 millones (US$ 3.000 por metro cuadrado)
y la coleccion estaba valuada en US$ 50 millones, segiin estimaciones de Costantini. La
exhibicién de inauguracién contaba con 283 obras, de las cuales 228 pertenecian al
acervo del museo y las restantes a instituciones y coleccionistas que las prestaron para
la ocasion; algunas obras de la coleccién de Maria Luisa Bemberg legadas al MNBA y
piezas cedidas de la coleccion Blaquier y de los conjuntos de Ricardo y Eduardo
Grineisen. El precio de la entrada general ascendia a 4 pesos (equivalentes a 4 ddlares
en los primeros meses del museo, previos a la devaluacién) y el flamante director del
museo era el mexicano Agustin Arriaga (De Arteaga, 2001, septiembre 16; Videla,

2001, septiembre 18; Isola, 2001, septiembre 23).

180



Tal como sostuvimos a lo largo del Capitulo Il, no se puede escindir el proyecto de la
coleccion y el museo de la propia imagen de Costantini como hombre de negocios y
del desarrollo de su grupo economico, dedicado a las inversiones financieras y a los
emprendimientos inmobiliarios corporativos y residenciales de lujo. En efecto, el
museo termind de cimentar el perfil de solvencia y confiabilidad, por un lado, y el de
distincion cultural, refinacion y vision global, por el otro, que probablemente hayan
facilitado a Costantini el acceso a ciertos grupos de elite de América Latina y Estados
Unidos, a los que estan mayormente dirigidos los servicios que ofrecen sus empresas.
Esta perspectiva de su trayectoria no excluye sus motivaciones menos pragmaticas,
que tienen que ver con un genuino interés por el arte y un convencimiento de que su
posicion econdmica conlleva una responsabilidad social. Costantini ha invertido en la
realizacion de una obra filantropica de grandes dimensiones —que incluyen la donacién
de la coleccion de arte, la construccién del edificio y el aporte anual para cubrir casi la
mitad de los gastos operativos del museo— y ha asumido un compromiso que se
extendera a lo largo de su vida y, probablemente, la de sus herederos (Ramirez, 2012;

Giraudo, 2019, septiembre 20)."’

En la actualidad, el MALBA es una institucion que tiene una trayectoria de casi veinte
anos por lo que, abordar el andlisis del museo en su totalidad seria una tarea
inabarcable que excede los objetivos de este trabajo, no solo por su evolucién a lo
largo de estas dos décadas, sino también, por las multiples aristas que conforman la
institucion. En efecto, se podrian estudiar un sinnUmero de aspectos, y todos ellos
abririan areas fértiles de investigacion: las decisiones curatoriales del museo en
relacion con su coleccion permanente; las exhibiciones temporarias presentadas; el
proyecto editorial del museo; los programas publicos realizados; el impacto del museo
y su insercién en el circuito de arte local; la relacion con los artistas contemporaneos

argentinos; entre muchos otros temas.

Teniendo en cuenta esta consideracion y siguiendo la linea de los objetivos de esta
tesis, nos abocaremos en el presente capitulo a explorar tres elementos en relacion
con el MALBA. Primero, consideraremos las distintas estrategias que el museo ha

tenido para expandir su coleccion, sobre la base de las restricciones de la institucion vy,

139 En varias entrevistas Costantini ha mencionado que ha heredado la “cabeza filantrépica” de su madre,
quien se dedicaba con gran compromiso a actividades caritativas, las cuales llevaba a cabo en el marco
de su vinculo con la Iglesia. El empresario destaca de ella su vocacion solidaria y su preocupacion por el
projimo.
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al mismo tiempo, la funcion de Costantini en esta tarea. En segundo lugar, sin hacer un
abordaje comprensivo de las distintas curadurias por medio de las cuales ha sido
presentada la coleccion permanente del MALBA ni un analisis exhaustivo de todas las
exposiciones temporarias, analizaremos algunos aspectos de las exhibiciones del
acervo permanente y de la programacién del museo. Por ultimo, presentaremos un
breve andlisis sobre la tarea de edicion de catilogos que ha asumido el museo, asi
como también su insercion en una red que comprende otras instituciones artisticas de
América Latina, Estados Unidos y Europa. Como introduccion, intentaremos ubicar al
MALBA en relacion con otros museos e instituciones culturales, considerando su

origen y gestion privada.

3.1. EI MALBA: ;Un nuevo agente?

El MALBA se inscribe en la ola de nuevos museos de arte privados que se han
multiplicado durante las primeras décadas del segundo milenio a manos de
empresarios que han devenido millonarios a raiz de su actividad y que, gracias a sus
recursos, han incursionado en la formacién de colecciones de arte (Franco, 2016, junio
I3). La presencia de este tipo de museos implica el surgimiento de un nuevo agente en
el entramado del arte nacional e internacional, que se caracteriza por su duplicidad,
operando tanto en el valor simbdlico como en el valor economico del arte que
colecciona y exhibe. Entre los ejemplos internacionales podemos mencionar como
parte de este nuevo fendmeno, la coleccién del empresario francés Frangois Pinault
que se exhibe en el Palazzo Grassi en Venecia desde el ano 2006; la Fundacion Louis
Vuitton (2014) de Bernard Arnault en Paris; el Crystal Bridges Museum of American
Art (2011) en Betonville, Arkansas, de Alice Walton; el Museo Soumaya (1994) de

Carlos Slim en Ciudad de México; entre otros.

Los museos privados no son una novedad en si mismos. En efecto, se trata de un
modelo extendido en Estados Unidos (MoMA, Museo Metropolitano de Nueva York,
Museo Guggenheim, entre otros). En Buenos Aires, ha habido museos que han
comenzado como una iniciativa privada en épocas anteriores, por ejemplo, el caso del

Museo de Arte Hispanoamericano Isaac Fernandez Blanco.'®® Ahora bien, la

10 E| museo abri6 sus puertas en septiembre de 1921 por iniciativa del coleccionista Isaac Fernandez
Blanco, convirtiéndose en el primer museo privado de la Argentina. Al ano siguiente, Fernandez Blanco
doné sus colecciones y la casa en la que se exhibian a la comuna de la ciudad de Buenos Aires y hasta la
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multiplicidad de empresas y coleccionistas privados que se han volcado al desarrollo de
museos, salas de exhibicién o centros de arte en los ultimos tiempos, lo constituyen
como un fenémeno actual. Basta observar, ademas del MALBA, los demas proyectos
que se realizaron durante las uUltimas dos décadas en la Ciudad de Buenos Aires. Una
de las primeras iniciativas privadas del periodo fue la de Fundacién Proa, financiado por
la empresa Tenaris del Grupo Techint, lider mundial en la produccion de tubos sin
costura. Se trata de un centro de arte o un museo del tipo Kunsthalle (galeria o sala de
arte) —en tanto no posee una coleccion propia— ubicado en el barrio portefio de La
Boca que abrié sus puertas en 1996 y, luego de una importante renovacion, fue
reinaugurado en 2008 (Fundacién Proa, s.f.).'*' En coincidencia con la reapertura de
Proa, en 2008 inauguro la Coleccion de Arte Amalia Lacroze de Fortabat en el barrio
de Puerto Madero, un museo creado con la intencidon de exhibir la ecléctica coleccion
de arte argentino e internacional de la empresaria, que gestioné durante décadas Loma
Negra, la principal empresa cementera del pais.'”> Uno de los dltimos proyectos
concretados es el de Museo de Arte Contemporaneo de Buenos Aires (MACBA), que
inauguré en septiembre de 2012 con un edificio estratégicamente ubicado a escasos
metros del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires (MAMBA) en el barrio de San
Telmo. El proyecto es una iniciativa del coleccionista Aldo Rubino, quien ha aportado
el conjunto de arte contemporaneo que comenzé a formar en la década del 80,

particularmente orientado a la abstraccion geométrica y al arte Optico cinético

(MACBA, s.fa.; MACBA, s.fb).'*

actualidad permanece como un museo gestionado por el gobierno de la Ciudad (Museo Ferniandez
Blanco, s.f.).

'®" También se pueden mencionar, entre otras salas de arte fundadas y financiadas por empresas
privadas, sin coleccion propia, Fundacion Telefénica, Fundacion Itad y Fundacion Osde. Uno de los
ultimos proyectos es el espacio inaugurado por la Fundacién Andreani en el barrio de La Boca en 2020.
12| a coleccion ha sido tildada de ecléctica por contar con un importante conjunto de arte argentino vy,
a su vez, con piezas de artistas internacionales de gran renombre, de distintos periodos y corrientes
artisticas, como William Turner, Pieter Brueghel Il, Jan Brueghel I, Gustav Klimt, Marc Chagall y Andy
Warhol, entre otros. El edificio, emplazado en el barrio de Puerto Madero, fue especialmente disefado
por el arquitecto uruguayo Rafael Vinoly para albergar el acervo (Pérez Bergliaffa, 2018, octubre 4;
Oybin, 2018, octubre 23).

'3 Se pueden considerar otros proyectos con una mision publica que han sido creados y patrocinados
por coleccionistas privados en Argentina, que no se han manifestado en la forma de museo. En este
sentido, se puede mencionar la Fundacién Espigas, una organizacion sin fines de lucro ideada por
Marcelo Pacheco y creada en 1993 gracias a la iniciativa y el financiamiento del coleccionista Mauro
Herlitzka, que funciona como un Centro de Documentacién para la Historia de las Artes Visuales en
Argentina (Fundacion Espigas, s.f.). También cabe considerar la revista de arte ramona, cuya primera
aparicién en papel se dio en abril de 2000 y, en 2001, en su version digital, y fue concebida por el
coleccionista Gustavo Bruzzone y llevada a cabo en sociedad con el critico de arte Rafael Cippolini y por
el artista Roberto Jacoby (Scioli, 2020).
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Ahora bien, jqué distingue al MALBA, en tanto museo privado, de otros museos de
arte! En este sentido, podriamos plantear tres aspectos que hacen al origen del museo
y a su modelo de financiamiento y gestion. En primer lugar, el surgimiento a partir de
una iniciativa privada en manos de un empresario, quien ha aportado los principales
activos del museo —coleccion y edificio—. Como segunda cuestion, el financiamiento
privado con el que cuenta la institucion para su operacion. En tercer lugar, la gestion
privada del museo y un manejo de corte personalista por parte de Costantini, cuya
injerencia tiene un impacto significativo, tanto en las estrategias para ampliar el acervo
del museo, como en las formas de exhibir la coleccion permanente. A continuacion,

problematizaremos en qué medida estos rasgos son distintivos del museo en andlisis.

El origen privado del museo se basa en el hecho de que la apertura del MALBA estuvo
determinada por la donacion que hizo Eduardo Costantini (la coleccién de arte
latinoamericano y el edificio) a la Fundacion que ahora ostenta la propiedad de estos
activos (MALBA, s.fa). Ahora bien, como lo estipula la Ley N° 19.836 que rige el
desenvolvimiento y control de las fundaciones, tanto la coleccion como el edificio del
museo, no pertenecen a ningun miembro particular ni a sus familiares, sino que, son
patrimonio de la Fundacion Eduardo Costantini (ahora, Fundacion MALBA), no
pudiendo ser restituidos a los donantes originales (Eduardo Costantini, el principal), ni
siquiera en caso de su liquidacion, circunstancia en la que los activos deberian ser
transferidos a alguna otra entidad de bien publico. Esto vislumbra para el futuro de la
institucion un derrotero que excede a la propia vida y voluntad de Costantini y sus

familiares.

Ahora bien, tal como mencionamos al comienzo de la seccion, el caracter privado del
museo no se trata de un atributo especifico del MALBA, ni una novedad de la época.
En efecto, la alianza de los coleccionistas con las instituciones artisticas tampoco es una
ocurrencia. El involucramiento de los coleccionistas privados en la formaciéon de los
acervos de los museos ha sido una practica muy comun, incluso en instituciones
fundadas y gestionadas por el Estado Nacional, tal como lo verifican los inicios del
MNBA en Argentina, entre muchos otros ejemplos.'®* La mayoria de los museos

publicos europeos se construyeron sobre colecciones privadas, pertenecientes a la

'®* El Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA) que fue creado en 1895 a través de un decreto del
presidente José Evaristo Uriburu, a partir de las donaciones fundacionales de dos coleccionistas, José
Prudencio de Guerrico y Adriano Rossi.
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corona, a la Iglesia, a miembros de la nobleza, con la voluntad de crear instituciones
para el publico que colaboraran en la inclusiéon y educacion del ciudadano y en la
representacion del Estado moderno. Al mismo tiempo, a pesar de las iniciativas
privadas que puedan haber marcado el rumbo de ciertas instituciones, el museo, por
definicion, es una institucion que pertenece al ambito de lo publico, en tanto, tiene
como objetivo preservar un patrimonio determinado para la sociedad, pero también

exponerlo a sus visitantes.

Respecto al segundo aspecto, vinculado con el modelo de financiamiento del museo,
encontramos que la totalidad de los recursos que permiten el funcionamiento del
museo provienen de una fuente privada. Los Estados Contables de la Fundacion,
reflejan que, entre el 50% y el 60% de los ingresos que percibe el museo, surgen del
propio desarrollo de la actividad, es decir, provienen: de la venta de entradas a las
exposiciones; de presentaciones y sponsors; de la venta de bienes (por ejemplo,
catalogos); de las membresias de la Asociacion de Amigos del MALBA; de los cursos
arancelados que se dictan en el museo (de literatura y arte); de la venta de entradas de
cine; de programas para ninos y de las visitas guiadas. Imprescindible es el aporte del
fundador que, por lo general, constituye cerca del 40% de los recursos del museo.'®’
En efecto, tal como se observa en la pagina web del museo, ademas de las entradas
que abona el publico visitante, existen diferentes maneras de “colaborar” con el
MALBA. En primer lugar, a través de la Asociacion de Amigos del museo, un tipo de
organizacion que es usual en museos publicos y privados, a través de la cual se brindan
beneficios diferenciales a los socios, en funcion de la “generosidad” del aporte anual.
En segundo lugar, a través del programa de patrocinio, destinado a empresas que
buscan brindar apoyo financiero al museo para la realizaciéon de exhibiciones
temporarias, el desarrollo de actividades culturales en las areas de cine, literatura,
educacion, entre otros. A partir de su aporte, las firmas también cuentan con una serie
de beneficios —por ejemplo, la posibilidad de realizar eventos privados en el museo—,
pero, quizas lo mas significativo desde el punto de vista de las empresas, es la
promocion de la alianza con el museo en caracter de “socio corporativo” (Consultatio,

controlada por Costantini y el Banco ICBC figuran en dicha calidad), “auspiciante”

'®> Hasta el afo 2007, el aporte de Eduardo Costantini constituia, entre el 60% y 70% de los ingresos
totales del museo, lo cual se fue revirtiendo hasta reducirse a una proporciéon de, aproximadamente,
40%, pudiendo explicar en algunos afios un porcentaje mas cercano al 50% y, en otros, uno mas cercano
al 30%.
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(Fundacion Medifé, Ziirich Seguros, Mercedez Benz, Stella Artois, Neolith, Escorihuela
Gascon, Fibertel, Shopping Alcorta y Levi’s), “apoyo a la coleccion permanente” (la
agencia Bloomberg), entre otras categorias. Asimismo, el museo también recibe
donaciones en dinero tanto corporativas como de particulares, a la vez que alquila sus

distintas areas comunes para la realizacién de eventos privados.

Aun considerando estos dos aspectos en conjunto —origen y financiamiento privado—
no son suficientes para catalogar el caracter de la institucion. Cabe decir que hay
museos privados que han trascendido los eventos que llevaron a su fundacion y han
logrado construir una identidad ligada al arte que exhiben, e incluso sin depender del
financiamiento del Estado Nacional, consiguieron mantener una relacion de
representacion con la nacion. Sin ir mas lejos, el Museo de Arte Moderno de Nueva
York (1929) fue fundado por tres coleccionistas y, aun en la actualidad, si bien cuenta
con cierto sustento estatal, su financiamiento se encuentra mayoritariamente basado
en donantes privados y su gestion se realiza a través de un consejo de fideicomisarios.
Su origen privado no ha determinado la identidad del museo. En efecto, el MoMA
devino el paradigma del museo de arte moderno, promoviendo internacionalmente, a
partir de la adopcion de la “narrativa del modernismo” (Duncan, 1995, p. 103), un
relato hegemonico del arte del siglo XX. Al mismo tiempo, Simon Knell (2016) quien
ha investigado en profundidad el caso de las galerias nacionales o museos de bellas
artes nacionales, cuyo vinculo con la nacion, por lo general, se encuentra
principalmente dado por medio de la relacion con el Estado Nacional,'*® no excluye al
MoMA de esta categoria, puesto que, en definitiva, refleja una expresién del vinculo de
largo plazo de Estados Unidos con las elites empresariales del pais que “resulta
representativo de una nacién basada en el individualismo y en el rechazo de Ila
intervencion gubernamental” (Knell, 2016, p. 15, traduccion propia). En este sentido, el
origen privado del museo y su sostén a través de fuentes privadas pareceria no ser un
factor determinante del derrotero de la institucién, ni de las representaciones que

asume.

Por su parte, también se debe tener en cuenta que en la actualidad, incluso los museos

publicos estatales, siguen modelos de gestion hibridos, financiandose a través de una

%6 Knell entiende que el origen y misién de las galerias nacionales o museos de bellas artes nacionales
estuvo centrado en establecer y representar un vinculo con la nacion por medio de tres maneras, a
través de la propiedad, es decir, siendo la nacion (el Estado Nacional) duena de la coleccién; a través de
la representacion de la nacién y; brindando un servicio a la nacién.
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combinacion de vias que puede incluir subsidios del Estado (nacional, provincial o
jurisdiccional), recaudacién de boleteria, pagos por la realizacién de eventos, ventas de
la tienda de regalos, sin contar los aportes anuales de donantes, “amigos del museo” y
empresas patrocinantes. En este sentido, en el financiamiento de la actividad del museo
pueden confluir una variedad de actores publicos y privados. Estos ejemplos dan
cuenta de que, a pesar de ciertas clasificaciones basadas en elementos particulares, los

museos suelen ser instituciones hibridas y flexibles.

El tercer aspecto mencionado es quizas el rasgo que, en términos de modelos de
gestion, distingue al MALBA de otros museos de arte, incluso los privados. Esto, por
supuesto, refiere al rol de Costantini en el museo como fundador y principal
patrocinante. El MALBA se encuentra comandado por una fundacidon cuyo consejo,
hasta noviembre de 2020, se encontraba presidido por Eduardo Costantini y contaba
con la participacion de sus hijos. En este sentido, no se trata de un museo privado
despersonalizado, sino muy apegado al individuo/familia fundadora. A pesar de haber
transcurrido casi 20 anos de su fundacion, la figura de Costantini aun se encuentra
completamente incorporada a la imagen del museo. Una de las expresiones mas
visibles, es el alto perfil que ha mantenido respecto de su vinculacién con el MALBA,
que es, en definitiva, inseparable de su alto perfil como empresario y coleccionista. Al
mismo tiempo, ademas de proveer una parte significativa del financiamiento e
implicarse en la administraciéon general de la institucion, también se mantiene
involucrado en la programacion del museo y en como se muestra la coleccién, tal
como analizaremos mas adelante. Seria posible pensar, entonces, que referirse al
MALBA como un museo privado no termina de describir la complejidad inherente al
agente en cuestion. Proponemos, en cambio, precisarlo como un “museo de arte

privado con un empresario/coleccionista activamente patrocinante”.

Sobre este aspecto, Costantini ha ido modificando su posicion, yendo desde la
tendencia personalista hacia una mayor independencia del museo. Por un lado, ha
admitido que su intencion inicial era llamarlo Museo Costantini, y que Glenn Lowry,
actual director del MoMA, le aconsej6 no hacerlo, razon por la cual adoptd el nombre
que tiene en la actualidad, con la coda “Coleccion Costantini” que, mas tarde, por

sugerencia de la Asociacion de Amigos del Museo, se modifico a “Fundacion
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Costantini” (Ramirez, 2012).'" Al mismo tiempo, en repetidas ocasiones ha
mencionado que el MoMA fue su principal referencia cuando comenzé a vislumbrar la
posibilidad de llevar adelante un museo, destacando que, a pesar de tratarse de una
institucion fundada por tres coleccionistas privadas (Lillie P. Bliss, Mary Quinn Sullivan
y Abby Aldrich Rockefeller), habia logrado construir una identidad propia, ajena a la de
las coleccionistas fundadoras, a quienes el publico, practicamente, no recuerda ni

relaciona con el museo (Ramirez, 2012; Giraudo, 2019, septiembre 20).

Como parte de los esfuerzos para despersonalizar el museo, en el ano 2017 se cambio
el nombre de la fundacion a “Fundacion MALBA”, se cred un nuevo 6rgano consultivo
—Consejo Asesor—'* adicional a los 6rganos de gobierno de la Fundacion y, en el afo
2020, se incorporaron al Consejo de Administracion miembros que no pertenecen a la

familia Costantini.'®’

Quizas la transformacién mas relevante haya sido el
nombramiento de Teresa Bulgheroni como presidenta de la Fundacion MALBA y el
corrimiento de Eduardo Costantini hacia la figura de Presidente Honorario. Estas
modificaciones forman parte de la estrategia a futuro de la institucién que debe hacer
lugar a nuevos actores interesados en contribuir al museo, cuyo financiamiento,
gestion y coleccion, se encuentra ain muy adherida a la actividad de Costantini
(Giraudo, 2019, septiembre 20). En efecto, en ocasién del nombramiento de
Bulgheroni, tanto Costantini como la presidenta entrante expresaron el interés de que
el proyecto del museo trascienda a su fundador y se perfeccione, continuando con el
proceso de despersonalizacion del MALBA, para que no dependa de una sola persona
y, en cambio, incorpore nuevos benefactores, “tal como ya se ha hecho en el MoMA y
el Whitney” (Chatruc, 2020, noviembre). En este sentido, se podria pensar en el

“museo de arte privado con un empresario/coleccionista activamente patrocinante” no

como un nuevo agente, sino como una fase inicial en el desarrollo del museo privado

'’ En varias entrevistas Costantini ha mencionado la vanidad como un rasgo de su personalidad que se
ha visto plasmado durante su fase inicial como coleccionista, con la busqueda de notoriedad en cada
compra. Si bien entiende que lograr “eco mediatico” dio mucha visibilidad a la colecciéon y luego al
proyecto del museo, también ha manifestado arrepentimiento con ciertas actitudes quizas demasiado
exacerbadas que, a medida que fue ganando experiencia en el mundo del coleccionismo, fue
considerando como acciones de novato (De Arteaga, 2013, octubre |4; Ramirez, 2012). Esto también se
puede ver en esta reflexion sobre el nombre del museo y como, a pesar de ciertos impulsos, Costantini
ha siempre estado atento al asesoramiento de expertos para desarrollar su coleccion y el MALBA.

'8 En noviembre de 2020, el Consejo Asesor pasé a estar conformado por Juan Ball, Andrés Buhar,
Teresa Bulgheroni, Soledad Costantini y Norah Garfunkel de Hojman.

' E| Consejo de Administracion de la Fundacion MALBA pasé a estar presidido por Teresa Bulgheroni,
y conformado por: Norah Garfunkel de Hojman, Soledad Costantini, Joaquin Ibanez, José Chouhy y
Jorge Perdomo (MALBA, s.f.i.; Chatruc, 2020, noviembre 12).
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que, a medida que se fortalece en su institucionalidad, cobra mayor independencia de
su fundador, diversifica sus fuentes de financiamiento y reorganiza su estructura
administrativa para dar lugar a nuevos actores y organos de gestion. En el caso del
MALBA, este derrotero parece estar dando sus primeros pasos, por lo que la
categoria que pone en el centro el rol del coleccionista patrocinante aun se mantiene

vigente para analizar su funcionamiento.

En la actualidad, los museos se encuentran en redefinicion. Muchos de los aspectos que
parecian inherentes a la institucién estan siendo repensados, desde su funcion como
conservadores de un patrimonio material hasta su actividad sin fines de lucro."”’ Tal
como se observa, hay distintas maneras de clasificar los museos. Toda categoria es una
generalizacion mas o menos arbitraria que pone el foco en un aspecto determinado,
eludiendo otros. A su vez, al acercarnos a cada museo en particular, comprendemos la
complejidad y ambigiiedad de estas instituciones, que tienen origenes y derroteros
diversos, y que suelen rebalsar las tipificaciones construidas. Hemos puesto el foco en
la convivencia dentro del propio museo, de lo publico y lo privado, para poder
comprender, dentro de esta categoria genérica, las particularidades del MALBA. Si bien
se puede destacar el hecho de que se trate de una institucion fundada por un
coleccionista y a partir de una coleccion privada, cuyo financiamiento depende en gran
medida del mismo coleccionista patrocinante y cuya gestion no tiene ningun tipo de
intervencion directa del Estado, también se pueden encontrar algunas de estas
caracteristicas en museos muy distintos en su origen, forma de gestion y

financiamiento, vinculo con el Estado Nacional y/o con la nacién, entre otros aspectos.

Asimismo, la institucionalizacion de colecciones privadas y el patrocinio personalizado
por parte de los coleccionistas para su conservacion y exhibicién, puede tomar otras
formas que la de la fundacion de un museo propio. El caso comentado de la Coleccion
Cisneros es un ejemplo de este orden que, en su alianza con el MoMA toma nuevas
dimensiones. En definitiva, el “museo de arte privado con un empresario/coleccionista

activamente patrocinante” es una categoria que tiene sentido como una de las formas

'7° Para una discusion acerca del museo y la llamada “definicion de Calgary”, acordada en 2005 durante
la Conferencia Anual del ICOFOM (Comité Internacional para la Museologia del Consejo Internacional
de Museos, organismo consultor de la UNESCO), ver Mairesse y Desvallées (2018). La definicion de
Calgary plantea lo siguiente: “El museo es una institucién al servicio de la sociedad, que tiene la misién
de explorar y comprender el mundo por medio de la investigacion, la preservacion y la comunicacion,
en particular a través de la interpretacién y la exposicion, de los testimonios materiales e inmateriales,
que constituyen el patrimonio de la humanidad. Es una institucion sin fines de lucro” (Mairesse y
Desvallées, 2018).
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que puede tomar un espacio artistico institucional —en el marco del cual se puede
producir valor simbdlico— gestionado por particulares que, en parte, toman decisiones

en funcién de sus intereses privados.

Tal como hemos analizado en el Capitulo |, el valor es una categoria social. Segun la
hipotesis en desarrollo a lo largo del presente trabajo, y partiendo de la doble
dimensionalidad del valor del arte —economica y simbodlica—, hemos sostenido que,
mientras el mercado es el escenario social en el que predomina la manifestacion del
valor econémico, el museo es uno de los escenarios sociales en los que se manifiesta
el valor simbolico. En el mercado confluyen distintas voluntades privadas, autonomas e
independientes a intercambiar las mercancias y el precio se determina, al menos en la
superficie, como un resultado de las interacciones entre la oferta y la demanda. En este
sentido, el mercado se constituye bajo la premisa de que es un ambito social que da
marco al intercambio mercantil entre libres e iguales, aunque quizas en la practica esta

premisa deba ponerse en duda.

El museo, por su parte, es una institucion publica, porque, como dice la definicion de
Calgary se encuentra “al servicio de la sociedad” (Mairesse y Desvallées, 2018), cuya
manifestacion mas evidente es el vinculo con los visitantes, pero ademas porque nace
de la necesidad de resguardar una porcién particular de la produccion material (en el
caso de los museos de arte) para la sociedad en su conjunto. El Estado ha encarnado el
bien comun en las sociedades modernas, y el museo ha devenido una institucion
tradicionalmente asociada a él. La particularidad del museo privado radica en que la
financiacion y gestion de la institucion, cuya funcion es publica, se encuentra realizada
por individuos y, por lo tanto, responde a intereses privados. A su vez, lo distintivo del
“museo de arte privado con un empresario/coleccionista activamente patrocinante” es
que su gestion no depende de las voluntades disimiles de un conjunto de privados que
deben acordar sus decisiones —como podria ser el caso de un Consejo de
fideicomisarios— y, en cambio, ciertas elecciones, a pesar de contar con una estructura
institucional armada, pueden encontrarse influenciadas por las preferencias de aquel

individuo patrocinante.

{Qué sucede cuando el agente privado que convalida un precio en el mercado por una
determinada obra de arte es el mismo que decide su exhibicién en el museo que

gestiona! En este sentido, resulta relevante abordar como un caso especifico del

190



“museo de arte privado con un empresario/coleccionista activamente patrocinante”, el
complejo Costantini/MALBA como una unidad compuesta, con una doble capacidad de
agencia, para comprender su rol en la construccién de valor, considerando en qué
medida este tipo de museos conforman un nuevo tipo de agente que pone de

manifiesto la imbricacién entre el valor econémico y el valor simbolico del arte.

3.2. De un acervo privado a una coleccion institucional

Tal como ya fue mencionado, el MALBA abrié sus puertas con una donacion
fundacional de 228 piezas de la Coleccion Costantini. Al examinar el inventario de la
coleccion inicial,'”' observamos una mayoria de obras de artistas argentinos (en torno
al 57% del acervo), seguida por las obras de artistas brasileros (17%), uruguayos (10%)
y mexicanos (casi 9%) y, en menor orden de importancia, obras de artistas de
Venezuela, Chile, Cuba, Colombia y Ecuador (en todos lo casos, constituyen menos
del 3% del conjunto). Asimismo, se destaca que la mayoria de las obras pertenecen a la
primera mitad del siglo XX (el 62%), con mayor concentracion en las décadas del 20,
30 y 40, que conforman el 56% del total. Respecto a las obras realizadas durante la
segunda mitad del siglo, se observa una notable preeminencia de la década del 60 (casi
un 20%). En este sentido, cabe considerar que las décadas mencionadas han sido etapas
de gran produccidon y circulacion de arte en Argentina, y en muchos paises de
Latinoamérica. En la coleccion inicial practicamente no se observan obras de la década

del 80 y, de las que pertenecen a la década del 90 (un 5% del acervo), la mayoria

fueron incorporadas en el marco de las distintas ediciones del Premio Costantini que

7! Cabe aclarar que el analisis cuantitativo que se presenta en esta seccion ha sido realizado en base a la
informacion de la coleccion permanente del MALBA disponible en la pagina web del museo. La
“coleccion online” del museo se encuentra ordenada por orden alfabético, segun el apellido de los
artistas. Cada una de las piezas se describe segun ciertos datos basicos (titulo, nombre del artista, afo
de realizacion, técnica, medidas, forma de ingreso a la coleccion) y se encuentra identificada con un
numero de inventario, que indica el afo de ingreso a la coleccion y el nimero de orden en el aho
correspondiente (ej: “2012.01”, seria el rétulo de la primera obra ingresada en el aho 2012). La mayor
parte de la coleccién fundacional se encuentra ingresada el mismo ano de inauguracién del museo, es
decir, el 2001. Practicamente todas las rotuladas con el ano 2001 se han incorporado a la coleccion a
través de la donacion de la Fundacién Eduardo Costantini. Ahora bien, algunas se encuentran
identificadas con un ano de ingreso previo al 2001. Muchas de ellas corresponden a los premios
adquisicion del Premio Costantini. Las restantes son donaciones de la Fundacion Costantini. Asimismo,
también se identifican algunos nimeros de inventario vacantes en el listado de 2001 que, por su posicion
en el orden alfabético, se deduce que se puede haber tratado de aquellas correspondientes a las obras
de Roberto Matta, Joaquin Torres Garcia, Maria Martins y Emiliano Di Calvacanti, que fueron vendidas
en 2005.
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se realizoé entre 1997 y 2000, cuyo primer y segundo lugar consistia en la adquisicion

de la obra postulada.'”” Este fue, a grandes rasgos, el punto de partida de la coleccién.

Ahora bien, aunque el museo inauguré en septiembre de 2001, recién en el afo 2004
se implementd un programa de adquisiciones para ampliar la coleccién permanente. La
demora en establecer un plan sistematico para la extension del acervo estuvo
vinculada con los obstaculos que se presentaron durante los comienzos del museo,
afectado por la profunda crisis econébmica que atravesaba la Argentina en aquel
momento, y que dio cauce a una serie de alteraciones al modelo de gestion original
que se habia planteado para el MALBA. El mexicano Agustin Arteaga, quien habia sido
apuntado como el primer director del museo, renuncié en marzo de 2002, a poco
tiempo de la inauguracion de la institucion, habiendo visto sus honorarios
ostensiblemente afectados luego de la salida de la convertibilidad en enero de ese ano.
La devaluacion del peso también encarecid los costos de las muestras internacionales,
y ante el nuevo escenario se suspendieron de manera indefinida las dos exhibiciones
que el museo tenia pautadas para esa temporada con obras que venian
mayoritariamente del exterior, una exposicion del artista estadounidense Roy
Lichtenstein (que se pudo concretar recién en el ano 2006) y otra de Frida Kahlo y

Diego Rivera (Anénimo, 2002, marzo 3).

Esta serie de sucesos, obligaron a replantear el modelo de gestion del museo por uno
que fuera posible en el presente y sustentable en el mediano plazo. El nuevo programa
vino de la mano de Marcelo Pacheco'” que, si bien estuvo involucrado con el armado
de la coleccion y con distintas instancias de exhibicion y reflexion acerca del acervo

previas al museo,'”* con su incorporacion como Curador en Jefe en junio de 2002 pasé

"2En la primera edicion del Premio Costantini en 1997, el primer premio fue otorgado a Ana Eckell y el
segundo a Daniel Garcia. En 1998, Marcia Schvartz recibié el primer premio y Alicia Carletti, el segundo.
En 1999, Pablo Sudrez y Juan Lecouna fueron los adjudicatarios. En el afho 2000, Leén Ferrari y Nicola
Costantini fueron los ganadores.

'73 Marcelo Pacheco nacié en Buenos Aires en 1959. Es Licenciado en Historia del Arte, investigador y
curador. Ejerci6 como docente en la Universidad de Buenos Aires y en la Fundacion Universidad del
Cine, entre otras instituciones. En 1986 ingreso a trabajar en el Museo Nacional de Bellas Artes, donde
dio sus primeros pasos en la curaduria. Realizé trabajos de catalogacion en varias colecciones, como la
de Jorge y Marion Helft, y brindé asesoramiento a una variedad de coleccionistas. Publicé dos libros
dedicados al coleccionismo en Argentina, Coleccionismo artistico en Buenos Aires: del Virreinato al Centenario
y Coleccionismo de arte en Buenos Aires, 1924 — 1942: Modelos de lo nacional y lo cosmopolita, de lo
tradicional y lo moderno, ademas de ensayos y otros textos criticos. Fue Director Ejecutivo de la
Fundacion Espigas y de su Centro de Documentacion para la Historia de las Artes Visuales desde su
creacion en 1993 hasta el ano 2002, cuando ingresé como Curador en Jefe al MALBA.

'7* Pacheco habia brindado asesoramiento a Costantini durante el armado de la coleccion en los 90.
También fue quien curd la exhibicidn de la coleccion que viajé a Espana y Brasil en 1997 y estuvo a
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a tener una gran injerencia en varios aspectos de la organizacién de la institucion.'” Tal
como describe Jimena Ferreiro (2019) y el propio Pacheco en conversacién con la
autora, el cambio de planes hizo que se abandonara el proyecto inicial que implicaba,
entre otras cuestiones, la realizacion de exhibiciones “enlatadas” traidas de afuera y
una planta reducida (de |5 personas) en el museo para manejar todos los aspectos de
su funcionamiento. El rumbo que se habia planteado para el MALBA en sus comienzos
se encontraba alineado con la pretension de Costantini de que fuera un museo
internacional. En efecto, tal como comenta Pacheco, el empresario le habia aclarado

que no queria un “curador doméstico y hogareno” (Ferreiro, 2019, p. 138).

Si el asesoramiento de Ricardo Esteves a Costantini funcioné desde un lugar de
referencia, cimentado en su experiencia y entendimiento como coleccionista de arte
latinoamericano, Pacheco aporté una impronta distinta basada en su perfil como
historiador de arte, su larga experiencia como curador en el MNBA y su trayectoria
como investigador en el campo del coleccionismo y como asesor y armador de
colecciones.'”® En el MALBA, su formacién experta e integral le permitié asumir el
control de la curaduria de la coleccion permanente, la programacion de las

exhibiciones temporarias y las estrategias de expansion del acervo.

Si bien la propuesta de Pacheco debia contemplar la demanda de un perfil internacional
para el museo, tampoco podia ignorar las restricciones presupuestarias a las que se
encontraba sujeto. Los pilares sobre los que basaria su programa perseguian objetivos
que eran mas coherentes con la nueva situacion. En una nota periodistica que
confirmaba su nombramiento en el MALBA, Pacheco anunciaba las intenciones de
convertir al museo en un productor y exportador de exhibiciones —en contraposicion
con el objetivo inicial de importar exposiciones producidas en otros paises— y, al
mismo tiempo, transformarlo en una plataforma de promocion del arte argentino
actual, estimulando su difusion en América Latina, de manera de incorporar al arte
argentino contemporaneo al tren de notoriedad que venia disfrutando el arte

latinoamericano en el circuito global del arte desde los 90 (Anonimo, 2002, junio 8). En

cargo de varios aspectos del catdlogo Malba. Coleccién Costantini, que acompané la primera exhibicion de
la totalidad del acervo con la apertura del museo, entre ellos, de la redaccidon del ensayo principal del
libro, que también contaba con colaboraciones de otros académicos y profesionales.

'7* Eduardo Costantini pasé a ocupar la direccion del museo y, adicionalmente, fue apuntado un gerente
general a cargo de la direccion administrativa de la institucion.

'7¢ Seguin relata el propio Pacheco, intervino en la conformacion de los conjuntos de muchos de los
coleccionistas argentinos que él clasifico bajo el rotulo de “nuevo coleccionismo”, a saber, Ignacio
Liprandi, Eduardo y Ricardo Gruneisen, Mauro Herlitzka y Anibal Jozami (Ferreiro, 2019).
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esta misma linea resume Ferreiro (2019) los elementos fundamentales del programa de
Pacheco: la concepcion y produccion al interior del museo de la exhibiciones —tanto
las muestras de la coleccién permanente como las exposiciones temporarias—; la
incorporacion de un plan de exhibiciones de artistas (en principio, argentinos)
contemporaneos; la colaboraciéon con otros museos de la region; y la conformacion de
una estrategia de ampliacion de la coleccion permanente, a través de un programa de
adquisiciones. Por tratarse de un museo nuevo, asentado sobre un acervo en
formacién, el manejo de la coleccion y las estrategias para su expansion devinieron

topicos de cierta importancia en el planeamiento y gestion de la institucion.

En rigor, en 2002 se inici6 un Programa de Comodatos, mientras aun estaban en
discusion las prioridades y posibilidades de nuevas adquisiciones.'”’” El plan era obtener
préstamos extendidos de obras por parte de artistas o familiares de artistas,
coleccionistas e instituciones, que pudieran fortalecer la coleccion del museo. De esta
manera, pudieron se exhibidas en conjunto con el acervo permanente, obras de Luis
Felipe Noé, Aldo Paparella, Alberto Greco, Jorge de la Vega, los monstruos de
Antonio Berni y, un Penetrable, obra inmersible del artista venezolano Jesus Rafael

Soto, que fue cedida al MALBA por un ano por la Coleccion Cisneros.

Entre 2002 y 2004, los ingresos al acervo fueron pocos y estuvieron exclusivamente
basados en donaciones. En 2002 los artistas argentinos Margarita Paksa y Nicolas Leiva
donaron obra al museo. En 2003, se incorporaron formalmente al inventario definitivo
muchas de las obras de mayor notoriedad compradas por Costantini en el extranjero,
que ya se encontraban exhibidas en el museo desde sus inicios, como las obras de
Tarsila do Amaral, Diego Rivera y Frida Kahlo, entre otras.'”® Ese mismo afo, el museo

recibio una importante donacion de Leon Ferrari de 26 heliografias, un conjunto de

"7 Los comodatos son préstamos a largo plazo, sin contraprestacion econémica.

'78 Se observa que las obras de la coleccion de mayor notoriedad, que fueron adquiridas durante la
década del 90 —como fue comentado en el Capitulo |I- no fueron incorporadas al acervo con un
numero de inventario hasta el ano 2003, a pesar de que se conoce su presencia en el museo desde los
inicios de la institucidn. Se trata de las obras adquiridas en el extranjero, la mayoria en subastas en
Nueva York, a saber: Abaporu de Tarsila do Amaral, Autorretrato con chango y loro de Frida Kahlo, La
manana verde de Wifredo Lam, The disasters of mysticism de Roberto Matta, Composition symetrique
universelle en blanc et noir de Joaquin Torres Garcia, Festa de Sao Joao de Candido Portinari, Retrato de
Ramoén Gémez de la Serna de Diego Rivera, Mulheres com frutas de Emiliano di Calvacanti y El viudo de
Fernando Botero. Es posible que este ingreso tardio se haya debido a que demoraron la importacion
definitiva de muchas de las obras adquiridas fuera del pais a causa del conflicto impositivo antes
mencionado.
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obras de Juan Antonio Ballester Peia que fueron donadas por su hijo, y una obra de

Mildred Burton y otra del brasilero Claudio Tozzi, cedidas por Ricardo Esteves.

El Programa de Adquisiciones establecido en 2004 vino a responder qué y como el
museo debia comprar aquello que queria incorporar a la coleccion. La respuesta
respecto del objeto de las compras estuvo basada en la evaluacion que Pacheco hizo
de la coleccion inicial del museo y los pocos aditamentos que se sucedieron en los
anos inaugurales de la institucion. El Curador en Jefe expuso su vision en el texto
introductorio del catalogo que acompand la muestra de Arte Contempordneo.
Donaciones y adquisiciones del ano 2007. Mas alla de las “nacionalidades” representadas
(ya comentadas) y la variedad de técnicas y soportes de las obras, para Pacheco el
acervo fundacional contaba, sobre todo, con fuertes exponentes de la modernidad y la
vanguardia rioplatense y brasilena, obras de arte politico, surrealistas de los anos 30 y
40, de los movimientos concretos, neoconcretos, cinéticos y opticos y, pasando la
segunda mitad del siglo XX, de la neofiguracién, el pop, el minimalismo y el arte
conceptual. La coleccion se estructuraba en base a ciertas obras de “artistas
consagrados por el canon metropolitano del arte latinoamericano” —Rivera, do Amaral,
Kahlo, Portinari, Torres Garcia, Figari, Pettoruti, Berni, Lam y Botero— pero también
incluia pintores “inesperados” como Carlos Saez, Faustino Brughetti, Manuel Rendon,
Héctor Poleo y Roberto Aizemberg, asi como objetos y estructuras de Lygia Clark,
Hélio Oiticica, Sérgio Camargo, Nelson Leirner y Gego. En este sentido, Pacheco
entendia que el museo podia exhibir un recorrido por la historia del arte
latinoamericano significativamente rico en “autores clave, obras emblematicas, variadas
escenas de produccion” para una diversidad de paises —Argentina, Uruguay, Brasil,
México, Cuba, Chile, Venezuela y Ecuador— hasta los anos 50, inclusive. La coleccion

comenzaba a mostrar importantes “lagunas” a partir de la década del 60 (Pacheco,

2007, p. 13).

El analisis de Pacheco reforzaba la proyeccion de una coleccién panoramica —variedad
de artistas, paises, movimientos y lenguajes artisticos, periodos, etc— que estaba
presente desde los comienzos del conjunto, y marcaba el criterio para reconocer los
“faltantes” del acervo. En funcién de esta apreciacion se definieron tres direcciones
centrales para ampliar el conjunto, que podrian sintetizarse en: arte argentino de los
80, arte argentino de los 90 y “artistas emergentes”. En este sentido, el cometido

estaba en contribuir a la coleccion con un conjunto de obras de la escena local de las
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dltimas tres décadas. La posibilidad de extender estas compras hacia artistas de otros
paises de Latinoamérica no se presentaba con mucha precision. Asimismo, con menos
urgencia, el programa se proponia profundizar el patrimonio histérico (primeras
décadas del siglo XX) y expandir la coleccion en torno a la produccion que se dio
entre fines de los afos 50 y comienzos de los 80 —*“las propuestas aparecidas desde el

informalismo hasta el arte conceptual y los realismos de los 70”- (Pacheco, 2007,

p.14).

El “como” estuvo determinado por la aprobacién del Programa de Adquisiciones en
agosto de 2004, que vino acompanada por un aporte adicional al presupuesto
operativo del museo a través de su Fundacion, lo que constituia una contribucion extra
de parte del propio Eduardo Costantini. Al mismo tiempo, se iniciaron las
conversaciones con la Comision Directiva de la Asociacion de Amigos del MALBA,
para involucrarlos en el plan de compras, operativa y economicamente. En cuanto a su
funcionamiento, el programa establecia que el area de curaduria del museo (con
Pacheco a la cabeza) se encargaria de la propuesta de obras y artistas. La seleccion
luego se consensuaria con la Direccion del MALBA, para después presentarse a la
Fundacion Costantini, a la Asociacion de Amigos y a particulares convocados para
realizar una contribucion. Como parte de la estrategia, las adquisiciones se exhibirian

en el museo una vez al afo, junto a las donaciones y comodatos (Pacheco, 2007).

Si bien las intenciones del Programa se encontraban claramente planteadas en el texto
de Pacheco incluido en el catilogo que acompanaba la muestra de donaciones y
adquisiciones del MALBA realizada en 2007, el balance de los resultados que alli se
esbozaba aun parecian muy preliminares, considerando que se trataba de una
estrategia que se encontraba en funcionamiento hacia tan solo cuatro afos. En cambio,
en el catilogo que acompand la exhibicion Arte argentino actual en la Coleccién de
MALBA. Obras 1989-2010, realizada a mediados del afo 2011, el texto de Pacheco
describe con mayor precision y perspectiva en qué direcciones pudo ampliarse la
coleccion del museo en base a las compras. En funcion de este racconto y de una
observacion minuciosa del inventario del acervo podemos extraer algunas
conclusiones. Asimismo, dicha evaluacién resulta representativa de la gestion de
Pacheco en lo que refiere a la extension del acervo, puesto que, si bien su ciclo en el
MALBA concluiria formalmente a mediados de 2013, durante los ultimos anhos, su

presencia en el museo habia disminuido de manera significativa.
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Entonces, si tomamos el periodo 2004-2013, es decir, desde que Pacheco pone en
marcha el Programa de Adquisiciones hasta su salida del museo, y analizamos las
compras realizadas para agrandar la coleccion, observamos, en primer lugar, que casi la
totalidad de las obras que ingresaron al acervo permanente pertenecen a artistas
argentinos, tal como estaba ya planteado en el texto de Pacheco de 2007. Son muy
escasas la excepciones a este patréon: Luis Camnitzer y Alejandro Cesarco de Uruguay;
Gabriel Acevedo Velarde y Fernando Bryce, de Peru; Walterio Caldas, Artur Lescher,
Claudio Tozzi y Ernesto Neto de Brasil; Oscar Munoz de Colombia; Ana Mendieta de
Cuba; y el artista belga/mexicano Francis Alys."”” Muchas de las incorporaciones de
obras de artistas latinoamericanos a la coleccion que se dieron durante el periodo, no
se realizaron via adquisiciones, sino a través de donaciones de los propios artistas, de

galerias y/o de privados.

Si bien en los comienzos del Programa, las restricciones presupuestarias del museo,
con el peso argentino muy devaluado, pueden haber sido una variable significativa en la
inclinacion a realizar compras, exclusivamente, de artistas argentinos, a medida que
fueron avanzando los anos, puede pensarse que, si bien los limitantes de presupuesto
son una constante para la mayoria de los museos, estas se hayan ido flexibilizando. Un
tipo de cambio real mas bajo y, a su vez, una capacidad de recaudacion mayor para las
adquisiciones, producto del propio avance de la institucién para atraer mas y mejores
aportantes, son cuestiones a considerar a este respecto. En efecto, el presupuesto
inicial del Programa fue de US$ 40.000 en 2004, monto que fue aportado en partes
iguales entre la Fundacion Costantini y la Asociacion de Amigos del MALBA, mientras
que, en el ano 2010, este habia ascendido a US$ 130.000, gracias a los aportes de
particulares y empresas convocadas por la Asociacion y el Programa “Matching Funds”.
Este dltimo, del cual el museo comenzé a participar en el ano 2005, se realizaba en el
marco de la feria de arte de la Ciudad de Buenos Aires, arteBA, y consistia en que una
empresa patrocinante aportara al financiamiento para la compra de una obra disponible
en la feria, cuya eleccion estaba a cargo del museo. Varias empresas patrocinaron
adquisiciones a través de “Matching Funds”, entre ellas, las companias Ziirich Seguros,

American Express, Hermes, Sotheby’s y el Banco Citi (Pacheco, 201 la).

79 Se considera como “artistas argentinos” incluso a ciertos artistas que, si bien nacieron en otros
paises, trabajaron, se insertaron en la escena local y fue reconocida su obra dentro del pais. Este es el
caso, por ejemplo, de Elba Bairon, nacida en Bolivia, y Feliciano Centurién, nacido en Paraguay.
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Algunas compras de arte argentino estuvieron orientadas a incorporar autores
histéricos que no se encontraban aun presentes en la coleccion, mientras que otras,
buscaron fortalecer el conjunto de artistas ya ingresados al acervo. En este sentido, se
adquirié una obra de la década del 20 de Norah Borges, el mural Mercado colla de la
década del 30 de Antonio Berni, varias obras de las décadas del 50, 60 y 70 de artistas
con lenguajes muy distintos entre si como Romulo Maccié, Emilio Renart, Luis Benedit,
Oscar Bony, Eduardo Mac Entyre, Miguel Angel Vidal, David Lamelas y, también,
fotografias de Anatole Saderman, Grete Stern, Annemarie Heinrich, Horacio Coppola
y Sammeer Makarius. Sin embargo, las adquisiciones institucionales se dedicaron
principalmente a engrosar el acervo con obras de la escena argentina contemporanea,
desde fines de los 80 en adelante, como fue proyectado por Pacheco desde los

comienzos del Programa.

I“

En concreto, se reunieron obras representativas del “retorno a la pintura” de los 80; la
produccién de los 90 que se dio alrededor del Centro Cultural Ricardo Rojas, la Beca
Kuitca,'® y el Taller de Barracas,'®' y; el trabajo de artistas de las nueva escena que se
gesta a partir de los afos 2001 y 2002. Lo cierto es que, a la obra de Kuitca de 1986
que Costantini habia adquirido en Christie’s en 1999, se sumé una pintura de Alfredo
Prior de 1982 y otra de Duilio Pierri de 1992. En la categoria ampliada de “arte de los
90” se incorporaron obras de artistas representativos de la década que Pacheco define
como “iniciadores de los grandes cambios de la época”, coincidiendo con muchos
nucleados en torno al Rojas,'® al mismo tiempo que se incorporaron trabajos de los

demés espacios mencionados.'®’

De muchos de los artistas contemporaneos se
adquirié obra producida en la década del 90 —Liliana Maresca, Feliciano Centurion,

Fabio Kacero, Marcelo Pombo, Jorge Gumier Maier, Sebastian Gordin, Ruy Krygier,

'8 | a Beca Kuitca fue una iniciativa impulsada por el artista argentino Guillermo Kuitca que tuvo su
primera edicién en 1991. El proyecto tenia como objetivo brindar una formacion artistica alternativa a la
que ofrecian las escuelas tradicionales. En su quinta edicion en el ano 2010, pasé a funcionar bajo el
marco de la Universidad Torcuato Di Tella.

'8 El Taller de Barracas fue un proyecto iniciado en 1994, financiado por Fundacién Antorchas y dirigido
por Luis Benedit y Pablo Suarez.

'82 Esto incluye artistas como Liliana Maresca, Jorge Gumier Maier, Sergio Avello, Cristina Schiavi,
Marcelo Pombo, Fabio Kacero, Feliciano Centurién, Sebastidn Gordin, Graciera Hasper, Magdalena
Jitrik, Fabian Burgos y Alberto Goldenstein.

183 En esta categoria Pacheco menciona a Daniel Ontiveros, Ménica Girén, Elba Bairon, Roman Vitali,
Marina de Caro, Nicola Costantino, Beto De Volder, Fernanda Laguna y, de finales de la década, Radl
Flores, Ruy Krygier, Eduardo Arauz, Marcos Lopez, Esteban Pastorino, Nushi Muntaabski, Leo Batistelli y
Cristina Piffer.
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Daniel Ontiveros—,'®

en otros casos se adquirieron obras producidas en periodos
posteriores —Sergio Avello, Alfredo Londaibere, Pablo Siquier, Alberto Goldenstein,
Graciela Hasper, Jorge Macchi, Elba Bairon, Claudia Fontes— y, en ciertos otros, se
opto por ambas, obras de los 90 y trabajos mas recientes —Magdalena Jitrik, Esteban
Pastorino, Raul Flores, Fernanda Laguna, Cristina Schiavi-. A esto se suma una
importante cantidad de adquisiciones de obras de artistas que se fueron incorporando
a la escena del arte local, o bien, ganaron mayor notoriedad a partir de la década del
2000, es decir, “artistas emergentes” que, en algunos casos, dieron sus primeros pasos
durante los inicios del propio museo (Pacheco, 201 la).'*® Costantini atribuye a la labor
y la buena intuicion de Pacheco, la formacion de la coleccion de arte contemporaneo

argentino, puesto que ha confesado que tiene mas dificultades —salvo excepciones—

para relacionarse con este tipo de arte (Ramirez, 2012).

Si se observa el ciclo completo de adquisiciones con Pacheco al frente de la gestion
curatorial y patrimonial del museo, resulta un rasgo saliente la cantidad significativa de
obras de arte argentino cuya produccion fue contemporanea al origen y primera
década del museo, tanto de los llamados “artistas emergentes” como de los “artistas
de los 90”.'* Primaron entre 2004 y 2013 las compras de arte contemporineo
argentino, por lo que se puede intuir una relacién cercana del museo con el mercado
de arte contemporaneo local y una mirada atenta a la produccién reciente de los

artistas por parte de Pacheco.

En este sentido, cabe considerar las implicancias de que el museo realice adquisiciones
de arte contemporéneo,I87 particularmente, de artistas emergentes que, a diferencia de

lo que sucede con artistas con un mayor recorrido, al momento del ingreso de la

'8 Si bien es discutible, ciertas obras de comienzos de 2000 se podrian englobar bajo la década del 90,
en tanto, en muchos casos, se trata de ciertas piezas de los artistas de la Galeria del Rojas, espacio que
se mantuvo hasta 2002 con la direccién de Alfredo Londaibere.

'8 Entre los artistas emergentes, cuyas obras se incorporaron a la coleccién permanente del MALBA
durante la gestion de Pacheco, se encuentran: Daniel Joglar, Ignacio lasparra, Guillermo Ueno, Manuel
Esnoz, Tomas Espina, Catalina Leén, Miguel Mitlag, Flavia Da Rin, Guillermo Faivovich, Leopoldo Estol,
Lucio Dorr, Matias Duville, Eduardo Navarro, Diego Bianchi, Adriana Bustos, entre otros.

'8 Durante el periodo se adquirieron, aproximadamente, 113 obras para la coleccién permanente del
museo, de las cuales, cerca del 64% corresponden a obras de artistas argentinos realizadas entre 2001 y
2013.

'®” Esto no es exclusivo del MALBA ni de los museos privados. Los museos de arte moderno y
contemporaneo, por lo general, mantienen una politica de adquisiciones de obras de artistas que aun se
encuentran activos. Cuando decimos que esto supone una “apuesta” estamos senalando que el museo
no conoce el derrotero que tendra ese artista y su obra en el futuro y si el tiempo convalidara esa
eleccién o no, en términos economicos —si aumentara su precio en el mercado— ni en términos
simbolicos —si captara la atencidn de la critica especializada, si formara parte de los relatos de la historia
del arte del periodo, entre otros aspectos—.
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coleccion permanente, no contaban con una trayectoria lo suficientemente larga como
para tener una perspectiva de la evolucién de su obra. En este sentido, la compra de la
produccién de estos artistas constituye una “apuesta” por parte del museo, al mismo
tiempo que, por tratarse de una institucion museal, implica un gesto de legitimacion.
De esta manera, el museo opera sobre las dos dimensiones del valor de la obra de
estos artistas: en el valor de mercado, puesto que se trata de la realizacion de una
compra Yy, simultaneamente, en el valor simbdlico, en tanto conlleva su inclusién en la
coleccion patrimonial de un museo y, potencialmente, su exhibicion en dicha
institucion.'®

Pacheco contaba con una comprension acabada de las implicancias que posee la
eleccion de las obras a adquirir para su incorporacion a una coleccion institucional y,
particularmente, la coleccion de un museo, en términos de legitimidad. En efecto, en el

catalogo ya mencionado de 2007 senalaba:

Cuando quien colecciona es un museo, sus gestos estan, inevitable vy
necesariamente, adheridos a su estatuto institucional, a su rol como garante
virtuoso y donante privilegiado de valor y de espesor material y simbolico. El efecto
museo derrama su supuesta eficacia y convierte sus elecciones en resultados
autorizados y legitimados (Pacheco, 2007, p. 12).

Y en el catdlogo del afio 201 I, agregaba lo siguiente:

La seleccion de obras y las relaciones de significado establecidas por MALBA al
desplegar su patrimonio funcionan como principios de autoridad. En tanto espacio
publico, un museo es siempre un administrador de la herencia legitima del orden
del mundo, una institucion creada para funcionar como agente formador vy
propietario de la verdad (Pacheco, 201 Ia, p.10).

En este sentido, Pacheco resulta una figura clave en lo que refiere al manejo de la
doble dimensionalidad del valor de la coleccion. Tal como él autoproclamaba, era
conocedor de las colecciones argentinas a raiz de su tarea como asesor de muchos
coleccionistas que comenzaron a formar sus conjuntos en los 90: ademas de
Costantini, también asesord a los hermanos Grineisen, Ignacio Liprandi, Mauro
Herlitzka y Anibal Jozami. De acuerdo a lo que él mismo ha comentado, “deshacia
colecciones y las armaba” (Ferreiro, 2019, p.132), por lo que tenia un amplio

conocimiento del valor econdémico y simbdlico que tenian las obras de los artistas

'8 Decimos “potencialmente” porque, como todo museo, el MALBA muestra una seleccion de su
patrimonio total. Tal como veremos en la siguiente seccidn, van rotando las exhibiciones de la coleccién
permanente y se realizan diferentes muestras con parte del acervo, para exponer distintas obras de las
que forman parte la institucion.
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argentinos y del potencial que guardaba su posible apertura hacia un mercado
internacional. En esta misma direccién encontramos el Programa de Adquisiciones que
llevd a cabo en el museo. Asimismo, también entendia que el sustento de ese valor
estaba en la construccion del valor simbdlico, base para la cual el MALBA proveyé una
plataforma sin igual en la que nuevos planteos curatoriales de la coleccion permanente,
exposiciones temporarias y catalogos, pero también los vinculos institucionales con
otros museos y curadores latinoamericanos —como el Museo de Bellas Artes de
Houston y el lazo con Mari Carmen Ramirez— contribuyeron a cimentar ese valor y
aumentar la visibilidad y la proyecciéon del museo, su coleccion y los artistas que

formaban parte de ella.

Seria dificil poder medir el impacto de este tipo de acciones sobre el valor de la
produccién de cada uno de los artistas involucrados, en tanto deberia hacerse un
seguimiento de cada una de sus trayectorias, tarea que excede el trabajo de esta tesis.
Ahora bien, se pueden identificar ciertos antecedentes a la formacion del conjunto de
arte argentino representativo de la década del 90 que realizé Pacheco para el MALBA—-
en su version ampliada, es decir, desde fines de los 80 hasta comienzos del 2000 e
incluyendo artistas dentro y fuera de la escena del Rojas—, asi como también la

apertura de ciertas lineas de coleccionismo que se dan posteriormente a esta iniciativa.

Jimena Ferreiro (2019) senala que el trabajo del propio Pacheco con el arte argentino
de la década del 90 se sustenta en dos experiencias anteriores. La primera se trata del
armado de una coleccion de arte contemporaneo argentino, centrada en la década del
90, realizada por iniciativa de la Fundacién Antorchas. Pacheco trabajo en la seleccion
de las 27 piezas —entre las que se incluian obras de Jorge Gumier Maier, Miguel Harte,
Fabio Kacero, Marcelo Pombo, Pablo Siquier— entre finales de la década del 90 y el afo
2000. La propuesta consistia en que el conjunto fuera donado al museo publico que
propusiera una contraprestacion por dichas obras. Inicialmente fue elegido el Museo
de Arte Contemporaneo de Bahia Blanca, pero, crisis econébmica mediante, al no
poder cumplir con la contraprestacion pactada, la donacion fue asignada al Museo
Castagnino-Macro de Rosario, quien cuenta con esas obras en su acervo. Una segunda
experiencia previa, habia sido la seleccién de obras, realizada junto a Gumier Maier

para el libro Artistas argentinos de los 90, publicado en el afio 2000.
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Como un indicio de los efectos de la atenciodn institucional puesta en el arte argentino
de los 90, y particularmente, de la formacion del conjunto del MALBA, se puede
considerar que, casi simultdineamente con el inicio del Programa de Adquisiciones,
pero varios anos después de los dos antecedentes mencionados (la coleccion
patrocinada por la Fundacion Antorchas y el libro Artistas argentinos de los 90), en el
periodo 2004-2007, Gabriel Pérez Barreiro, por entonces curador del area de arte
latinoamericano del Museo Blanton de la Universidad de Texas —puesto que ocupo
hasta el afio 2001 Mari Carmen Ramirez— plante6 el objetivo de formar una coleccion
de “arte argentino de los 90”, y adquirié en Buenos Aires un conjunto importante de
obras de Feliciano Centurion, asi como también algunas obras de Omar Schiliro,
Miguel Harte, Jorge Macchi, entre otros (Ross, 2016). En 2011, se realizé en el Museo
Blanton la exposicion Recovering Beauty: The 1990s in Buenos Aires, curada por Ursula
Davila-Villa, centrada en el grupo de artistas del Rojas. En el anuncio de la exhibicion, la
institucion destacaba haber sido en 2004 el primer museo de Estados Unidos en
coleccionar, exhibir y discutir acerca de la produccion artistica de la década del 90 en
Buenos Aires (Blanton Museum, 201 I).I89 Asimismo, se debe tener en cuenta lo
senalado por Jimena Ferreiro (2019) en relacion con el programa de adquisiciones y
donaciones lanzado por el MNBA en el afo 2013. En efecto, el Museo Nacional, casi
una década después de la creacion del Programa de Adquisiciones del MALBA, se
propuso ir en una direccion similar y actualizar su patrimonio de arte argentino con la
compra de obras de artistas de las ultimas décadas el siglo XX: Miguel Harte, Marcia
Schvartz, Sebastian Gordin, Graciela Hasper, Ariadna Pastorini, Cristina Schiavi, Roman
Vitali, Daniel Garcia, Elba Bairon, Marcelo Pombo, ademas de muchos otros artistas
que ingresaron a la coleccién a través de donaciones (MNBA, 2014, mayo 15). En este
sentido, se podria deducir este suceso como una sehal del impacto multidimensional
que tuvo la politica sistematica de compras de arte argentino actual que inicio el
MALBA en 2004, en tanto, por un lado, se constata un efecto en términos del valor de
mercado, puesto que permitié avivar una demanda concreta por un conjunto de
artistas que componen este “canon ampliado de los 90” y, por el otro, se observa la

legitimacion de la obra de estos artistas cuya obra deviene en “museable”, siendo

'8 |a exposicion estuvo acompaiiada por un catilogo que incluia un ensayo de la curadora Ursula
Davila-Villa y otro de Inés Katzenstein, presentaciones reducidas sobre la biografia y la obra de cada uno
de los artistas y tres textos de Jorge Gumier Maier de la década del 90 (Davila Villa, 201 I).
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validadas en términos simbolicos por su incorporacion al acervo de dos de los museos

mas importantes de Argentina.

La siguiente gestion curatorial y patrimonial duradera que tuvo el MALBA se inicié con
el nombramiento del espanol Agustin Pérez Rubio como Director Artistico del Museo
en mayo de 2014."° El periodo de transicion de casi un afo entre una direccién y otra
tuvo ciertas idas y venidas. En marzo de 2013, previo a la salida oficial de Pacheco, fue
nombrado el canadiense Philip Larrat-Smith como Vice Curador en Jefe. Larrat Smith
habia curado algunas de las muestras temporarias internacionales que habia alojado el
museo en anos previos —Andy Warhol. Mr America (2009), Bye Bye American Pie (201 1)—.
A comienzos de 2013 estuvo a cargo de la exhibicion Tracey Emin. How it feels, pero en
agosto de ese mismo ano fue desvinculado del museo, aunque en septiembre se
inaugurd la exhibicion dedicada a Yayoi Kusama que también habia sido de su
realizacion (Andénimo, 2013, marzo 12; Anénimo, 2013, agosto 29). El nombramiento,
primero, de Larrat Smith y, mas tarde, de Pérez Rubio, da cuenta de una intencion del
MALBA de incorporar curadores extranjeros en posiciones de direccién curatorial y
artistica, lo cual puede interpretarse como una estrategia para fortalecer el didlogo con
otros centros artisticos del mundo, reforzando la posicion del museo en una red

institucional y de profesionales del arte en América Latina, Estados Unidos y Europa.'”'

El comunicado de prensa que anunciaba la incorporacion de Pérez Rubio indicaba que
el historiador y curador valenciano seria el “maximo responsable de la coleccion y
nuevas adquisiciones, del programa de exposiciones y la supervision general de los
programas de publicaciones, educacion y extension cultural, cine y literatura” (MALBA,
2014, mayo 22). A su vez, el nombramiento formaba parte de una estrategia para

fortalecer el organigrama estructural del museo que seria acompanado de la

1% Agustin Pérez Rubio nacié en 1972 en Valencia, Espafia. Es Licenciado en Historia y Geografia,
especializado en Historia del Arte por la Universidad de Valencia. Entre 2003 y 2008 ocup6 el cargo de
Curador en Jefe en el Museo de Arte Contemporaneo de Castilla y Ledn (MUSAC), y pasd a ser su
director en 2009, hasta su partida de la institucion en el ano 2013. También ha ejercido como curador
independiente.

! Esta orientacién se vio reforzada con el nombramiento de la venezolana Gabriela Rangel en abril de
2019 como directora artistica del MALBA, luego de la partida de Pérez Rubio. Rangel venia de ocupar el
puesto de directora y curadora en jefe del area de artes visuales de Americas Society en Nueva York,
otrora el Centro de Relaciones Interamericanas, una institucion fundada en 1965 por un grupo de
empresarios estadounidenses (liderado por David Rockefeller), dedicado a las relaciones publicas, el
debate y el intercambio cultural entre las naciones del continente americano. El organismo tiene en el
centro de sus funciones la vinculacion entre Estados Unidos y los paises de América Latina y, el area de
artes visuales ha procurado exhibir en su espacio de Nueva York a artistas latinoamericanos, asi como
también editar catalogos de su trabajo, entre otras actividades.
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designacion de un Director Ejecutivo y la formacion de una Comité Cientifico-Artistico
que asesoraria a la Direccion Artistica en materia de adquisiciones, coleccion,
programacion y relaciones institucionales con otros museos latinoamericanos e
internacionales. En abril de 2015, efectivamente fue nombrado Federico Braun como
Director Ejecutivo y, en junio de 2015 se cred el Comité, que estuvo conformado por
siete profesionales destacados en historia del arte, curaduria y gestion de museos'”
(MALBA, 2015, abril 29; MALBA, 2015, junio I). Las designaciones y la formacién de
un oérgano asesor y consultivo en materia artistica se sumaron a la creacion del Comité
de Adquisiciones que se habia llevado a cabo en el afo 2012, con el fin de articular con

el area de curaduria del museo para seleccionar las obras a incorporar a la coleccién a

través de compras.

Los dos nuevos Comités configuraron una nueva dinamica para realizar adquisiciones
para la coleccion que, en términos generales, se mantiene hasta la actualidad. El
Comité de Adquisiciones es el organo recaudador. En 2019 contaba con,
aproximadamente, 40 miembros, llegando a reunir un monto estimado por ano de US$
200.000, en funcion del aporte de US$ 6.000 que realiza cada miembro anualmente.
Por su parte, el Comité Cientifico Artistico (devenido en Comité Artistico) tiene la
funcion de seleccionar las obras que le parecen interesantes y viables para incorporar
al acervo, de acuerdo al presupuesto. El Comité Artistico, en funcion de las propuestas
de cada miembro, conforma de manera conjunta una lista de obras posibles a adquirir
por el doble del monto total disponible. Luego, cada miembro del Comité de
Adquisicion elige de la lista inicial un conjunto de obras que totalicen el monto
presupuestado. En funcién de lo seleccionado por cada uno de los aportantes, se
establece un orden de prioridades, considerando las obras que “votd” la mayoria y asi
se deciden las adquisiciones del ano. En el precio a pagar por cada obra se tiene en
cuenta el costo de transporte, impuestos de importacion, restauracion, en caso de ser
necesarios, por lo que, en muchos casos, una parte no menor de lo recaudado se

orienta a cubrir costos accesorios a la compra en si (Giraudo, 2019, septiembre 20).

En este sentido, si bien el MALBA ha logrado organizar un conjunto de aportantes que

de manera sistematica colaboran para ampliar la coleccién permanente, alcanzando un

"2 En un comienzo, el Comité Cientifico Artistico estuvo conformado por Andrea Giunta, Julieta
Gonzilez, Inés Katzenstein, Adriano Pedrosa, Octavio Zaya, Victoria Giraudo y Agustin Pérez Rubio.
Hasta 2019 se mantenian Andrea Giunta, Julieta Gonzilez, Adriano Pedrosa, Octavio Zaya y Victoria
Giraudo, y se agregaron Gonzalo Aguilar y Natalia Majluf.
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presupuesto mayor al que conseguia inicialmente con el Programa de Adquisiciones
original que se inici6 en 2004, la recaudacion sigue siendo un limitante para la
expansion y profundizacion del acervo. Tal como senala Victoria Giraudo (2019,
septiembre 20), si a través de la estrategia de compras institucional se quisiera
“completar” el conjunto de arte latinoamericano del siglo XX, que es la direccion
inicial que tomé Costantini para la formacion de la coleccion, con obras significativas
de artistas que no forman parte del acervo del MALBA —como, por ejemplo, Carlos
Cruz Diez o JesUs Soto—, teniendo en cuenta el nivel de recaudacién presente, el
museo deberia esperar hasta diez anos para poder adquirir tan solo una de estas
piezas, cuyos precios oscilan entre 2 y 4 millones de ddlares. En este sentido, no
parece una estrategia viable, puesto que el museo no puede permitir la

desactualizacion de su patrimonio.

En virtud de lo mencionado, durante la gestion de Pérez Rubio, al igual que en la de
Pacheco, se optd por incorporar obras de arte contemporaneo, aunque esta vez no
estuvo supeditado al arte argentino y tuvo un alcance mas regional. Algunas
incorporaciones de obras de arte contemporaneo de Latinoamérica que se dieron
durante el periodo 2014-2019 incluyen a José Alejandro Restrepo y Carlos Motta de
Colombia, Sonia Gomes y Rosana Paulino de Brasil y Teresa Margolles de México.'”
Victoria Giraudo comentd que poder acceder a comprar arte contemporaneo de
otros paises de Latinoamérica, comenzo a ser posible gracias al aumento de los fondos
reunidos. En el pasado, los fondos mas modestos funcionaron como una variable que,
si bien restringio las adquisiciones al arte contemporaneo argentino, que tiene
comparativamente un precio mas bajo que el de México, Brasil, Colombia, entre otros,
también permitio al MALBA reunir una coleccion de arte argentino de los 90

“interesante” que se ha ido “revalorizando” (Giraudo, 2019, septiembre 20).

Como novedad, muchas compras se orientaron a un nicho que fue cobrando mayor
atencion en los anos mas recientes y cuyo mercado se ha ido desarrollando en las
ltimas décadas, que es el de arte latinoamericano de los anos 60, 70 y 80, ligado al
feminismo, a la teoria de género y queer, al arte politico vinculado a las sexualidades

disidentes, que en muchos casos, tomé la forma de arte conceptual, arte de

'3 Si bien la gestion de Agustin Pérez Rubio como Director Artistico del MALBA finaliz6 en mayo de
2018, recién en septiembre de 2019 asumioé la nueva directora, Gabriela Rangel, por lo que, hemos
considerado razonable suponer al periodo 2014-2019 como un ciclo de adquisiciones signado por la
impronta de Pérez Rubio (MALBA, s.f.f.; MALBA, sfg.).
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performance, arte documental. En linea con el interés generalizado que han adquirido
estos temas en la agenda social y politica de la mayoria de los paises occidentales,
también los museos han dirigido su atencién a este tipo de arte, incorporandolo a su
coleccion —el MoMA de Nueva York, la Galeria Tate Modern de Londres y la Galeria
de Arte Reina Sofia de Madrid lo han hecho, por ejemplo— y desplegando “un aparato
de exposiciones y de legitimacion” alrededor de él (Giraudo, 2019, septiembre 20).
Esto también se ha vinculado con el interés del museo y su Comité de Adquisiciones

"% Tal como ha sefalado

de incorporar mas obras de artistas mujeres (MALBA, sf.e.).
Giraudo, en tanto se trata de un area de arte latinoamericano cuya exploracion
comercial es relativamente nueva y que se conforma de registros y piezas
documentales (fotografias y videos, entre otros) que, en algunos casos, no son Unicas,
poseen un precio aln accesible, lo cual ha permitido al MALBA, con su presupuesto

institucional, formar un conjunto de esta época y tematica. En esta direccién han ido la

mayoria de las adquisiciones que se hicieron entre los afios 2014 y 2019.'”

En suma, durante las dos gestiones curatoriales y artisticas del museo —la de Pacheco y
Pérez Rubio— se optoé por coleccionar en direcciones muy especificas, generando
ciertos conjuntos de profundidad —“arte argentinos de los 90” y “arte latinoamericano
de mujeres y representaciones artisticas de género y queer”—, al mismo tiempo que se
siguio fortaleciendo la coleccién panoramica de arte latinoamericano que sento el
rumbo del acervo previo a la fundacion del MALBA, incorporando obras de algunos

artistas “historicos” del siglo XX al inventario.

Ademas de las compras realizadas por el museo con lo recaudado a través del Comité
de Adquisiciones y con las contribuciones de empresas patrocinantes en el marco del
Programa Matching Funds, el MALBA también ha sabido nutrir su coleccion

permanente gracias a las donaciones de terceros. Cabe mencionar, por ejemplo, la

1% Cabe tener en cuenta que, una de las expertas asesoras del MALBA es Andrea Giunta, quien en los
Ultimos anos ha investigado, realizado curadurias y participado de la formacién de agrupaciones como
“Nosotras proponemos” dirigidas a ampliar la visibilidad del arte realizado por mujeres y disidencias, y
problematizar muchos de estos temas relacionados con el género y la diversidad sexual. Asimismo, en
2016, Andrea Giunta curdé junto a Agustin Pérez Rubio la exposicion Verboamérica que vino a repensar la
forma de mostrar la coleccion permanente del MALBA.

15 Structures of air de 1979 de Teresa Burga (Per(), Las dos Fridas de la dupla Las Yeguas del Apocalipsis
de 1989 (Chile), Una milla de cruces sobre el pavimento de 1979 de Lotty Rosenfeld (Chile), Lo normal de
1978 de Monica Mayer (México), una obra sin titulo de Luchita Hurtado (Venezuela) de 1945, Suefio de
1971 de Cecilia Vicuna (Chile), entre otras.
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importante donacion conformada por 3| obras que realizé el artista argentino Ricardo
Garabito en el ano 2014, entre muchas otras de artistas y familiares de artistas.
También algunos privados (coleccionistas y galeristas) han cedido obras al museo,
como el propio Ricardo Esteves que lo ha hecho en varias oportunidades, también
Eduardo Grineisen, Henrique Faria, Alberto Sendros, Ignacio Liprandi, Mauro

Herlitzka, entre otros.

Asimismo, el acervo del MALBA también ha encontrado variedad y dinamismo con las
obras adquiridas por Eduardo Costantini que ha dado a préstamo o cedido en
comodato al museo. En efecto, luego de la gran donacién fundacional al MALBA,
ademas de realizar aportes para las adquisiciones del museo, ha continuado
coleccionando de manera privada, no solo arte argentino y latinoamericano, sino
también obras de algunos artistas europeos y norteamericanos como Cy Twombly,
Robert Indiana, Julian Opie, Gregory Crewdson, Thoms Struth, Rineke Dijstra y Nan
Goldin, entre otros (Ramirez, 2012). De las obras de artistas de Argentina y
Latinoamérica de su propia coleccion, muchas dialogan con aquellas del museo y
complementan algunos conjuntos formados, razén por la cual no es raro que las preste
para ciertas exhibiciones o, incluso, para la exposicion de la coleccion permanente. Tal
como reconoce Giraudo (2019, septiembre 20), se trata de una coleccion institucional
y una privada que estan inevitablemente relacionadas, por lo que Costantini suele
poner a disposicion de los curadores ciertas piezas de su acervo, ya que es de su
interés que las exposiciones del MALBA “estén armadas de la mejor manera posible”
(Giraudo, 2019, septiembre 20). Por ejemplo, en la muestra de 2011, Arte argentino
actual en la coleccién del MALBA. Obras 1989 — 2010, si bien la mayor parte de las obras
exhibidas formaban parte de la coleccién del museo, también habia algunas de la
coleccion privada de Costantini —de Feliciano Centurion, Omar Schiliro, Liliana
Maresca, Daniel Joglar, Ménica Girén, Matias Duville y Mondongo— que se encontraban
a préstamo extendido a la institucién desde el ano 2010, y que ya no figuran en el

inventario online del acervo del museo (AA.VV,, 201 Ib).

Por su parte, también hay algunas obras adquiridas por Costantini que se encuentran

cedidas al museo bajo la figura de comodato.'* Segun el inventario online disponible en

'% De acuerdo al inventario de la coleccion disponible online, las 30 obras que se encuentran cedidas
por Eduardo Costantini al MALBA en comodato son: Cuadro Escrito (1964) y una obra sin titulo de 1962
de Ledn Ferrari; Concetto Spaziale (1962) de Lucio Fontana; Dibujo Concreto N° 3 (1947) de Raul Lozza;
L’epicerie de Bon poet (1939) de Roberto Montenegro; Dos mujeres (1963) de Luis Felipe Noé; Momentos
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agosto de 2020, solo 30 piezas de la coleccion permanente tenian esta situacion de
revista. En algunos casos se trata de obras icénicas de artistas argentinos, como el
Cuadro Escrito (1964) de Ledn Ferrari, el 6leo de Marcia Schvartz, Batato (1989), y La
familia obrera (1968) de Oscar Bony. También son de relevancia las obras de José
Clemente Orozco y Rufino Tamayo. Si bien se trata de dos gouaches sobre papel que,
quizas, son poco representativos de las grandes obras, las tematicas y las técnicas que
han hecho tan reconocidos a los artistas, son significativas, entre otros aspectos, por

tratarse de las Unicas obras que posee el museo de estos dos artistas mexicanos.

Ciertas adquisiciones realizadas por Eduardo Costantini a titulo personal, y que en la
actualidad pertenecen a su acervo, han estado exhibidas en el MALBA desde el
momento de su compra (Giraudo, 2019, septiembre 20). Se trata de piezas que poseen
un precio mayor al que puede ser asumido por el presupuesto de la institucion y que
también se encuentran cedidas al museo en comodato. Se puede mencionar, en este
sentido, Concetto Spaziale (1962) de Lucio Fontana y el caso de Baile de Tehuantepec
(1928) de Diego Rivera. Después de su compra, la obra del mexicano pasé a exhibirse
temporalmente en el Philadelphia Art Museum y en la feria ARCO de Madrid, para
luego incorporarse al acervo del MALBA en comodato, uniéndose a la exposicion de la

coleccion permanente que se encontraba en exhibicion en el momento.

Si bien el MALBA, a través de la formacion del Programa de Adquisiciones y, mas
tarde, del Comité de Adquisiciones, ha ido institucionalizando las compras del museo,
incorporando nuevos actores al desarrollo de la coleccion de manera de darle
sustentabilidad e independencia, también se debe considerar que Costantini, en calidad
de fundador y patrocinante principal del museo, ademas de realizar un aporte anual
imprescindible para el funcionamiento de la institucién, contintia su contribucion con la
coleccion del MALBA a través de la compras que realiza de manera personal y que

dona o cede en comodato a la institucion. En muchas de estas adquisiciones se observa

frames - CC3 Cosmococa 3 Marilyn Monroe (1973) de Hélio Oiticica; Soldados mexicanos (1930) de José
Clemente Orozco; La del abanico verde (1919), Armonia movimiento espacio (1914) y Forze centripete
(1914) de Emilio Pettoruti; Estructura Vibracional N° 3 (1951) de Lidy Prati; Mujer desnuda leyendo (1932)
de Armando Reverén; Baile de Tehuantepec (1928) de Diego Rivera; Mujer (1965) de Zilia Sanchez;
Batato (1989) de Marcia Schvartz; Terraza (1931) de Lino Enea Spilimbergo; Soldados (1924) de Rufino
Tamayo; Fitotrén (1972) de Luis Benedit; La familia obrera (1968) de Oscar Bony; Fotoforma y una obra sin
titulo de 1951 de Geraldo de Barros; Cidade City Cité (1962) de Augusto de Campos; Quipus 33 Tl
(1966) de Jorge Eduardo Eielson; Couple 2 (1966) de Marisol Escobar; Dos hombres de pie con zapatillas
rojas (1995) de Ricardo Garabito; Mensaje dorado (1960) de Mathias Goeritz; una obra sin titulo de 1972
de Ana Maria Maiolino; Guevara (1968) de Claudio Tozzi; y Pieza luminica generativa (1968) de Miguel
Angel Vidal.
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el afan por seguir reforzando la coleccion panoramica de arte latinoamericano del siglo
XX inicial, compensando las ya mencionadas limitaciones presupuestarias de la
institucion para poder avanzar sobre estos “grandes faltantes” que el MALBA entiende
que posee su acervo. En este sentido, se observa una estrategia de compras que
combina las adquisiciones institucionales del museo y las compras privadas realizadas
por Costantini dirigidas a nutrir, o bien la coleccién personal del empresario o la del
museo o ambas. Al haber un “ida y vuelta” entre las dos colecciones y al mostrarse en
el museo piezas que se encuentran a préstamo o en comodato en el MALBA y otras
que forman parte del acervo personal de Costantini, se produce una situacién que,
nuevamente, expone la imbricaciéon de las dimensiones del valor: al mismo tiempo que
Costantini aporta una capacidad de demanda que el museo no tiene y valida precios en
el mercado de arte que no podrian ser alcanzados por la institucion, el museo aporta a
Costantini una legitimidad a sus adquisiciones de obras de arte, con fines

institucionales o privados.

3.3. La estrategia expositiva del MALBA

El crecimiento del MALBA como institucion estuvo ligado a la expansion de su
patrimonio a partir de un plan sistematico de adquisiciones —también de donaciones y
comodatos— que permitid ampliar el acervo inicial hacia ciertas direcciones muy
puntuales. Asimismo, un pilar importante de este proceso de crecimiento estuvo ligado
a la programacion que la institucion fue desarrollando a través de las actualizaciones de
las exposiciones que involucraron a la coleccion del museo, el programa de
exhibiciones temporarias, el proyecto editorial para la publicacion de catdlogos y las
relaciones que el MALBA fue estableciendo con otras instituciones, colecciones y

profesionales de arte latinoamericano.'”’

3.3.1. El acervo permanente en exhibicion

Desde la inauguracion del museo hasta el afo 2019, se realizaron ocho muestras
comprensivas de la coleccion. En los dos primeros afos de la institucion la curaduria se
modifico dos veces. La puesta inicial estuvo a cargo de Agustin Arteaga, el primer

director del museo. Bajo el titulo Arte en América Latina, se exhibieron las obras de la

"7 En caso de que no se especifique una fuente puntual, cabe mencionar que, la principal fuente de la
seccion que se desarrolla a continuacion es el archivo de MALBA sobre exposiciones pasadas, tanto
fisico como online.

209



coleccion fundacional y otras 55 prestadas para la ocasién, pertenecientes al MNBA y a
distintas colecciones privadas [Fig. 10]. La exposicion, que durante los primeros
meses ocupo todas las salas del museo, fue reduciéndose hasta quedar en la sala del
segundo piso, donde se mantuvo hasta diciembre de 2002. De forma simultanea a la
version reducida de esa primera muestra, en febrero de 2002 se inaugurd otra

exhibicién con obras del acervo, que recibié el nombre de Visiones y fue curada por

Victoria Noorthoorn.

Ayiidenos a cuidar el museo
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Fig. 10: Folleto de la exhibicion inaugural del MALBA, Arte en América Latina, que tuvo lugar desde septiembre de
2001 hasta el afio 2002. Fuente: archivo MALBA.

Tal como indicaba el folleto de Arte en América Latina, la exhibicion proponia un
recorrido a través de tres grandes salas organizadas en médulos que seguian un orden
cronologico y tematico [Fig. 11=-16]. En efecto, los nucleos alrededor de los cuales
se disponian las obras combinaban referencias a distintas etapas del siglo XX —“Cambio
de siglo XIX-XX”, “Mas alla de los 60: naturaleza y concepto” y “Ultimas décadas”—
determinados ejes tematicos —‘Hacia un paisaje regional”, “La preocupacién por lo
social” y “El volumen como lenguaje”—, o bien, hacian alusién a movimientos artisticos
reconocibles de la genealogia hegemonica del arte moderno, asi como también mas
especificos del arte rioplatense y latinoamericano —“Universalismo constructivo”,
“Poética de lo surreal”, “Concreto y Neo-concreto”, “Espacio cinético”, “Poéticas

informalistas” y “La nueva figuracién”—.

Visiones, en cambio, fue una exhibicion que, a partir de un replanteo curatorial,
propuso renovar la mirada sobre el acervo inicial, que desde la inauguracion del museo
no habia tenido practicamente modificaciones. La exposicion estaba ubicada en la sala
del primer piso y contaba con una entrada central que se abria en dos recorridos
posibles. El primero, reunia las obras que manifestaban una preocupacion por el
hombre y su conexion con el entorno politico, social y cultural, y agrupaba el trabajo

de Pedro Figari, Wifredo Lam, Tarsila do Amaral, Antonio Berni, Frida Kahlo y
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Roberto Matta, entre otros. El segundo, exploraba las distintas posibilidades de la
abstraccion e incluia obras que iban desde Torres Garcia, pasando por el concretismo
y el neo-concretismo, hasta el arte cinético y el arte conceptual. Si bien la puesta tenia
intenciones mas experimentales, el guién curatorial en cierta medida reponia la muy

aludida antitesis figuracion/abstraccion.

En mayo de 2003 finalizé Visiones y en agosto de ese mismo ano se inaugurd la primera
puesta de Marcelo Pacheco en el museo, marcando el inicio del nuevo ciclo de gestion.
Bajo el nombre de Arte Latinoamericano del siglo XX se presento una version sintetizada
de la coleccion, conformada por una seleccion de 62 obras que abarcaban desde 1910
hasta 1992, organizadas segln tres ejes: “Modernismos y regionalismos”; “Propuestas
concreto y constructivas” y “Planteos de lo contemporaneo”. Durante algunos anos,
en pos de renovar la exhibicion de la coleccion, haciendo circular las obras del acervo
y exponiendo las nuevas incorporaciones, se concretaron distintas muestras dedicadas
a conjuntos puntuales dentro de la coleccion. Entre 2007 y 2011 se llevaron a cabo
tres exhibiciones de arte argentino con piezas del acervo, todas curadas por Pacheco:
60/80 Arte argentino. Obras de la coleccion y comodatos (2007), Escuelismo. Arte argentino
de los 90 (2009) y Arte argentino actual en la colecciéon de MALBA (201 1). Este conjunto
de exhibiciones complementaban los esfuerzos por aumentar la coleccion a través del
Programa de Adquisiciones y la direccion elegida para el plan de compras que, como
analizamos en la seccién anterior, apuntaron al arte argentino, especialmente a la
produccién local de los anos 90 y de anos posteriores. Para reforzar la exposicion de
las incorporaciones al acervo, también se realizaron tres ediciones de la muestra
Adquisiciones, donaciones y comodatos, en las que se dieron a conocer las nuevas piezas

que se sumaron en los anos 2010, 2011 y 2012.

En septiembre de 2011, en ocasion del décimo aniversario del museo, Pacheco
replanted la curaduria de la coleccion permanente en la muestra Arte Latinoamericano
1910-2010. MALBA 10 afios. En dicha oportunidad, el MALBA recibio |14 piezas de la
coleccion de arte latinoamericano del Museo de Bellas Artes de Houston (MFAH)
cedidas en comodato, con especial énfasis en obras abstractas, de arte concreto y arte

dptico y cinético.'”® La puesta integraba estas obras con las del acervo del museo a

'8 El MFAH cedié en comodato al MALBA las siguientes obras: Blanco y negro (1971), de Hércules
Barsotti; Tema circular N° |, de Aluisio Carvao (1956); Planos en una superficie modulada N° | (1957), de
Lygia Clark; Objeto activo (c. 1960), de Willys de Castro; Estructura en colores puros (1929) y Composicién
abstracta tubular (1937), de Joaquin Torres Garcia; Aplique de reticuldrea (1969) de Gego; Gracia plena
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partir de un guiodn curatorial organizado alrededor de cuatro conjuntos: las variantes
de las modernidades y las vanguardias latinoamericanas de los afnos 20; pinturas de los
anos 30 y 40, reflejando la diversidad de los surrealismos y la afirmacion del debate
arte/politica como eje de produccion y reflexion; las tendencias abstractas, concretas,
opticas y cinéticas que se desarrollaron en la Argentina, Brasil y Venezuela; y el arte
contemporaneo desde la nueva figuracion, el pop, el conceptualismo y el minimalismo

hasta las escena de los 80, con el retorno a la pintura (MALBA, sf.e).

En marzo de 2012, en el marco del convenio de colaboracion con el MFAH, el MALBA
prestd al museo de Texas, 35 de las obras mas importantes de la coleccién para ser
exhibidas en Estados Unidos. A partir de ese préstamo, bajo el titulo Arte
Latinoamericano. 1945-1990, se dispuso en el MALBA una exhibicion abreviada, cenida
a la segunda mitad del siglo XX, en la que se ponia el foco en el arte concreto, el
informalismo, el arte 6ptico y cinético, la Nueva Figuracion, el arte conceptual de los
60 y 70, el retorno a la pintura de los 80 y las propuestas mas contemporaneas desde
los 90 en adelante. La muestra destacaba, entre otras piezas, la presencia de dos obras
del acervo personal de Costantini, Concetto Spaziale de Lucio Fontana (ahora en
comodato en el museo) y Trama con lentes céncavos (1969) de Rogelio Polesello. En
agosto de ese mismo afno, con el regreso de las obras prestadas, se retomo una puesta
similar a la realizada en 2011, que seguian los mismos cuatro ejes tematicos que se
habian planteado el afo anterior, bajo el nombre de Arte Latinoamericano Siglo XX. Asi

concluian las curadurias del acervo permanente de Marcelo Pacheco en el museo.

Jimena Ferreiro (2019) senala que Pacheco aplicod ciertos recursos de la museografia
critica en las exposiciones temporales que realizé para el MALBA, en las cuales ensayo
una practica curatorial que procuraba alejarse de las convenciones de la historia del
arte, entre las que destaca las muestras dedicadas a la obra de Victor Grippo, Alfredo
Guttero y Oscar Bony. Sin embargo, indica que estas estrategias no estuvieron
Lt 7 . “
presentes en la exhibicion de la coleccion permanente del museo que se “desplegaba
en el espacio con sobriedad y cierto tono conservador” (Ferreiro, 2019, p. 94).

Asimismo, plantea que el énfasis puesto desde la curaduria en la singularidad y el valor

(peinador) (1971), de Beatriz Gonzilez; Relevo espacial (c. 1960), de Hélio Oiticica; Coloritmo N° 43
(1960), de Alejandro Otero; Cara de nifio (Concentracién) (1939), de David Alfaro Siqueiros; Sin titulo
(1959) y Sin titulo (Kinetic structure of geometric elements) (1956), de Jests Rafael Soto y Banderas verdes
sobre rosa (c. 1957), de Alfredo Volpi.
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de cada obra limitd la capacidad de construir una “historia-problema” que pudiera

enlazar con distintos episodios de la historia cultural.

En efecto, de manera general —no solo durante la direccion de Pacheco— se observa a
lo largo de los primeros doce anos del museo una tendencia a exhibir la coleccion
permanente a partir de una matriz con una base cronologica, pero también fundada en
las distintas expresiones latinoamericanas de los movimientos artisticos que primaron
en el siglo XX y ciertos movimientos mas propios de América Latina. Si bien se trata
de una coleccién panoramica y representativa del arte moderno de Latinoamérica, se
deben considerar las limitaciones que impuso el propio acervo, que aunque se
mantuvo en constante ampliacion, pudo dar cuenta con mayor profundidad de la
produccién de algunos paises —Argentina, Uruguay y Brasil- y de determinadas
expresiones artisticas o periodos —las primeras vanguardias del siglo XX, ciertas
variaciones dentro del surrealismo y el arte concreto y neo concreto, entre otros— A
esto se suma el interés institucional y personal de Costantini de mostrar siempre y con
cierta centralidad las “obras maestras” de la coleccion, aquellas piezas de mayor
renombre que resultan atractivas para el publico: las obras icénicas de Tarsila do
Amaral, Frida Kahlo, Diego Rivera, Wifredo Lam, Roberto Matta, Joaquin Torres
Garcia, Fernando Botero y el conjunto de obras de Antonio Berni, asi como también el
de Xul Solar.'”” Asimismo, no se verifica en esta sucesion de exposiciones el intento
por desarrollar una hipotesis, o bien, realizar una puesta basada en cierto pensamiento
critico sobre el “arte latinoamericano” que, en definitiva, es como se ha identificado a

la coleccion y al propio museo.

199 Si bien la coleccion del MALBA cuenta con obras relevantes de Antonio Berni y Xul Solar que son
significativas en si mismas —el caso mas claro es Manifestacion de Berni—, también se debe tener en
cuenta que posee un numero importante de piezas de ambos autores que tienen notabilidad como
conjunto.
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Fig. 11-16: Diapositivas de la exhibicion inaugural del MALBA, Arte en América Latina, que se mantuvo en el museo
desde septiembre de 2001 hasta el afo 2002. Fuente: archivo MALBA.

La llegada de Agustin Pérez Rubio a la institucion vino acompafada de una mirada
renovada sobre la coleccion. El flamante director artistico, en conjunto con la
historiadora de arte y curadora, Andrea Giunta, realizaron la curaduria de la exhibicion
Verboamérica, cuya inauguracion se dio en septiembre de 2016 [Fig. 17].>° En buena
medida, la muestra supuso una ruptura con las puestas que hasta el momento se

habian hecho en MALBA del acervo permanente, que para ese entonces se componia

2% Segin comenta Victoria Giraudo (2019, septiembre 20), Agustin Pérez Rubio, que al momento de
ingresar al museo no era experto en arte latinoamericano, fue quien invité a Andrea Giunta a realizar la
curaduria de la coleccion del MALBA en conjunto.
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de 590 piezas.zoI En este caso, si hubo una intencion de incorporar al museo, a través
del guidon curatorial y el catilogo editado sobre la exhibicion, a muchas de las
discusiones que se estaban dando dentro y fuera del ambito del arte sobre la ontologia
del arte latinoamericano, el canon, el centro y la periferia, en linea con el pensamiento
poscolonial, los feminismos y la teoria de género. En este sentido, Verboamérica supuso
una actualizacion con la agenda social, politica y académica de las ultimas décadas, pero
también con aquella abordada por muchas exposiciones, museos, bienales, entre otros.
En este marco, los nlcleos tematicos del guidn curatorial se modificaron
completamente respecto a los que habian configurado las muestras pasadas, a la vez
que se buscé romper con el orden cronologico que se habia mantenido hasta el
momento. Alrededor de cada uno de los ocho ejes —“En el principio”, “Mapas,
geopolitica y poder”, “Ciudad, modernidad y abstraccion”, “Ciudad letrada, ciudad
violenta, ciudad imaginada”, “Trabajo, multitud y resistencia”, “Campo y periferia”,
“Cuerpos, afectos y emancipaciéon” y “América indigena, América negra”— se
organizaban obras de distintos periodos y de una multiplicidad de formatos. Al mismo
tiempo, desde el texto del catilogo, Andrea Giunta (2016) instaba a abandonar las
formulaciones que, desde una perspectiva eurocéntrica, habian ordenado el arte
latinoamericano (Impresionismo, Cubismo, Futurismo, Dada, Surrealismo, etc.), y
reemplazarlas por aquellas denominaciones que los propios artistas de América Latina
habian elegido para identificar a las variadas agendas estéticas, a saber, Universalismo
Constructivo, Muralismo, Antropofagia, Indigenismo, Arte Concreto, Neo-
concretismo, Madi, Perceptismo, entre otros.®? A su vez, a raiz de la nueva puesta, las
obras de artistas mujeres pasaron de representar un 7% del total de las obras
exhibidas en la muestra de la coleccion, a explicar un 46%, dato que Pérez Rubio no
dudo en destacar como significativo de su gestion en el MALBA a su salida de la

institucién (Chatruc, 2018, mayo 30).2%

2! | 3 exhibicion incorporé muchas obras de la coleccion personal de Costantini. EI empresario siempre
ha mantenido una politica de préstamo con el MALBA muy abierta, posibilitando la exposicion de piezas
de su acervo privado en el museo y, en este caso, aproximadamente 35 obras participaron de la
muestra.

22 Véase el catdlogo de la exposicion Verboamérica (2016).

23 Sji bien Agustin Pérez Rubio buscé dar una impronta feminista a la gestion del museo que, como
veremos, también impacté en el programa de exhibiciones temporarias, también en este aspecto se
debe reconocer la influencia de Andrea Giunta (co-curadora de Verboamérica), quien investiga y trabaja
hace anos en torno al problema de la falta de representacién de artistas mujeres en colecciones y
exhibiciones y que, en reiteradas ocasiones se ha manifestado a favor del cupo femenino.
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Fig. 17: Ingreso a la exhibicion Verboamérica que inauguré en MALBA en septiembre de 2016. Fuente: archivo
online del MALBA.

Dos afios mas tarde, en septiembre de 2018, cuando Pérez Rubio ya habia renunciado
a su posicion en el museo y la Direccion Artistica del MALBA se encontraba vacante,
se realizd un nuevo cambio en la exhibicion de la coleccion permanente. Esta vez se
traté de la muestra titulada Arte Latinoamericano 1900-1970, que fue curada por
Victoria Giraudo, quien después de casi quince anos en el museo habia pasado a
ocupar en 2014 el cargo de Jefa de Curaduria. Nuevamente, se recurrié a una puesta
que retomaba la linea tradicional de la institucion, organizando las obras
cronologicamente a través de modulos que, si bien presentaban algunas novedades, en
buena medida recuperaba los ejes tematicos de la curaduria inicial de Arteaga y la serie
de Pacheco, a saber, “Primera modernidad”, “Realismo magico y surrealismo”,
“Abstracciones concretas” e “Informalismo y nuevas figuraciones”. En una nota
periodistica realizada para la ocasion, Giraudo decia que habian hecho *“una exposicion
cronologica, didactica y accesible para todo el publico”, luego de una puesta mas
académica como habia sido Verboamérica. Asimismo, comenté que la exposicion habia
sido muy conversada con Eduardo Costantini y Ricardo Esteves, y pensada para
complacer el deseo de Costantini de dar un lugar central a las “obras maestras” de la
coleccion que, quizas en la muestra anterior habian perdido cierto protagonismo

individual en pos de la configuracion conjunta que proponia la curaduria (Chatruc,
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2018, septiembre 19; Giraudo, 2019, septiembre 20). Asimismo, Arte Latinoamericano
1900-1970 supuso la presentacion formal de la obra de Rivera, Baile en Tehuantepec,
cuya adquisicion en el ano 2016 por un precio record superior a US$ |5 millones habia
sido ampliamente promocionada. Después de la compra, la obra fue exhibida entre
octubre de 2016 y enero de 2017 en la muestra Paint the Revolution: Mexican
Modernism, 1910-1950, en el Museo de Arte de Filadelfia. En febrero de 2017
Costantini fue invitado por la feria ARCO de Madrid a exponer la obra del mexicano y
|2 obras mas de su coleccion en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.
Por lo que, fue primero en Estados Unidos y Espana donde se exhibid inicialmente esta
adquisicion, que luego se incorpord brevemente a Verboamérica, la exhibicion que ya
estaba montada de la coleccion permanente. Posteriormente, se exhibié en Ila
exposicion temporaria que inauguré en noviembre de 2017 en MALBA, México
moderno. Vanguardia y revolucién, para luego recibir un lugar central en 2018 con la
nueva curaduria de la coleccién permanente. Si bien se encuentra cedida en comodato
al MALBA desde que fue adquirida y estuvo ininterrumpidamente en exhibicion en el

museo desde su llegada a Buenos Aires, es de propiedad de Costantini.

A diferencia de las puestas que la precedieron, en buena medida, Verboamérica intento
desestructurar aquella narrativa cronoldgica asentada en mostrar el desarrollo de los
distintos movimientos, corrientes y expresiones artisticas de cada periodo. Al mismo
tiempo, intento hacerse eco de las perspectivas criticas a partir de las cuales se estaba
pensando el constructo “Latinoamérica” y “arte latinoamericano” y proponer nucleos-
problema que pudieran construir un relato hilando las obras con la historia cultural de
América Latina. Asimismo, la puesta supuso una circulacion de las obras en exhibicion,
permitiendo la exposicion de piezas que estaban en depdsito. Ahora bien, el regreso,
en 2018, a una puesta mas lineal —“cronoldgica, didactica y accesible para todos los
publicos” — con menos elementos propios de una curaduria critica y una museografia
experimental, da cuenta de la importancia para la institucion, y para el propio
Costantini, de contar con una exposicion que tenga las “obras maestras” en exhibicion
y en un lugar de centralidad. Asimismo, se vislumbra el interés de ofrecer una puesta
atractiva para todos los publicos, tanto el habitual como el esporadico y, por supuesto,
para los visitantes extranjeros que se acercan al museo a conocer el acervo, como
parte importante de la estrategia de gestion. En virtud de este retorno a un

mecanismo de exhibicion ya utilizado, también se destaca lo sehalado por Ferreiro
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(2019) con respecto a cierta preferencia —en Pacheco, pero podemos extrapolarlo a la
mayoria de las exhibiciones de la coleccion permanente del MALBA— por enfatizar
desde la curaduria, la singularidad y el valor de cada obra, particularmente, de aquellas

consideradas como las “joyas” del conjunto.

3.3.2. La programacion de exhibiciones temporarias del MALBA

Tal como hemos mencionado anteriormente, en la actualidad, el programa de
exhibiciones temporales ocupa una parte significativa de la gestion de los museos de
arte, puesto que es a través de la propuesta de nuevas exposiciones que las
instituciones renuevan periédicamente el interés del publico y atraen mas y nuevos

visitantes.

En lo que refiere a la programacion de exhibiciones temporales del MALBA, también
se pueden identificar ciertas tendencias en concordancia con las distintas gestiones
artisticas del museo. En la etapa inicial, que podemos definir entre 2001 y 2004, se
observa aln desplegandose el proyecto fundacional de un museo que buscaba tener
una importante proyeccion internacional. Esto se vio reflejado en el programa de
muestras a partir de la presentacion de ciertas exhibiciones enlatadas e itinerantes y/o
con curaduria foranea, como por ejemplo, Politicas de la diferencia. Arte iberoamericano
de fin de siglo (2001); Lasar Segall, un expresionista brasilefio (2002); Geo-metrias.
Abstraccién geométrica latinoamericana en la Coleccion Cisneros (2003); Dada y Surrealismo.
Coleccién Vera y Arturo Schwarz (2004).** Durante el periodo, la mayoria de las
exhibiciones estuvieron dedicadas a mostrar la obra de artistas de Latinoamérica, sea a
través de la retrospectiva de un artista —como el caso de Lasar Segall-, de una

coleccion latinoamericana —como el caso de la exhibicion de la Coleccion Cisneros y la

%% La muestra Politicas de la diferencia. Arte iberoamericano de fin de siglo fue organizada por el Consorcio
de Museos y la Subsecretaria de Promocion Cultural de la Comunidad Valenciana y participaron en su
realizacion una multiplicidad de curadores de la region. Se presenté en MALBA entre diciembre de 2001
y febrero de 2002, luego de pasar por la ciudad de Recife, en Brasil, y antes de seguir su itinerario hacia
Puerto Rico, Venezuela, México y Valencia, Espana. La retrospectiva de Lasar Segall, curada por la
brasilera Vera d’Horta, venia de ser exhibida en el Museo de Arte Moderno de México, y arrib6 al
museo porteno en julio de 2002. La muestra de la Coleccion Cisneros fue curada por Ariel Jiménez y
organizada por la Fundacién Cisneros y MALBA. Permanecié en el museo hasta mayo de 2003 para
luego ser presentada en el Museo Nacional de Artes Visuales de Montevideo. La coleccién de Vera y
Arturo Schwarz (galerista y coleccionista milanés) habia sido previamente exhibida en el Museo de
Israel, en el California Palace of the Legion of Honor de San Francisco y en la Art Gallery of Ontario, y
fue presentada en MALBA entre marzo y mayo de 2004.
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muestra Los usos de la imagen. Fotografia, film y video en la Coleccién Jumex—"% o bien,
por medio de exhibiciones colectivas con mayoria de artistas de América Latina: la
exposicion dedicada al arte iberoamericano, asi como también, El hilo de la trama. Arte
contempordneo brasilefio (2002) y Artistas modernos rioplatenses en Europa 1911-1924
(2002).* En este contexto, se destaca la primera retrospectiva del artista argentino
Guillermo Kuitca en el pais, que fue curada por Paulo Herkenhoff y Sonia Becce y
producida por el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, donde se presento
primero, para llegar en abril de 2003 al MALBA. La exhibicion fue todo un
acontecimiento ya que era la primera exposicion de Kuitca en el pais después de 17
afos (desde 1986 que no exhibia en Argentina), si bien desde 1991 tenia un rol activo
y pedagdgico dentro del entramado del arte local a través de la Beca Kuitca. El éxito
del artista en el extranjero —tanto en lo que refiere a la exposicion de sus obras en
galerias y museos de otros paises como a la venta de su trabajo en Europa y Estados
Unidos— y su prolongada “ausencia” en la agenda cultural vernacula, hizo que la

exhibicion tuviera el atractivo de la “vuelta del hijo prodigo” [Fig. 18].

Fig. 18: Fotograma del video realizado por MALBA en ocasion de la retrospectiva de Guillermo Kuitca en el
museo. La imagen muestra al artista, Eduardo Costantini, los curadores y otras personas que trabajaron en la
exhibicion, ingresando a la explanada del museo para tomarse una fotografia el dia de la inauguracion, con el afiche
promocional de la muestra por detras.

2% La muestra se presentd en MALBA en el afio 2004 y consistié en una seleccién de mas de 200 obras
de la Coleccion Jumex, radicada en México, que es una de las mayores colecciones de arte
contemporaneo internacional en América Latina. Fue curada por Carlos Basualdo y Patricia Martin.

2% ] hilo de la trama consistié en una muestra de arte brasilero de la década del 90. Conté con las obras
de 21 artistas y fue curada por Fatima Bercht, quien por entonces era la Curadora en Jefe del Museo del
Barrio de Nueva York. Por su parte, la exhibicion de arte moderno rioplatense fue curada por la
investigadora argentina Patricia Artundo y reunié mas de 130 obras de artistas argentinos y uruguayos.
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De manera superpuesta, desde finales del ano 2003 y a lo largo del 2004 también
comienza a verse en la programacion de exhibiciones temporarias el plan proyectado
por Marcelo Pacheco para el museo en junio de 2002, segln lo volcado al documento
“Dinamica institucional, programas curatoriales y creacion de infraestructura museal”.
En dicho texto planteaba la necesidad de convertir al MALBA en “una institucion con
perfil propio en la produccién curatorial y con potencia discursiva y de interlocucion

I”

con el circuito latinoamericano e internacional” (Ferreiro, 2019, p. 93). En pos de este
objetivo trazaba un esquema de cuatro muestras grandes anuales, con una duracion de
entre dos y tres meses, a razon de dos muestras de arte argentino —una colectiva y
una retrospectiva individual de un artista particular—, una de arte latinoamericano y
otra de perfil a definir entre arte latinoamericano contemporaneo y arte internacional
(Ferreiro, 2019). En este sentido, durante el 2004, ademas de las exhibiciones de la
Coleccion Schwartz y la Coleccion Jumex, se realizé la retrospectiva de Jorge de la
Vega, la muestra antoldgica dedicada a Victor Grippo, cuatro exhibiciones colectivas

del ciclo “Contemporaneo”, en el que se exhibian artistas locales, y se presentd una

instalacion de Ledn Ferrari en la terraza del museo.

A lo largo del ciclo de Marcelo Pacheco (2002-2013), lo mas destacable fue el lugar de
importancia que pasaron a tener las exhibiciones de arte argentino en la agenda del
MALBA, decision que estuvo en consonancia con un presupuesto acotado ante una
moneda local deteriorada y en linea con el Programa de Adquisiciones disehado por
Pacheco, que también apostdé a conformar un conjunto de arte contemporaneo
argentino, con mayor foco en la década del 90. En este sentido, fueron varios los
perfiles explorados. Uno de ellos estuvo constituido por las exhibiciones colectivas de
arte argentino, en muchos casos con obras de la coleccion del museo, que contaron
con curaduria de Marcelo Pacheco: 60°/ 80" arte argentino. Obras de la coleccion y
comodatos (2007), Amigos del Arte. 1924-1942 (2008),>” Escuelismo. Arte argentino de los
90 (2009), Arte argentino actual en la coleccién de Malba (201 1). Otra variante fueron las
exposiciones individuales dedicadas a artistas historicos, como Jorge de la Vega,

Antonio Berni, Xul Solar, Horacio Coppola, Alfredo Guttero, Emilio Pettoruti, una

27 | a exposiciéon fue curada por Marcelo Pacheco y Patricia Artundo. Proponia un recorrido por la
historia cultural de la Asociacién Amigos del Arte, una institucion de gran importancia para el desarrollo
de las artes visuales en Argentina durante las primeras décadas del siglo XX, y exhibia un conjunto de
100 obras de artistas argentinos, como Fernando Fader, Cesareo Bernaldo de Quirds, Xul Solar, Emilio
Pettoruti, Benito Quinquela Martin, Antonio Berni, Raquel Forner, Alfredo Guttero, entre otros.
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208 Asimismo, se deben considerar las

conjunta de Yente y Lidy Prati, entre otros.
grandes retrospectivas dedicadas a Victor Grippo, Oscar Bony y Marta Minujin,*® asi
como también la exhibicion de las dltimas obras de Alejandro Kuropatwa, las “ficciones
documentales” de David Lamelas, un conjunto de esculturas de Martin Blaszko, una
seleccion de dibujos y pinturas de Ricardo Garabito, una serie de collages en torno a la

Biblia de Ledn Ferrari y las exposiciones de obras recientes de artistas de gran

trayectoria como Luis Benedit, Carlos Gallardo y Alfredo Prior.*'°

Un parrafo aparte merece el ciclo “Contemporaneo” que, si bien era un proyecto que
se encontraba bosquejado con anterioridad a que Pacheco asumiera el cargo de
Curador en Jefe, termind de delinearse y se puso en marcha a partir de su llegada al
museo a mediados del ano 2002. Desde los comienzos estuvo contemplado como un
espacio en el que se desplegarian, en promedio, cuatro exhibiciones de arte
contemporaneo por aho, de una duracién aproximada de seis semanas. Cada
exposicion estaria organizada por un curador local invitado, que mostraria propuestas

colectivas, en las que participarian entre tres y cinco artistas. Para Pacheco era

%8 Entre noviembre de 2003 y febrero de 2004 tuvo lugar la muestra Jorge de la Vega. Obras 1961-1971,
que fue curada por Mercedes Casanegra. En el afno 2005, en conmemoracién de los 100 anos del
nacimiento de Antonio Berni se realizé la muestra Berni y sus contempordneos. Correlatos curada por
Adriana Lauria. Ese mismo ano, con curaduria de Patricia Artundo, se llevo a cabo la muestra Xul Solar.
Visiones y revelaciones que contaba con una seleccién de 130 pinturas y objetos del artista argentino,
pertenecientes a la Fundacién Pan Klub, al Museo Xul Solar, al Museo Provincial de Bellas Artes de La
Plata y al MALBA. En 2006 tuvo lugar la muestra Horacio Coppola 100 afios, dedicada a la obra del
fotografo argentino. También, Marcelo Pacheco estuvo a cargo de la curaduria de la exhibicion Alfredo
Guttero. Un artista moderno en accion. En 2009 se realizd la muestra Yente - Prati, que exhibia la
produccién de las dos artistas pioneras de la abstraccién en Argentina, con curaduria de Adriana Lauria
e investigacion de Maria Amalia Garcia. En 2011, se llevé a cabo la exposicion Pettoruti y el arte abstracto.
1914—1949, curada por Patricia Artundo.

2% | a primera gran muestra antolégica dedicada a Victor Grippo —Grippo, una retrospectiva. Obras 197 1-
2001/- se realizdé en el ano 2004 y contd con la curaduria de Marcelo Pacheco. Una investigacion
exhaustiva en la que colaboraron varios expertos —ademas del propio curador, Ana Longoni, Adriana
Lauria, Llilian Llanes, Guy Brett, Angeline Scherf y Justo Pastor Mellado— fue plasmada en el catilogo que
acompané la exhibicidn, editado por el museo. La exhibicion se presento al ano siguiente en el Miami
Art Center. La exposicion Oscar Bony. EIl mago. Obras 1965-2001, también fue curada por Pacheco. Se
presentd en el museo entre noviembre de 2007 y febrero de 2008 y estuvo acompanhada por un
catdlogo comprensivo de la obra de Bony con textos del propio Pacheco, de Andrea Giunta, Fernando
Garcia y Giacinto Di Pietrantonio. La retrospectiva de Marta Minujin reunié mas de 100 obras del
periodo 1959-1989, fue curada por Victoria Noorthoorn y se presentd en el museo entre noviembre de
2010 y febrero de 201 1.

2191 2 muestra Kuropatwa en technicolor tuvo lugar entre mayo y junio de 2005 y fue curada por Andrés
Duprat. David Lamelas. Lo super-real. Obras 1969-1984 tuvo curaduria de Inés Katzenstein y se presentd
en el museo en la primavera de 2006. Una seleccion de esculturas de Martin Blaszko se exhibieron en la
terraza del MALBA en 2010. La muestra Ricardo Garabito. Seleccion de dibujos y pinturas se dio en 201 1.
Ledn Ferrari. Brailles y relecturas de la Biblia, curada por Florencia Battiti, se realizé en el afo 2012. Por su
parte, la muestra Luis F. Benedit. Equinus Equestris tuvo curaduria de Patricia Rizzo y se llevo a cabo en
2009; de Carlos Gallardo se presentaron en el ano 2010 un conjunto de obras inéditas curado por
Mercedes Casanegra, bajo el titulo Theatrum mundi y, en el mismo ano, bajo el nombre Un verde pensar
bajo una sombra verde se exhibieron una serie de obras de Alfredo Prior.
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importante evitar las exposiciones individuales en el marco de este espacio, con el
objetivo de minimizar el impacto del MALBA como agente de legitimacion (Ferreiro,
2019). Tratandose de la produccion de artistas contemporaneos, la propuesta colectiva
buscaba diluir la incidencia del museo en el valor simbdlico y econémico de las obras,
aspecto que Pacheco tenia muy presente en su estrategia de coleccion, como vimos
anteriormente, y que también se trasladaba a su estrategia de exhibicién. Se realizaron
30 ediciones del ciclo entre 2002 y 2013, a razén de un maximo de cuatro y un
minimo de una por ano. Cada exposicion estaba identificada con su nimero de edicién
(por ejemplo, Contempordneo | ) y un titulo elegido para el proyecto. Hasta el 2008 la
mayoria de las exhibiciones fueron, efectivamente, proyectos colectivos, salvo muy
contadas excepciones.”' A partir de 2009, comenzaron a espaciarse y pasaron a tomar
la forma de exposiciones individuales de artistas locales. En 2013, Pacheco asumié que
en los Ultimos afnos el programa habia perdido terreno y que, si bien intentd
sostenerlo, dentro del museo tenia sus detractores, cuestion que se sumaba al
presupuesto cada vez mayor que requeria su realizacion (Barreto, 2013).*"”
Participaron del espacio, principalmente, artistas y curadores argentinos, aunque hubo
algunos proyectos de artistas de México, Brasil, Chile, Perd, Cuba, Colombia,

Guatemala y Espafia.>"’

2! Entre las excepciones, estuvo el proyecto Darkroom de Roberto Jacoby presentado en el museo en el
ano 2005; una exhibicion del artista mexicano Carlos Amorales en 2006; el proyecto Cédex platino de
Miguel Mitlag que se llevo a cabo en 2007 y; la exhibicién de un conjunto de obras realizadas en cera de
Monica Giron, titulada Neocriollo y curada por Gustavo Buntinx que también se realizé en 2007.

212 En una de las pocas entrevistas que dio Pacheco, publicada en revista Sauna, cuando transitaba el
ultimo ano de su gestién en el MALBA, dijo al respecto del ciclo “Contemporaneo”: “Hay menos, es
uno de los programas que por cuestiones internas fue perdiendo terreno. Hoy consigo mantenerlo vivo,
pero por cabeza dura y caprichoso, hago | o 2 al aho, pero ya no tiene la entidad que tenia antes, son
muestras de menos emergentes, son mas espaciadas, no tienen el ritmo necesario para crear la fidelidad
del publico. Se diluyé y tuvo que ver con una discusion interna, éramos tres para votar ciertas reformas
donde estaba este ciclo, y eran dos contra uno. También es cierto que cuando lo quise reflotar hubo un
impedimento que existe hasta hoy y que tiene que ver con lo econémico, a partir de que Argentina
empezd a tener inflacion importante en estos Ultimos tres o cuatro ahos, y a partir de esa inflacion en
dolares, ese programa que costaba U$S10.000 cada “Contemporaneo” pasé a costar entre U$S 20 y
25.000. Hacer 4 por ano suma mucho, U$S100.000, y yo tengo para todo el MALBA por afo U$S
650.000; para todas las muestras, para todos los programas, mas catalogos y folletos. No tengo los 100
millones del MoMA” (Barreto, 2013).

213 Del programa “Contemporaneo” participaron los siguientes artistas argentinos: Tamara Stuby,
Esteban Alvarez, Mumi, Guillermo Ueno, el Grupo Doma, Sandro Pereira, Nahuel Vecino, Res, Javier
Trimboli, Magdalena Jitrik, Marta Ares, Leo Batistelli, Diana Aisenberg, Diego Bruno, Luis Carrera,
Mariano Sardon, Francisco Ali Brouchoud, Nicolas Guagnini, Carla Zaccagnini, Guillermo luso, Miguel
Rothschild, Martin Sastre, Martin Bonadeo, Nushi Muntaabski, Augusto Zanela, Gustavo Di Mario, Diego
Levy, Rosana Schoijett, Andrea Juan, Paula Senderowicz, Roberto Jacoby, Nicolas Robbio, Agustin
Inchausti, Vicente Grondona, Ruy Krygier, Matilde Marin, Sergio Avello (bajo el seudénimo Stella Maris),
Miguel Mitlag, Monica Girdén, Gabriel Baggio, Cristina Schiavi, Elba Bairon, Grupo Mondongo, Miguel
Angel Rios, Alberto Passolini, Silvia Rivas, Cristina Piffer, Guillermo Giambiagi y Matias Duville. A su vez,
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Aunque el arte argentino de los 90 y contemporaneo no fue el Unico protagonista de
la agenda de exhibiciones temporarias del museo, como si lo fue en la estrategia de
adquisicion, estuvo presente en el esquema en las muestras ya mencionadas,
Escuelismo. Arte argentino de los 90 [Fig. 19], Arte argentino actual en la coleccién de
Malba y Kuropatwa Technicolor y el en ciclo “Contemporaneo”, en el que participaron
artistas y curadores significativos de la escena local de la década del 90 (Jorge Gumier
Maier, Alberto Goldenstein, Magdalena Jitrik, entre otros) y una variedad de artistas
emergentes, asi como también algunos curadores jovenes que estaban iniciandose en la
practica. También algunos artistas contemporaneos realizaron instalaciones para
distintos espacios del museo o participaron del programa “Intervenciones”, con piezas
que, en ciertos casos, devinieron significativas para la institucion. Por ejemplo, la obra
luminica de Sergio Avello titulada Volumen, fue realizada especialmente para la
explanada del museo y permaneci6 alli emplazada entre 2006 y 2015 y, eventualmente
fue adquirida por el MALBA. Los “bancos expandidos” que presentd Pablo Reinoso
bajo el titulo Enremaderas para la sexta edicion del ciclo “Intervenciones” en 2009,

también pasaron a formar parte de la coleccion.

en una de las ediciones del ciclo se presento la coleccién de 200 obras de artistas argentinos que habia
reunido el equipo de montaje del museo —compuesto por Fernando Brizuela, Mariano Dal Verme y Beto
De Volder— entre 2001 y 2004. Los artistas latinoamericanos que participaron del ciclo fueron: Karin
Schneider (Brasil), Ricardo Basbaum (Brasil), Artur Lescher (Brasil), Erick Beltran (México), Mabe
Bethonico (Brasil), Carlos Amorales (México), Edgar Endress (Chile), Wilger Sotelo (Colombia),
Douglas Pérez (Cuba), , Juan Enrique Bedoya (Pert), Henry Eric (Cuba), Juan Manuel Echeverria
(Colombia), Teresa Margolles (México), Regina José Galindo (Guatemala) y Mario Garcia Torres
(México), y el artista espanol, Abraham Lacalle. Por su parte, los curadores que participaron fueron casi
en su totalidad argentinos: Andrés Duprat, Rafael Cippolini, Jorge Gumier Maier, Valeria Gonzilez,
Adriana Lauria, Rodrigo Alonso, Santiago Garcia Navarro, Eva Grinstein, Graciela Taquini, Alberto
Goldenstein, Corinne Sacca Abadi, Ana Paula Cohen, Fernanda Laguna, Victoria Verlichak, Gustavo
Buntinx, Sofia Hernandez Chong Cuy (México), Kevin Clark Power (Reino Unido), Cristina Schiavi,
Franklin Espath Pedroso (Brasil) y Fernando Davis.
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Fig. 19: Vista de sala de la exhibicion Escuelismo. Arte argentino de los 90, inaugurada en MALBA en junio de 2009.
La obra de Omar Schiliro en primer plano. Fuente: archivo online del MALBA.

En cuanto a los proyectos de arte latinoamericano del periodo, se pueden distinguir
tres lineas. El primer perfil identificado son las exposiciones individuales de artistas de
Latinoamérica ya consagrados o, incluso, historicos, muchos de los cuales ya formaban
parte de la coleccion del museo. Entre 2005 y 2008 se presentaron con cierta
regularidad este tipo de muestras, por lo general, al comienzo del ano. En este sentido,
se puede mencionar la exhibicién de las Cosmococas que concibieron los dos artistas
brasileros en los 70, Hélio Oiticica y Neville D’Almeida, CC — Programa in progress,
curada por César Oiticica Filho, entre noviembre de 2005 y enero de 2006; Gego.
Entre la transparencia y lo invisible, la primera exposicion antologica de la artista
alemana/venezolana, curada por Mari Carmen Ramirez, realizada en el otofio de 2006;
Alfredo Volpi. 50 afios de pintura, con una seleccion de mas de 80 obras del pintor
brasilero, curada por Olivio Tavares de Araljo, entre marzo y mayo de 2007; la
exhibiciéon Tarsila vigjera, curada por Regina Teixeira de Barros, que se present6 entre
enero y marzo de 2008 en la Pinacoteca de San Pablo, ocasion para la cual el MALBA
prestd Abaporu, y luego se expuso en el museo de Buenos Aires entre marzo y junio
de ese mismo ano; la exposicion del artista residente en Estados Unidos, nacido en
Cuba, Félix Gonzdlez - Torres. Somewhere/Nowhere, con una curaduria local realizada por

Sonia Becce y produccion del MALBA, entre septiembre y noviembre de 2008 y; la
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retrospectiva del artista venezolano Carlos Cruz-Diez. El color en el espacio y en el tiempo,
también curada por Mari Carmen Ramirez, presentada en el museo en ocasion de los

diez anos de la institucion, en septiembre de 201 I.

Una segunda linea la componen las muestras colectivas de artistas latinoamericanos o
de colecciones de arte latinoamericano como La era de la discrepancia. Arte y cultura
visual en México. 1968—1997, curada por Olivier Debroise, Pilar Garcia de Germenos,
Cuauhtémoc Medina y Alvaro Vazquez Mantecén, entre junio y agosto de 2008; la
exhibicién de la coleccion pictérica del Banco Nacional de México, entre marzo y
mayo de 2009; y Caminos de la vanguardia cubana, curada por Llilian Llanes, entre

marzo y mayo de 2010.

Una tercera linea, fueron las exhibiciones individuales de artistas contemporaneos
latinoamericanos que, mas alla del proyecto desarrollado por Francis Alys (artista belga
radicado en México) en conjunto con el MALBA presentado en 2006, se dieron
mayormente a partir del 2012 y 2013, durante los afos transicionales en los que la
direccion de Marcelo Pacheco se fue diluyendo. Estas fueron: Fernando Bryce. Dibujando
la historia moderna, curada por Natalia Majluf y Tatiana Cuevas y organizada por el
Museo de Arte de Lima (MALI); Panamericano. Beatriz Milhazes. Pinturas 1999 — 2012,
con curaduria de Frédéric Paul; Oscar Mufoz. Protogrdfias, curada por José Roca y Maria

Willis y; Adriana Varejdo. Historias en los mdrgenes, curada por Adriano Pedrosa.

En cuanto a las exhibiciones internacionales, estas se sucedieron con cierta regularidad,
a razoén de una —en ocasiones, dos— por temporada. En la mayoria de los casos se
trataba de exposiciones “enlatadas”, con curaduria y produccién foranea, que llevaban
un recorrido itinerante por distintas instituciones del mundo. La programacion
internacional del periodo consisti6 en: una exhibicion individual del artista
estadounidese Frank Stella, que venia de ser exhibida en museos de Estados Unidos,
Europa y Asia, casi en simultaneidad con la presentacién de una muestra dedicada a los
“screen tests” y films sin sonido de Andy Warhol de la coleccion del MoMA, ambas en
2005; la retrospectiva de Roy Lichtenstein curada por Lisa Phillips (Directora del New
Museum of Contemporary Art de Nueva York) en agosto de 2006, que ya se habia
presentado en el Instituto Tomie Ohtake en San Pablo, el Museo Oscar Niemeyer en
Curitiba y el Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro; una muestra de casi 200

obras sobre el movimiento Fluxus en Alemania que, cuando se presentd en el museo
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en noviembre de 2006, venia de itinerar durante nueve anos en veinticuatro paises; un
proyecto del artista escocés Douglas Gordon en 2007, con curaduria de Klaus
Biesenbach, por entonces, curador del Departamento de Film y Media del MoMA, que
se habia presentado el aho anterior en dicha institucion; y la retrospectiva del
fotografo estadounidense Robert Mapplethorpe, titulada Eros and order, en el afio 2010,
que fue curada por Anne Tucker, quien entonces era la curadora de fotografia del
Museo de Bellas Artes de Houston.”* Particular es el caso de la muestra del fotégrafo
David LaChapelle, Bellezas y desastres, que se realizd entre marzo y mayo de 2007, que

como Unica excepcion, contd con la curaduria local de Eva Grinstein.

Entre octubre de 2009 y febrero de 2010, el museo alojé una muestra comprensiva de
la obra de Andy Warhol titulada Mr America, que capté la atencion de la prensa y
atrajo al MALBA un record de publico en los cuatro meses que estuvo en exhibicion,
llegando a 196.000 visitantes. La exposicion estuvo a cargo de Philip Larrat-Smith y dio
origen a una relacion del curador franco-canadiense con el museo, quien se convirtid
en el afo 2011 en el “curador de proyectos internacionales”. Esto vino a dinamizar las
exposiciones temporarias internacionales que, si bien hasta el momento no habian sido
pocas, comenzaron a tener un perfil mas alto, convirtiéndose en eventos de gran
atraccion de publico para el museo, mas en linea con el fendmeno global de las Ultimas
décadas de la espectacularizacion del arte y el espacio museal como un agente de la
industria cultural del entretenimiento masivo. Aunque el museo ya habia alojado
importantes exhibiciones “enlatadas” de caracter internacional, podriamos decir que la
muestra de Andy Warhol marcé un punto de inflexion para las exhibiciones

blockbuster’”® en el MALBA, en tanto se destacé por la gran afluencia de visitantes que

214 En la primavera de 2005 se presentaron una serie de obras en torno a la novela Moby Dick del artista
norteamericano Frank Stella, con curaduria de Edward Shaw. La exposicion de ese mismo ano de los
“screen tests” y films sin sonido de Andy Warhol de la coleccién del MoMA, estuvo curada por Mary
Lea Bandy y Klaus Biesenbach. Fue organizada por el museo de Nueva York en colaboracién con el
Museo de Andy Warhol de Pittsburgh y su realizacion en el MALBA fue posible gracias al financiamiento
del Consejo Internacional del MoMA y del Fondo de Viajes para Latinoamérica de Patricia Phelps de
Cisneros. Entre junio y agosto de 2006, el museo recibié una gran retrospectiva del artista
estadounidense Roy Lichtenstein —Dibujos Animated life—, curada por Lisa Phillips. Entre noviembre de
2006 y enero de 2007, se exhibié Una larga historia con muchos nudos. Fluxus en Alemania. 1962-1994,
curada por René Block y Gabriele Knapstein. Entre agosto y noviembre de 2007 se presentd Linea de
tiempo, del escocés Douglas Gordon.

213 Se le llama exposiciones blockbuster a aquellas megaexposiciones, generalmente producidas por
instituciones de los centros artisticos a nivel mundial, que generan una fuerte atraccién del publico —
“rompen las taquillas”- logrando una afluencia de visitantes muy superior al flujo promedio de
ingresantes que suele tener el museo donde se exhiben. Suelen itinerar por distintas instituciones de
variados paises a cambio del pago de un fee, que permite recuperar la inversion de su produccion. Son
un fendmeno que comenzé su despliegue a partir de la década del 70, con el desarrollo de nuevos
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provoco. En esta linea continuaron las exhibiciones curadas por Larrat-Smith. Entre
marzo Yy junio de 2012, realizé la muestra colectiva de siete artistas estadounidenses —
Jean-Michel Basquiat, Larry Clark, Nan Goldin, Jenny Holzer, Barbara Kruger, Cady
Noland y Paul McCarthy— bajo el nombre de Bye Bye American Pie. Entre noviembre y
marzo de 2013, presentd en el museo una muestra individual de la artista inglesa
Tracey Emin, llamada How it feels, y entre junio y septiembre de ese mismo afo, curé
junto a Frances Morris la exhibicion de la artista Yayoi Kusama, Obsesion infinita, que
con 206.000 ingresantes, fue por muchos anos la exposicion mas visitada de la historia
del MALBA.*'® Tal como ya mencionamos, esta etapa coincide con los afios de menor
presencia de Pacheco en el museo, que desembocaron en el nombramiento de Larrat-
Smith como Vice Curador en Jefe en marzo de 2013, la renuncia oficial de Pacheco a
mediados de ano Y, luego de una corta permanencia en el puesto, la desvinculacion de

Larrat-Smith en agosto, poco antes de que inaugurara la exposicion de Kusama.

Si bien Agustin Pérez Rubio asumio la direccion artistica del museo en mayo de 2014,
la programacion del museo de ese aho aun se encontraba asentada sobre los
lineamientos trazados por la gestion anterior.””” Se realizaron dos ediciones més del
ciclo de arte contemporaneo cuya denominacién pasé a estar abreviada a “C” y el
numero del ciclo (por ejemplo, C-32). En ese marco se presenté una exposicion
colectiva curada por el artista argentino Lux Lindner y la coleccién y archivo de La
Ene, Nuevo Museo Energia de Arte Contemporaneo, cuya actividad se traslado al
MALBA durante la presentacién del proyecto.”'® Asimismo, en octubre inauguré la
muestra Antonio Berni. Juanito y Ramona, co-curada por Marcelo Pacheco y Mari
Carmen Ramirez y co-producida por las instituciones de la que formaban parte, el

MALBA y el MFAH, respectivamente. La exhibicion, que fue la primera retrospectiva

modelos de gestidon en los museos, mas orientados a generar ingresos a través de la comercializacion de
entradas, ventas en la tienda, consumos en la cafeteria, entre otros, lo que dio lugar a la creacion de
grandes exhibiciones de alto perfil destinadas a atraer grandes volimenes de visitantes y captar la
atencion del publico no especializado.

21¢ En 2019, Obsesion infinita fue desbancada por la muestra Liminal del argentino Leandro Erlich, que
logré el récord histérico de asistentes al museo con 240.000 visitantes.

27 Esto es comprensible puesto que, por lo general, la agenda de exhibiciones de los museos se plantea,
al menos, con un afo de anticipacion.

2% | a exhibicion curada por Lux Lindner fue titulada Lo contrario de la magia, y participaron los artistas
argentinos Héctor Meana, Aimé Pastorino, Eduardo Santiere, Julidn Teran, Leticia Obeid, Nuna
Mangiante, Pablo La Padula, Rodolfo Marqués y Julian D"Angiolillo. Por su parte, La Ene es un proyecto
creado en 2010, que nace como una critica a la escena artistica de Buenos Aires, y se plantea como un
nuevo museo del circuito. Se encontraba coordinado por Gala Berger, Sofia Dourron, Marina Reyes
Franco y Santiago Villanueva.
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de Berni en Estados Unidos, se presenté a fines de 2013 en el museo de Houston,
luego viajo al Museo de Arte de Phoenix, para terminar su itinerario en el MALBA. El
ano 2014 se completd con otras tres exhibiciones dedicadas a artistas argentinos: una
instalacion site specific de Liliana Porter, El hombre con el hacha y otras situaciones breves;
una muestra dedicada a la donacidn realizada por Ricardo Garabito al museo y; una
seleccion de instalaciones luminicas de Julio Le Parc pertenecientes a la coleccion
Daros Latinoamérica, titulada Le Parc. Lumiére. Como Unico evento internacional, en
marzo inauguro In your face, una exposicion dedicada al fotdgrafo de moda y retratista,

Mario Testino.

Con Pérez Rubio a la cabeza comenzaron a delinearse ciertas modificaciones
estructurales a la institucion. La nueva gestion diseid un nuevo organigrama para la
operatoria del museo con el objetivo de ampliar su institucionalidad, formalizar ciertas
funciones y mejorar la interaccion entre los departamentos, agregando un Director
Ejecutivo, creando el Comité Artistico, delimitando ciertas areas como la de
Programas Publicos, realizando la organizacion y catalogacion del archivo del museo,
entre otros aspectos. En lo que respecta a las exhibiciones temporales, el programa
anunciado para el 2015 contemplaba un calendario anual con tres muestras de gran
formato que, en la medida de lo posible, estarian dedicadas, una al arte argentino, otra
al arte latinoamericano y una tercera al arte internacional. Esto modificaba
formalmente el plan trazado por Pacheco en los inicios de su gestion (que no siempre
se cumplio en la practica) de cuatro grandes muestras por temporada, a razén de dos
de arte argentino, una de arte latinoamericano y una tercera de tematica libre

(MALBA, s.f.h.; Giraudo, 2019, septiembre 20; Ferreiro, 2019).

El contenido de la nueva programacién anual vislumbraba los ejes principales de lo que
seria la direccion de Pérez Rubio, aunque también integraba ciertos proyectos que
estaban en gateras desde antes que llegara el curador espanol. En términos generales,
la nueva propuesta se encontraba en torno a lo que Eduardo Costantini habia
anunciado en ocasién del nombramiento del nuevo Director Artistico: “consolidar el
futuro del museo y reforzar sus vinculos con el mundo, a través de una programacion

que se ponga en sintonia con los problemas del siglo XXI” (MALBA; 2014, mayo 22).

En este marco, se pueden considerar la relevancia que tuvieron en la agenda de 2015

distintos proyectos vinculados a la performance. Si bien se trata de un tipo de
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expresion artistica que ya llevaba décadas de desarrollo y que en buena medida se
encontraba integrada al mercado y a las instituciones por igual, principalmente en
Europa y Estados Unidos —la retrospectiva de Marina Abramovic realizada en el MoMA
en 2010 fue un hito, en este sentido— resultd una propuesta de cierta novedad para un
museo de Argentina e, incluso, de Latinoamérica. La temporada se inauguré en marzo
con la exhibicion colectiva de corte internacional, Experiencia Infinita, curada por el
propio Pérez Rubio, en la que participaron artistas de diversos paises del mundo —
Allora & Calzadilla (EE.UU. y Cuba), Diego Bianchi (Argentina), Emigreen & Dragset
(Dinamarca y Noruega), Dora Garcia (Espafa), Pierre Huyghe (Francia), Roman Ondak
(Eslovaquia), Tino Sehgal (Inglaterra) y Judi Werthein (Argentina)- que presentaron
una variedad de “situaciones” o “experiencias”. Para acompafar esta puesta, a lo largo
del ano se realizaron otros tres proyectos en torno a la perfomance: el artista
argentino Osias Yanov presentd una obra site specific integrada por una escultura y una
performance coreografica de 10 intérpretes, titulada VI Sesion en el Parlamento; Pérez
Rubio curd la exposicion Memorias imborrables. Una mirada histérica sobre la Coleccion
Videobrasil y; se exhibieron un conjunto de videos del artista portugués Vasco Araujo,

cuya seleccion estuvo a cargo de la curadora Maria Joao Machado.

La indagacion en el marco del museo sobre el amplio abanico de formas artisticas que
se englobaron bajo la categoria de performance —experiencias, situaciones, acciones,
instalaciones en vivo, video-performance, entre otros— no mantuvo una continuidad
durante el resto de la gestién de Pérez Rubio, aunque este tipo de expresiones
aparecieron en algunos de los proyectos de arte contemporaneo que se realizaron en
el museo entre 2015 y 2018, en la sala del semi subsuelo del MALBA. En efecto,
aunque sin estar agrupadas bajo un titulo particular —como la identificacion de
“Contemporaneo” de la direccion anterior— las propuestas de este tipo fueron
variadas y contaron con mayor participacion de artistas de distintos paises de
Latinoamérica (ademas de artistas argentinos), a diferencia del sesgo mas localista que
habia tenido el programa de Pacheco. A su vez, en este caso, todas las exposiciones
fueron individuales, en contraposicion con los proyectos colectivos que se realizaron
durante la primera etapa de “Contemporaneo”. Entre marzo y junio de 2016, el artista
peruano radicado en Argentina, Juan Tessi, presentdé Cameo, curada por Lucrecia
Palacios; entre julio y octubre del mismo ano, Agustin Pérez Rubio curd la exposicion

site specific de la artista chilena Voluspa Jarpa, En nuestra pequefia region de por acg;

230



entre octubre de 2016 y febrero de 2017, también con curaduria de Pérez Rubio, el
artista colombiano Carlos Motta presentd Réquiem; entre marzo y julio de 2017, se
realizo el proyecto La musica es mi casa, del artista argentino Gaston Pérsico, curado
por Mariano Mayer; la artista peruana Ximena Garrido Lecca presento la exhibicion
Estados nativos, entre julio y noviembre de 2017, curada por Lucrecia Palacios; una co-
curaduria entre Pérez Rubio y Diana Wechsler dio lugar a la muestra Salida de los
obreros del museo, del artista venezolano Alexander Apostol, que se llevd a cabo entre
diciembre de 2017 y febrero de 2018; Puntos cardinales fue la exhibicion individual que
se presento entre marzo Yy julio de 2018, de Irene Kopelman, artista argentina radicada
en Holanda; entre agosto y diciembre de ese mismo afo se realizd Nubes de paso del
artista argentino que reside en Brasil, Pablo Accinelli y; por dltimo, en noviembre de
2018 inaugurd Ternura radical, la exposicion individual del artista colombiano Ivan

Argote.

Entre otros proyectos de arte contemporaneo, también se pueden considerar aquellos
que ocuparon la explanada del museo que, por su alta visibilidad suelen tener mucha
repercusion de prensa y de publico. Se destacan, en este sentido, dos propuestas. La
democracia del simbolo, del artista argentino Leandro Erlich, que estuvo desde
septiembre de 2015 hasta marzo de 2016 en la entrada del MALBA. Consistia en una
reproduccion en escala de la punta del Obelisco, paradigmatico monumento de Buenos
Aires, que podia visitarse por dentro para observar “la vista” desde las alturas.
Inmediatamente después —en abril de 2016— fue emplazada Ballerina, la escultura de
gran tamano de acero inoxidable pulido del artista contemporaneo estadounidense Jeff
Koons, cuyas obras han batido records de precios en subastas, alcanzando el titulo del
“artista vivo mas caro de la historia” en 2019. La pieza, junto a otra escultura del
mismo autor —Pluto y Proserpina— fue comisionada por Eduardo Costantini para uno de
los complejos de lujo que desarroll6 en la ciudad de Miami, Oceana Bal Harbour, y fue
presentada en el MALBA antes de su localizacion permanente en la entrada del edificio

que fue inaugurado mas tarde en 2016.

Una propuesta que también tuvo una proyeccion de largo plazo y se desarrolld a lo
largo de la nueva gestion, fue la de destinar la Sala 3, ubicada en el primer piso del
museo, a exhibir la obra de artistas mujeres de América Latina, con el objetivo de
“posicionar y poner en valor la produccion de artistas latinoamericanas, que no han

tenido el debido reconocimiento en su época y en la historiografia del arte” (MALBA,
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s.f.h.). El ciclo estuvo en linea con la estrategia promovida por Agustin Pérez Rubio de
direccionar las adquisiciones institucionales hacia la produccién de artistas mujeres de
los afios 60 y 70, tal como vimos anteriormente. En marzo de 2015 se inauguro el
espacio con la muestra Annemarie Heinrich. Intenciones secretas, dedicada a la obra de la
fotdgrafa nacida en Alemania, que vivié y trabajé en Argentina hasta su muerte,
convirtiéndose en un importante referente de la fotografia en el pais. En julio, se
exhibieron dos instalaciones de la artista peruana Teresa Burga, que habian sido
concebidas en los 70, en una muestra que se tituld Estructuras de aire. En marzo de
2016 se presentd Marcados, una seleccion de 80 fotografias de la artista brasilera
Claudia Andujar. En octubre de ese mismo ano se realizd6 una muestra antolégica de
Alicia Penalba, la escultora argentina que residio y trabajé la mayor parte de su vida en
Francia. En agosto de 2017 se inauguro la primera retrospectiva de la artista argentina
Mirtha Dermisache, Porque jyo escribo!. Como cierre del programa, en marzo de 2018
se presento el trabajo fotografico sobre Juan Domingo Peron que Sara Facio llevo a
cabo entre 1972 y 1974. Agustin Pérez Rubio estuvo involucrado en la curaduria de
casi todos los proyectos del ciclo, con excepcion de la muestra de Alicia Penalba que
fue curada por Victoria Giraudo. Las exhibiciones de Annemarie Heinrich y Teresa
Burga, resultaron producto de una co-curaduria de Pérez Rubio, con Victoria Giraudo,

en el primer caso y con el curador peruano, Miguel Lopez, en el segundo.

En contraposicion con el proyecto especial para dar visibilidad a la produccién de
artistas mujeres, las exhibiciones de gran formato de arte argentino entre 2015y 2018
consistieron en muestras individuales de caracter retrospectivo, dedicadas a la obra de
artistas hombres. En 2015, fue inaugurada la muestra antolégica Polesello joven. 1958—
1974 con curaduria de Mercedes Casanegra, un proyecto que habia comenzado en
2012 con el trabajo que un equipo del MALBA —con la coordinacion de Victoria
Giraudo- inicio sobre el archivo del artista. Con la muerte de Rogelio Polesello en el
ano 2014, la exhibicion también fue considerada un homenaje postumo a su trabajo. La
primera exposicion de un artista argentino, programada por la nueva gestion y con
curaduria de Agustin Pérez Rubio, se dio al aho siguiente —entre marzo y mayo de
2016— con la retrospectiva de Jorge Macchi. La muestra titulada Perspectiva realizaba un
amplio recorrido por el trabajo del artista argentino contemporaneo, cuya produccion
tiene una proyeccion internacional considerable, habiendo participado de bienales,

ferias y muestras alrededor del mundo y contar con la representacion de galerias
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localizadas en ciudades de gran importancia en el circuito del arte mundial, a saber,
Alexander and Bonin de Nueva York; Galleria Continua, con presencia en San
Gimignano, Beijing, Les Moulins y Habana; Luisa Strina de San Pablo; Galerie Peter
Kilchman de Zurich, ademas de la Galeria Ruth Benzacar que lo representa en Buenos
Aires. La temporada del afno 2018 inicié con la exhibicion dedicada a David Lamelas,
Con vida propia, en la que se expusieron obras de los afos 60 y 70 del artista argentino
residente en Estados Unidos y una performance mas actual del autor. La muestra fue
organizada junto al Museo de Arte de la Universidad del Estado de California (CSULB),
donde se present6 en 2017, y contd con la curaduria de Kristina Newhouse y Maria
José Herrera. Este fue el dltimo proyecto inaugurado por Pérez Rubio previo a su
partida del MALBA. Al final de ese afo, se presentaria la retrospectiva de Pablo Suarez,
Narciso plebeyo, con curaduria de Rafael Cippolini y Jimena Ferreiro, ya fuera de la

programacion planeada por el valenciano.

Compensando los proyectos individuales de arte argentino, las exposiciones de gran
formato de arte latinoamericano fueron predominantemente colectivas y consistieron,
mas que nada, en la presentacion de determinadas colecciones: la Coleccion
D’Alessandro de piezas precolombinas en 2015; una seleccion de obras de la
Coleccion Fadel de arte brasilero en 2016; y la exhibicién, entre noviembre de 2017 y
febrero de 2018, de México Moderno. Vanguardia y Revolucién, realizada en colaboracion
con el Museo Nacional de Arte de México (MUNAL), de donde provenian la mayoria
de las obras en exposicién.”'’ La Unica excepcion a esta tendencia fue la muestra
individual dedicada a una serie de proyectos recientes del artista contemporaneo,
Francis Alys, Relato de una negociacion, realizada entre noviembre de 2015 y febrero de

2016 —a comienzos de la gestion de Pérez Rubio— con la curaduria del mexicano

219 En 2015, se realizd la exhibicién de la Coleccidén D’Alessandro, ante la ocasion de la cesién al
MALBA de las 401 piezas precolombinas reunidas por el Dr. Antonio D’Alessandro en sitios
arqueolégicos de Colombia, con el objetivo de que el museo realice su conservacion, catalogacion,
estudio y exhibicion. En 2016, con curaduria de Victoria Giraudo, inaugurd Antropofagia y Modernidad.
Arte brasilefio en la Coleccion Fadel, una seleccion de 150 obras de artistas modernos brasileros del acervo
privado de Sérgio y Hacilda Fadel. La muestra se habia exhibido primero en el Museo Nacional de Arte
de México (MUNAL), institucion con la que el MALBA edité el catilogo de la exposicion. A su vez, en
colaboracion con el museo mexicano, el MALBA realizé la muestra México Moderno. Vanguardia y
Revolucién, con curaduria de Victoria Giraudo, Sharon Jazzan Dayan y Ariadna Patino Guadarrama (las
dos ultimas del MUNAL), que se llevo a cabo entre noviembre de 2017 y febrero de 2018. La mayoria
de las obras provenian de la coleccion del MUNAL, pero también de otras instituciones y acervos como
el MNBA, el Museo de Arte Moderno de México, el Museo Carrillo Gil, la Fundacion Blaisten, e incluso
contaba con un dibujo de Diego Rivera que prestd el MoMA. Las piezas del acervo del MALBA de
artistas mexicanos, como Diego Rivera, Frida Kahlo, Agustin Lazo, Remedios Varo, entre otros, también
formaron parte de la exhibicion.
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Cuauhtemoc Medina. Con anterioridad, el MALBA habia financiado la produccién de
un proyecto de Alys titulado Patagonia 2004-2006. A story of deception/Historia de un
desengario, el cual fue exhibido en 2006 en el museo, y forma parte el acervo del

MALBA.

En cuanto a los proyectos internacionales, la mayor exhibicion blockbuster de la etapa
de Agustin Pérez Rubio como Director Artistico del museo, fue la retrospectiva de
Yoko Ono, Dream Come True. Con curaduria de Gunnar B. Kvaran (Director del
Museo Astrup Fearnley de Oslo) y el propio Pérez Rubio, se presentoé en el museo
entre junio y octubre de 2016, convirtiéndose en un gran atractivo para el publico, con
153.600 visitas. Con un perfil mas bajo, en marzo de 2017 inauguré Tiempo partido, la
retrospectiva dedicada a General Idea, el colectivo de artistas canadienses formado en
1969 por AA Bronson, Felix Partz y Jorge Zontal, que fue curada por Pérez Rubio y
coproducida entre el MALBA y la Fundacion Jumex de México, donde se presentd
entre octubre de 2016 y febrero de 2017. También en 2017 se exhibiod En el principio,
una exposicion dedicada a la obra de la fotografa estadounidense Diane Arbus. La
muestra fue concebida por Jeff L. Rosenheim, Curador en Jefe de Fotografia del Museo
Metropolitano de Nueva York, donde se presentd inicialmente la exhibicion, para
luego ser inaugurada en el MALBA. A mediados de 2018, se realizé una exhibicién
dedicada a los fotografos contemporaneos estadounidenses, Cindy Sherman y Richard
Prince. Las obras pertenecian a la coleccion del Museo Astrup Fearnley de Oslo,
institucion junto a la que se produjo la exposicion, que contd con la curaduria de

Victoria Giraudo y Gunnar Kvaran, Director del museo noruego.

Si bien Pacheco y Pérez Rubio mantuvieron un equilibrio entre los proyectos de arte
argentino, latinoamericano e internacional, en términos generales, se puede identificar
cierta tendencia a la internacionalizacion del programa de exhibiciones temporales del
MALBA, asi como también una “contemporanizacion” de las propuestas con la
transicion a manos de Larrat-Smith y luego la llegada del espanol. Durante la direccion
de Pacheco hubo una marcada presencia de proyectos de artistas locales, desde
exhibiciones colectivas de “arte argentino”, pasando por retrospectivas de artistas
histéricos, hasta la variedad de propuestas que se realizaron bajo el ciclo
“Contemporaneo”. Asimismo, se observa, tanto en el caso de los proyectos de arte
argentino como en los de arte latinoamericano, una preferencia por exhibiciones

individuales de artistas del siglo XX, de gran importancia en la historia del arte
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moderno de América Latina. En este sentido, se destacan las grandes curadurias de
investigacion realizadas por el propio Pacheco (la de Victor Grippo, Alfredo Guttero,
Oscar Bony y Antonio Berni, esta Gltima en colaboracion con Mari Carmen Ramirez),
y otras muestras individuales que acogié el museo durante su gestion: Xul Solar,
Horacio Coppola, Emilio Pettoruti, entre los argentinos y, Gego, Alfredo Volpi, Tarsila
do Amaral, entre los latinoamericanos. Las exhibiciones colectivas de arte argentino
desaparecieron luego de la partida de Pacheco y los artistas locales fueron perdiendo
terreno en los programas de menor escala de arte contemporaneo que siguieron bajo
otro formato con la direccién de Pérez Rubio, al que se fueron incorporando muchos
proyectos de artistas latinoamericanos. También declinaron las “curadurias de

investigacion” de artistas argentinos y latinoamericanos.

La vinculaciéon del MALBA con Larrat-Smith y luego su nombramiento como curador
de proyectos internacionales, inauguré una etapa en la que las exposiciones
internacionales, si bien no se hicieron mas frecuentes, si pasaron a tener un perfil mas
alto. En los pocos anos que Larrat-Smith estuvo en actividad en el museo se
concentraron varios proyectos que atrajeron una gran cantidad de publico, algunos
incluso del tipo blockbuster, como las de Yayoi Kusama y Andy Warhol. En este marco
transicional que hubo entre la salida de Pacheco, las intervenciones de Larrat-Smith y
cierto periodo de acefalia, la entrada de Agustin Pérez Rubio vino a proponer al
MALBA una actualizacién que se observo en un despliegue de exhibiciones menos
histéricas y museograficas y mas en linea con la idea de ofrecer al visitante una
experiencia; exhibir el trabajo de artistas contemporaneos argentinos,
latinoamericanos e internacionales, sin necesidad de cenirlo a un ciclo en particular;
conectar al museo con ciertos temas de la agenda politica, social y académica en boga
—descolonizacion y feminismo, por ejemplo— desde las exposiciones temporarias —el
ciclo de artistas mujeres— asi como también, a través de la muestra de la coleccion

permanente —con la puesta de Verboamérica—.

La programacion de exhibiciones temporales del MALBA, como en la mayoria de los
museos de arte del mundo, privados y publicos, es una variable de gran relevancia que
se encuentra en el centro del modelo de gestion de cada museo. Tal como lo
demuestran las exposiciones blockbuster, la programacion temporaria determina la
atraccion de visitantes por encima del promedio usual y de un publico cualitativamente

distinto al habitual. En este sentido, las decisiones al respecto de las muestras
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temporarias —qué mostrar y en qué momento del afo hacerlo— estan muy vinculadas a
estrategias de maximizacion de publico y de ingresos, al mismo tiempo que la
proyecciéon de mas visitantes debe compensar los costos de su realizacion. Las
muestras internacionales, que reunen obras que se encuentran en el extranjero Y,
aquellas colectivas en las que la procedencia de las piezas es dispersa, son las mas caras
de producir, por la logistica que implican y los costos, usualmente valuados en moneda
foranea, entre los que se encuentran los gastos de transporte, seguro y el fee que
cobran muchos museos para “ceder” las muestras que producen (Giraudo, 2019,

septiembre 20).

Ante este escenario, las exhibiciones de arte argentino, cuyos costos son en moneda
local, o bien, las exhibiciones individuales de artistas extranjeros (latinoamericanos o
internacionales) suelen ser las opciones mas viables. El analisis de los costos se
acompana de una proyeccion del publico que puede atraer la muestra, en tanto una
mayor masa de visitantes no solo implica una mayor recaudacion de boleteria, sino que
esto también deriva en mas ingresos a través de la tienda, el restaurante, los sponsors,
los programas publicos. En el armado del calendario de exhibiciones temporales, sobre
todo en lo que refiere a las exposiciones de gran formato, si bien el MALBA mantiene
la estructura ya mencionada —nueve muestras al ano, tres de gran formato, una de arte
argentino, una de arte latinoamericano y una internacional- también se considera la
oportunidad de cada proyecto segin la afluencia de publico disponible. Tal como
explica Victoria Giraudo:

Necesitamos alrededor de 1.000/1.200 personas por dia para que el museo

funcione en su totalidad, como para que también, si al museo viene esa cantidad de

gente, se derrame en la tienda, en el restaurante, en los sponsors, en los programas

publicos, es decir, hay una dinamizacion del espacio como centro cultural activo,

que necesita un minimo de 1.000 personas al dia. Un ideal de 1.200, 1.300 o mas...

Vemos que es necesario ese publico de 1.200 personas, y en funciéon de eso

tenemos en cuenta que en las vacaciones de julio tratemos de tener algo apto para

todo publico, para toda la familia. A veces se puede y a veces no, porque depende

del calendario de las muestras que queremos traer. En el verano sabemos que a fin

de ano y a principios de enero vienen muchos turistas, entonces en ese momento

es un publico cautivo que viene a ver la coleccion, basicamente. El argentino se va

en el verano, y vuelve mas bien en febrero. Entonces el que no vio la muestra de

noviembre la ve en febrero, cuando esta por cerrar. Entonces, la muestra de marzo

es la que abarca arteBA que suele ser en mayo/junio. Ahi si es interesante que la
muestra de marzo sea latinoamericano o argentino (Giraudo, 2019, septiembre 20).

La direccion artistica del museo no se desarrolla aisladamente y debe contemplar este

tipo de variables de manera de gestionar de manera integral la institucion,
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considerando su sostenibilidad economica. La renovacion de las curadurias de la
coleccion permanente y las exhibiciones temporales, entre otros aspectos, aportan la
novedad necesaria para mantener el atractivo del museo en una escena en la que los
museos de arte han pasado a competir por la atencion del publico con otros espacios
culturales. En este sentido, la administracion de la institucién requiere un equilibrio
entre la linea curatorial que quiere proponer y lo que resulta mas llamativo para una
variedad de publicos, que puede estar mas cercano al entretenimiento. Los principales
curadores que han pasado por el museo (Marcelo Pacheco, Agustin Pérez Rubio y
Victoria Giraudo) coinciden en la necesidad de lograr este balance, sin que este se
convierta en un “parque de diversiones” (Barreto, 2013; Gorodischer, 2014, agosto |;
Giraudo, 2019, septiembre 20), pero sin tampoco ignorar una faceta propia de la
actualidad de los museos de arte, en tanto forman parte de la industria cultural y, por

ende, responden a ciertas necesidades comerciales.””

3.4. EIl proyecto editorial y la red institucional

De forma trasversal a las distintas direcciones artisticas del museo se desarroll6 el
proyecto editorial del MALBA, asi como también el despliegue de una red de
colaboracién y alianzas con otras instituciones y museos de América Latina, Estados
Unidos y Europa. Estos dos aspectos son una parte fundamental de la gestion
curatorial y artistica del museo que resultan relevantes para nuestro analisis, en tanto
contribuyen a la construccion del valor simbdlico de los artistas que exhibe el museo,
pero también consolida a la propia institucion como ente legitimador, ante un circuito
institucional regional y mundial. Asimismo, se trata de instrumentos que tienen la

capacidad de expandir dicha construccion de valor por fuera del espacio del museo.

Desde sus inicios, el MALBA dispuso recursos abocados a la edicion de catdlogos para
acompanar las distintas exhibiciones temporarias y algunas de las puestas del acervo

permanente. Ya en el ano inaugural se editd un catidlogo dedicado a la primera

220 En este sentido, Pacheco lo expresa con claridad en la entrevista del afio 2013: “No me cierra [el
entretenimiento] como Unico objetivo, creo que es solo uno de los objetivos. Me parece absurda
cualquier discusion al respecto, el arte es entretenimiento hace mas de 20 anos, es como discutir la
globalizacion. El arte se transformé en industria cultural y ya no tiene sentido discutirlo. Me parece que
es una faceta o lado del arte que —entretenimiento, o simple ocio, o industria turistica—, son buenas
como variantes, me parece que incluso se recupera una dimension que el arte habia perdido. Este
acercamiento y la cuestién del arte compitiendo con el cine y con industrias, me parece que son cosas
positivas. Toda exposicion debe ser pensada desde hace ya muchos anos en términos de publico masivo,
aunque no sea una industria masiva” (Barreto, 2013, corchetes propios).
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exhibicion del museo en la que se mostro la coleccion —Arte en América Latina—y otro
mas importante dedicado al acervo, bajo el titulo MALBA. Coleccién Costantini, que
contaba con tapa dura y casi 500 paginas. Esta estrategia continud a lo largo de las dos
grandes direcciones artisticas que tuvo la institucion, incluso amplidndose la capacidad
editorial a las muestras temporarias de menor formato. Desde 2002, comenzaron a
editarse catdlogos de las principales muestras temporales, las exhibiciones colectivas e
individuales, incluso aquellas que venian ya producidas por otra institucion. La mayoria
de los catilogos contaban con ensayos criticos escritos por distintos curadores,
investigadores y expertos, y con reproducciones a color de las obras de la exhibicion.
Muchas de las publicaciones tenian por detras una importante investigacion de archivo,
que enriquecieron los textos criticos y permitieron la realizacion de biografias

detalladas de los artistas.

Tal como ha comentado Marcelo Pacheco (Barreto, 2013), la produccion de catdlogos
propios fue un componente fundamental del plan estratégico que disefd para el
museo. Reponiendo la sinergia positiva que supo tener la Coleccion Costantini con las
publicaciones de Ediciones Velox en el momento formativo del acervo, el objetivo del
MALBA era realizar un catdlogo para cada muestra, que fuera fundacional y de
referencia y que, a su vez, contara con textos en castellano e inglés, de manera que
pudieran circular de forma internacional. Pacheco entendia que el libro de arte
constituia un aporte importante a la maquinaria que se ponia en marcha cada vez que
el museo realizaba una exhibicion, en términos de visibilidad del artista y de
proyeccién de su obra fuera de las escenas de Argentina. Sobre todo, en los catalogos
de las exposiciones individuales se consolidaba el trabajo de recopilacién de datos,
investigacion, pensamiento critico alrededor del trabajo de un artista, conformando un
dispositivo portable que permitia llevar esa construccion simbdlica fuera de las paredes
del museo, hasta otros agentes e instituciones que quizas no podian acercarse al
MALBA. A este respecto, Pacheco entendia que los catilogos de MALBA habian
colaborado a “abrirle las puertas” a ciertos artistas —particularmente, argentinos— a
instituciones de alcance internacional. En dos entrevistas distintas Pacheco comentaba
la incidencia que creia que habian tenido algunas exhibiciones temporarias realizadas en
el MALBA y la circulacion de sus catdlogos:
Con el MALBA demostré que era posible crear un museo en Buenos Aires que

tuviera liderazgo regional y que tuviera palabra a nivel internacional... Lo hice con
un programa de arte argentino que consiguié ubicar a Victor Grippo en el mundo, a
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Xul Solar, a Oscar Bony, consiguid que el MoMA comprara cuatro obras de Lidy
Prati (Ferreiro, 2019, p. 135).

Respecto a los catalogos, senalaba:

Los catdlogos de MALBA han hecho conocer y entrar a artistas en el MoMA, como
Lidy Prati, que aca no tenia ni un folleto. Victor Grippo, que era un artistazo, pero
no tenia ni siquiera un buen catdlogo, y el catilogo de MALBA fue una de las cosas
que ayudo a ubicarlo en una galeria en NY, en la Tate, en MoMA, en el Reina Sofia.
Porque tenés 400 paginas de reproducciones, documentacion, estudios, ensayos. Lo
mismo pasé con Oscar Bony, dos de sus piezas mas importantes son de la
coleccion del MoMA. Sirven para difusion del museo en el exterior, funcionan,
provocan un ida y vuelta interesante (Barreto, 2013).

Si bien establecer una relaciéon de causalidad directa requeriria de una mayor
indagacion de los sucesos, si se puede mencionar que, en efecto, el MoMA adquirio
dos obras de Lidy Prati en el afio 2011 —una por medio de una donacién de Patricia
Phelps de Cisneros—, dos ahos mas tarde de la muestra conjunta de Prati y Yente
realizada en el MALBA. Asimismo, la exposicion individual de Oscar Bony, curada por
Marcelo Pacheco, se llevé a cabo en el MALBA entre noviembre de 2007 y febrero de
2008, y en 2011 fue adquirida por el MoMA la instalacion 60 metros cuadrados y su
informacién (1967), y mas tarde, en 2015, la misma institucion adquirié la obra La familia

obrera (1968) del artista argentino.

En cuanto a Victor Grippo, luego de su muerte en 2002, la gran retrospectiva curada
por Pacheco fue presentada en el MALBA en el 2004, que conté con un catdlogo
particularmente exhaustivo sobre la obra del artista. En el aho 2006, una version de la
misma se realizé en el Miami Art Central, compartida con la artista Ana Maiolino.
Entre diciembre de ese afo y febrero de 2007 se exhibieron sus Mesas de trabajo y
reflexion en el Camden Arts Centre de Londres. Al afo siguiente, la Galeria Van Riel de
Buenos Aires expuso bajo el titulo Modus Operandi-Muestra ecléctica, algunos objetos y
una serie de dibujos y esquemas que reconstruian el mapa proyectual de varias obras
del artista. En 2009 se present6 la muestra Todo en Marcha en la Galeria Alexander and
Bonin de Nueva York, donde se exhibié una seleccion de obras producidas entre 1971
y 2001. En 2012 se realizo6 en el MALBA, una nueva muestra individual, Homendje,
curada por Marcelo Pacheco.En el 2013 se organizé la muestra Victor Grippo:
Transformacién, en el Centro Gallego de Arte Contemporanea (CGAC) de Santiago de
Compostela. En simultaneidad con este derrotero, en 2005, la galeria Tate del Reino
Unido compré por recomendacion de su Comité Latinoamericano de Adquisiciones la

instalacion Mesas de trabajo y reflexion (1978-1994) y Energia de una papa (o Sin titulo o
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Energia) (1972); en 2007, el MoMA adquirio la obra Vida, muerte y resurreccién (1980) y;
en 2009, el Instituto de Arte de Chicago y el Museo de Arte de Filadelfia adquirieron

en conjunto Analogia | (1970-77).

Por su parte, el desarrollo de los vinculos entre el MALBA y otros museos y
colecciones colaboré en posicionarlo institucionalmente entre los museos de América
Latina, asi como también, entre aquellos que coleccionan arte latinoamericano en
Estados Unidos y Europa. Durante los primeros anos, el museo pudo entablar
relaciones de colaboracién con varias instituciones, lo cual permitio al MALBA
establecer dinamicas de intercambio y cooperacion para la realizacion de proyectos, en
un escenario global en el que muchos museos (sobre todo de Estados Unidos y
Europa) cobran fees elevados para ceder obras o una exposicion entera a otra
institucion. EI MALBA, aun manteniendo un presupuesto operativo reducido, pudo
recibir ciertas exhibiciones de arte latinoamericano gracias a este tipo de arreglos
(Barreto, 2013).*' Al mismo tiempo, “exportar” algunas exposiciones a otros museos,
aumento la visibilidad de la coleccion, o bien, de algunos artistas que forman parte del

acervo, en otros PaI’SES.

De gran importancia fue el convenio de colaboracion que el MALBA firmoé con la
Pinacoteca de San Pablo en 2005. Tal como relata Pacheco, gracias a dicho acuerdo
pudieron realizar algo inédito en América Latina: “fue la primera vez que dos paises
latinoamericanos produjeron una muestra que luego itinerd por otros paises y entro al
circuito norteamericano” (Barreto, 2013). Se traté6 de la exhibicion Visiones y
revelaciones dedicada a la obra de Xul Solar y curada por Patricia Artundo, para la cual
las instituciones también co-editaron un catdlogo disponible en espanol, portugués e
inglés, que primero se presentd en el MALBA, luego en el museo brasilero, y mas
tarde viajo al Museo Rufino Tamayo de México y al Museo de Bellas Artes de Houston.

Asimismo, en el contexto de esa relacion de cooperacién, en 2008, el MALBA presto

21 A este respecto, Marcelo Pacheco ha sefalado: “Es mucha plata para un museo que maneja un
presupuesto chico, para la dinamica que tiene se hace mucho malabarismo. Sobre todo porque en los
ultimos 5 anos todo el sistema de exhibiciéon en el mundo cambid y le agregé un cero a todo. Hoy
queres traer una exposicion internacional importante y de fee te pueden pedir de U$S 100.000 a U$S
500.000 y antes era U$S 15.000, U$S 25.000, lo podias barajar, pensar, ahora decimos directamente que
no, gracias. En este momento una muestra internacional cuesta casi lo que yo tengo para todo el ano.
Por eso tenemos arreglos con el museo de Houston, que es como un sistema de trueque, no pagamos
fee; por ejemplo, para traer a Gego, que era una muestra muy cara, nosotros lo que hicimos fue el
catalogo, les ofrecimos que a cambio de que ellos nos trajeran la muestra, no nos cobraran fee, y
ademas nos pagaran el seguro, nosotros imprimiriamos un catalogo de 400 paginas, y les dimos a ellos la
mitad de la edicion, gratis. Si no, la muestra no la podiamos pagar, fue un buen arreglo” (Barreto, 2013).
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la obra Abaporu para ser exhibida en la muestra Tarsila vigjera realizada por la

Pinacoteca, que unos meses mas tarde fue inaugurada en el museo porteno.

Una de las alianzas mas duraderas y fructiferas es la que el MALBA establecio con el
Museo de Bellas Artes de Houston y con su Curadora de Arte Latinoamericano, Mari
Carmen Ramirez. En efecto, desde 1986 que Pacheco y Ramirez mantenian un vinculo
de amistad que, en la medida en que ambos pasaron a ocupar puestos importantes en
instituciones vinculadas al arte latinoamericano (Pacheco en MALBA y Ramirez en el
MFAH), facilité el desarrollo de una relacién institucional de cooperacion. En el ano
2005 ambos museos establecieron un convenio de colaboracion con el objetivo de
promover el intercambio de exhibiciones y obras de cada coleccion y compartir la
edicion de publicaciones. En el marco del acuerdo, en el afo 2006 se presento en el
MFAH la mencionada exhibicién dedicada a Xul Solar co-producida por el MALBA y la
Pinacoteca de San Pablo. Ese mismo ano, MALBA recibio la muestra de Gego, curada
por Mari Carmen Ramirez y producida por el MFAH, para la cual el MALBA aporté la
edicion del catalogo. En 201 I, en ocasion de los festejos por el décimo aniversario del
museo, asi como también del Departamento de Arte Latinoamericano del MFAH, se
renovo la exposicion del acervo del MALBA incorporando 14 piezas de la coleccién de
arte latinoamericano del museo texano, al mismo tiempo que el museo porteno
recibio la exhibicion retrospectiva del artista Carlos Cruz Diez, curada por Ramirez.
En 2012, en reciprocidad por el préstamo, el MALBA seleccion6 35 piezas de la
coleccion, para ser presentadas en el MFAH. La exhibicion, titulada Modern and
contemporary masterworks from MALBA - Fundacién Costantini, contaba con las obras mas
reconocidas del acervo, entre ellas, las de Frida Kahlo, Tarsila do Amaral, Diego
Rivera, Joaquin Torres Garcia, Roberto Matta, Candido Portinari y Antonio Berni.
Acompanando la exposicion, se edité un importante catalogo dedicado al MALBA y su
coleccion que contaba con una minuciosa entrevista realizada por Mari Carmen
Ramirez a Eduardo Costantini. La dltima colaboracién de las instituciones se dio pocos
meses después de la partida de Pacheco del museo. Se traté de la muestra Antonio
Berni. Juanito y Ramona, co-curada por Marcelo Pacheco y Mari Carmen Ramirez y co-
producida por el MALBA y el MFAH, que inaugurd a fines de 2013 en el MFAH, para

luego viajar al Museo de Arte de Phoenix y terminar su itinerario en el MALBA >

22 Hubo otras colaboraciones con instituciones extranjeras durante el ciclo de Pacheco en el MALBA.
En 2002, se exhibié una selecciéon de la Coleccion Cisneros en el museo de arte latinoamericano y, a su
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En los ultimos anos, el museo ha establecido ciertos vinculos con curadores,
investigadores y miembros de distintas instituciones de América Latina a través del
Comité Artistico, que fue fundado por Agustin Pérez Rubio en el ano 2015. En un
comienzo, el Comité estuvo conformado por Victoria Giraudo y Agustin Pérez Rubio,
del propio equipo artistico del MALBA, Andrea Giunta —investigadora y curadora—,
Inés Katzenstein —en su momento, Directora del Departamento de Arte de la
Universidad Torcuato Di Tella—, Octavio Zaya —curador independiente, especialista en
arte latinoamericano y africano—, Julieta Gonzalez —por entonces Curadora en Jefe del
Museo Jumex—"*’ y Adriano Pedrosa, Director Artistico del Museo de Arte de San
Pablo (MASP). EI Comité surgié como un espacio de debate e intercambio de ideas
con el objetivo de asesorar a la Direccion del museo en cuestiones referidas a la
coleccion y nuevas adquisiciones, la programacion y los vinculos con otras instituciones

museisticas latinoamericanas e internacionales.

También se debe tener en cuenta la colaboracion establecida con el Museo Nacional
de Arte de México (MUNAL) en relacion con algunas exhibiciones temporarias. En
efecto, en el ano 2016, el MALBA co-edité con el museo mexicano el catilogo de la
muestra Antropofagia y Modernidad. Arte brasilefio en la Coleccién Fadel, que se presento
primero en el MUNAL y luego en el MALBA. A su vez, en 2017, el MALBA inauguro la
muestra México Moderno. Vanguardia y Revolucién, con curaduria de Victoria Giraudo,
Sharon Jazzan Dayan y Ariadna Patino Guadarrama (las dos ultimas del MUNAL), con
obras que, en su mayoria, provenian de la coleccion del MUNAL. De la misma manera,
se puede considerar el vinculo establecido con el Museo Astrup Fearnley de Oslo, una
institucion privada creada por el magnate naviero Astrup Fearnley para alojar su
coleccion de arte contemporaneo. El Director del museo noruego, Gunnar B. Kvaran
participé en la curaduria de la retrospectiva de Yoko Ono que se presentd en el
museo en 2016, asi como también, en la muestra dedicada a los fotografos

estadounidenses, Cindy Sherman y Richard Prince, realizada en 2018, con obras

vez, la Fundacion Cisneros cedié en préstamo por un afo al museo una obra de Jesus Rafael Soto. En
2003, se inaugurd en el museo de Buenos Aires la retrospectiva de Guillermo Kuitca que produjo el
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia (donde se exhibié primero) con colaboracion del MALBA.
Por su parte, en 2012, el MALBA presentd una exhibicion dedicada a la obra del artista peruano
Fernando Bryce, que fue producida por el Museo de Arte de Lima (MALI) y curada por Natalia Majluf y
Tatiana Cuevas, ambas curadoras del MALI.

23 Esta no fue la Gnica vinculacion del MALBA con la Fundacién y el Museo Jumex. En efecto, en 2004,
se exhibid un conjunto de obras de la coleccion radicada en México en el MALBA y en 2017, el museo
coprodujo con la Fundacion Jumex, la retrospectiva del colectivo de artistas canadienses, General ldea.
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procedentes de la coleccion del Museo Astrup Fearnley, con el que el MALBA produjo

la exhibicion.

Esta serie de alianzas dan cuenta del interés que se encuentra presente desde los
origenes del MALBA, por posicionarse regionalmente y a nivel internacional, no solo
en pos de estrechar vinculos con los museos latinoamericanos para poder realizar
proyectos en conjunto, sino, ademas, para situarse como referente ante otros museos
involucrados en coleccionar y exhibir arte latinoamericano. En este sentido, Marcelo

Pacheco afirmaba lo siguiente:

Eso es curioso porque MALBA fue un fenomeno que consiguio articular por
primera vez los museos latinoamericanos, MALBA se ubic6 como museo lider en la
region y empezaron a buscarnos para co-producir muestras, o para llevar o
traerlas... Eso fue algo que MALBA se propuso desde un principio, la estrategia
regional fue una de las bases sobre la que se construyo el museo. Asi también como
ser interlocutores con museos de primera linea como el MoMA, la Tate, el
Pompidou, o el Reina Sofia. Y lo conseguimos (Barreto, 201 3).

En relacion con la construccion del MALBA como referente, en el marco de la
entrevista a Eduardo Costantini para el catilogo que acompaino la exhibicion de la

coleccion del MALBA en el MFAH, Mari Carmen Ramirez comentaba:

No tengo ninguna duda de que el MALBA no solo se ha probado a si mismo ser una
institucion de referencia en términos de arte latinoamericano —esto es
perfectamente claro para aquellos de nosotros que trabajamos en los Estados
Unidos y en Europa— pero también ha demostrado una habilidad impresionante
para atraer al publico (Ramirez, 2012, p. 37, traduccion propia).224

Asimismo, respecto al lugar de referencia que supo alcanzar el MALBA en relacién con
las direcciones en las que fue expandiendo su coleccion y sobre las instituciones que

son un referente para el museo, Victoria Giraudo indicé:

Yo pienso que, en distintos lugares del mundo, si buscan un referente de Argentina,
MALBA ya es un referente. Ellos ven qué estamos comprando nosotros. Yo creo
que Tate, por ejemplo, si tiene que comprar arte latinoamericano, van a ver qué
estamos comprando desde MALBA, o qué se ha comprado en los ultimos anos en
MALBA, o han estudiado la colecciéon de MALBA. Yo pienso que si. Obviamente
mirando desde alguien que esta fuera de Latinoamérica. No todo lo que hizo
MALBA es perfecto, todo es perfectible. Pero pienso que si se debe analizar. Como
nosotros intentamos ver qué compra Cisneros. Es parte de lo que hacemos
(Giraudo, 2019, septiembre 20).

224 En la version original: “There is no doubt in my mind that MALBA has not only proved itself to be a
benchmark institution in terms of Latin American art —this is perfectly clear to those of us who work in
the United States and Europe— but it has also demonstrated an impressive ability to attract the public”
(Ramirez, 2012, p. 37).
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Tal como sucedié en otros puntos de nuestro andlisis, es dificil establecer relaciones
de causa y efecto inequivocas entre distintos eventos particulares y desarrollos de
largo plazo. Esto no resulta una excepcion en la tarea de comprender en qué medida
tuvo impacto el desenvolvimiento del MALBA vy distintos proyectos impulsados por el
museo en la red regional de instituciones artisticas y en el circuito internacional,
particularmente en lo que respecta al coleccionismo y la exhibicion de arte
latinoamericano. Se pueden senalar sincronias y sinergias en un escenario en el que el
arte latinoamericano esta en expansion hace décadas, al que Costantini se ha
incorporado a través de su coleccién, primero, y al que luego se ha sumado el MALBA.
Mas recientemente, el escenario, en lo que respecta a la expansion internacional del
arte de América Latina, ha ganado en complejidad y alternativas, ante la iniciativa del
MoMA, un referente a nivel mundial, de replantear el canon hegeménico del arte
occidental y repensar el lugar que tiene que ocupar el arte que se produce fuera de
Europa y Estados Unidos —entre el que se encuentra la produccion de Latinoamérica—
en sus coleccién y en sus exhibiciones.?”® En este sentido, la red de agentes e

I“

instituciones que han ingresado al didlogo sobre el “arte latinoamericano” es cada vez
mas densa y proviene de América Latina -MALBA y Coleccién Cisneros, quizas los
mas evidentes, pero también el MALI en Peri y el Museo Universitario de Arte
Contemporaneo (MUAC) en México, entre otros—, asi como también de los centros
artisticos hegemonicos, como el MoMA, el MFAH, el Museo de Arte Blanton, el Museo
Salomon R. Guggenheim, la Galeria Tate, el Reina Sofia, entre los principales, pero
también el Museo de Arte de Dallas, el Museo del Barrio de Nueva York, el Museo de
Arte Latinoamericano de Long Beach (MOLAA), el Museo de Arte del Condado de
Los Angeles (LACMA), el Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona (MACBA),

que renuevan su interés por el arte de Latinoamérica a través de sus colecciones y

exposiciones. ¢

255 Se destaca el caso del MoMA de Nueva York, que ha replanteado la curaduria de la exhibicion de su
coleccion permanente a partir de su reapertura en el afo 2019, con el objetivo de desarmar el relato de
una unica historia del arte occidental (tan promovido por el museo), para incorporar obras de artistas
africanos, asiaticos, latinoamericanos y una mayor proporcion de obras de artistas mujeres, entre otros.
Asimismo, se debe considerar la apertura en noviembre de 2020 de un nuevo edificio que se incorpora
a la estructura del MFAH. El nuevo espacio estara dedicado a las colecciones de arte moderno y
contemporaneo internacional que son propiedad del museo, e inaugura con una exhibicién dedicada al
importante acervo de arte latinoamericano y arte latino del MFAH (MFAH, s.f.).

226 Sj bien la Coleccion Cisneros tiene sus origenes en Venezuela, en virtud del desarrollo de los tltimos
anos quizas lo mas conveniente seria considerar la alianza MoMA-Cisneros como una unidad que discute
acerca del “arte latinoamericano” ya no desde América Latina, sino desde uno de los centros artisticos
mas importantes del mundo, como es Nueva York.
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3.5. Principales conclusiones del capitulo

En el afio 2012 murié Mirtha Dermisache. La artista argentina desarroll6 entre 1967 y
los anos 2000 un cuerpo de obra muy particular: un trabajo caligrafico de “escrituras
ilegibles”, a mitad de camino entre las artes visuales y la escritura. Publicé sus
grafismos en distintos formatos —libros numerados, diarios, postales—, en varias
ocasiones a través del editor Guy Schraenen, especializado en ediciones alternativas de
artistas, quien difundié su obra en varios paises de Europa. Estuvo involucrada en el
Instituto di Tella, el Centro de Arte y Comunicacion (CAyC) y el Grupo de los 13,
participando de una gran variedad de exposiciones colectivas y actividades vinculadas al
mundo editorial tanto en Argentina como en el exterior y llevo adelante una labor
pedagdgica de muchos anos en el Taller de Acciones Creativas y a lo largo de las seis

ediciones de las Jornadas del Color y la Forma (1974-1981).

De acuerdo a la biografia de la artista que forma parte del catdlogo que acompané la
retrospectiva de Dermisache en el MALBA, a pesar de que su obra conté con una
difusion que no podriamos estimar de escasa, su primera exposicion individual en
Argentina (curada por Olga Martinez en la galeria que dirigia, EIl Borde. Arte
Contemporaneo), se dio recién en el ano 2004. El formato de exhibicion “dispositivo
editorial” que se inauguré en dicha muestra le permitio, en cierta medida, profundizar
en otras experiencias expositivas y le siguieron mas exhibiciones individuales, incluida
una retrospectiva en 201 | en el Pabellon de las Bellas Artes de la Universidad Catolica

Argentina (UCA).

En esta misma reconstruccion biografica las autoras indican: “Entre 2009 y 2011
participoé de dos exhibiciones que resultaron una bisagra para el reconocimiento de su
obra, tanto en el sentido conceptual como comercial, ya que le permitieron integrar
por primera vez al mercado de arte contemporaneo, local e internacional” (Mezza, lida
y Ravifa, 2017, p. 285). Estas fueron la exhibicion internacional elles@centrepompidou.
Artistes femmes dans les collections du Musée National d’Art Moderne, en el Centro
Pompidou y el proyecto Sintonias curado por Olga Martinez y presentado en la
Fundacion Proa. Estas participaciones despertaron el interés por la obra de
Dermisache, y sus obras comenzaron a ser solicitadas por coleccionistas privados e

instituciones. En dicho momento, Mirtha Dermisache acordé con Olga Martinez
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“donar ciertas piezas a museos, para contribuir al interés y la difusion de la obra”

(Mezza, lida y Ravina, 2017, p. 286).

En efecto, el mismo ano del fallecimiento de la artista, Martinez realizé una donacion al
MALBA de tres obras de Dermisache. En 2013, sus herederos y su albacea crearon el
Archivo Mirtha Dermisache con el objetivo de conservar su produccién y difundirla.
Contrataron un equipo profesional para la catalogacion de su obra y la organizacién de
su archivo documental, que son las autoras de su mencionada biografia (Cintia Mezza,
Cecilia lida y Ana Ravifna). En 2014, la galeria Henrique Faria, con sede en Buenos Aires
y Nueva York (hoy, Herlitzka + Faria, modificacion que consolido la sociedad de Faria
con Mauro Herlitzka en el proyecto comercial de la galeria), incorporé la produccion
de Dermisache a su catdlogo de artistas y presenté como solo project un conjunto de
sus obras en la feria ARCO de Madrid. Ese mismo ano, el MALBA adquirié la obra
Libro N°6 (1971), gracias al aporte del Comité de Adquisiciones. En estos ahos
comenzaron a ser mas frecuentes las incorporaciones de la obra de Dermisache al
acervo de importantes instituciones artisticas. En efecto, en el marco de la feria arteBA
del ano 2016, el Getty Research Institute de Los Angeles, adquirid a la Galeria
Henrique Faria una obra de Dermisache sin titular de 1970. En esa misma edicion se
anuncié la compra de dos obras de Dermisache por parte del Museo Reina Sofia. Al
consultar el catdlogo online del museo de Madrid, se observa la presencia de cuatro
obras de la artista argentina cuyo ingreso al acervo data, efectivamente, del afo 2016.
Dos de ellas, del ano 1972, han sido registradas como donaciones del Archivo Mirtha
Dermisache, gentileza de la Galeria Henrique Faria y otras dos, del afio 1970, figuran
como donaciones de los coleccionistas Andrés Capriles, José Marin y Alec Oxenford
(por entonces presidente de arteBA) y gentileza de la Galeria Henrique Faria.
Asimismo, en la edicion de arteBA del afo 2017, el Museo de Arte Contemporaneo de
Barcelona (MACBA) adquirié tres obras de la artista, asi como también lo hizo la

Galeria Tate de Reino Unido.

En agosto de 2017, se inauguré en el MALBA la primera retrospectiva de Mirtha
Dermisache en un museo. En ella se exhibe su obra y su archivo documental,
manteniendo la clasificacion establecida por la artista. La curaduria estuvo a cargo del
Director Artistico, Agustin Pérez Rubio, quien buscéd incorporar al planteao de la
exhibicién los anos de investigacion sobre la obra de Dermisache que venia haciendo

el Archivo. La muestra estuvo acompanada por la edicion de un catdlogo disponible en
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espanol y en inglés, co-editado por el MALBA y la Fundacion Espigas, con el apoyo del
Archivo Mirtha Dermisache y el Institute for Studies of Latin American Art (ISLAA). La
Fundacion Espigas, fundada y presidida en ese momento por el coleccionista devenido
galerista Mauro Herlitzka, ese afno habia firmado un convenio con la Universidad
Nacional de San Martin para ceder la custodia del acervo documental reunido en los
casi veinticinco anos de la Fundacion, al Centro de Estudios Espigas, que pasaria a
depender de TAREA - Instituto de Investigaciones sobre Patrimonio Cultural,
perteneciente a la mencionada universidad. Los herederos de Mirtha Dermisache
decidieron acompanar a la Fundacion Espigas en esta alianza, donando un conjunto de
sus documentos, cartas, afiches, ensayos, registros fotograficos, entre otro material,

para que pase a formar parte de este archivo institucional.

El caso presentado ilustra el entramado de instituciones artisticas, galerias,
profesionales del mundo del arte, coleccionistas y empresas patrocinantes que
colaboran en la valorizacion —en términos simbolicos y econdmicos— de un artista o
una obra de arte en particular. En esta red, el museo de arte puede tener una funcion,
tal como se puede senalar el rol del MALBA en el ejemplo mencionado, lo cual no
implica que esa sea unidimensionalmente la tarea del museo de arte. No obstante,
todo museo de arte opera activamente en un circuito institucional que puede tener un
alcance local, regional o internacional, al mismo tiempo que puede operar en el
mercado. El museo institucionaliza no solo el arte pretérito sino también el arte
contemporaneo, aquel que se esta produciendo actualmente. Lo hace incorporandolo
a su coleccion o bien exhibiéndolo de manera temporaria. Esto implica la difusion de
ciertos artistas, pero ademas un senalamiento hacia la sociedad de que dicha
produccién es “museable”: digna de ingresar al panteén de lo imprescindible para la

construccion simbolica de la cultura presente y, por lo tanto, portadora de valor social.

Huelga decir que aquello que el museo decide incorporar a su coleccion permanente,
o bien, exhibir, impacta en el mercado del arte. Lo hace de manera directa, ya que, el
museo se comporta como un demandante mas. También impacta de manera indirecta,
al consolidar el valor simbdlico de un artista, lo cual, es de suponer que tiene un
mayor efecto en el mercado primario o de arte contemporaneo. Para el caso de
estudio analizado, tal como hemos desarrollado a lo largo del presente capitulo, se
observa para cada gestion artistica del MALBA, una cercania entre las adquisiciones

para la coleccion, la programacion de exhibiciones temporales y, en cierta medida, las
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curadurias de la coleccién permanente. Por ejemplo, el interés del museo por el arte
argentino de los 90 y de artistas del 2000, durante el ciclo de Marcelo Pacheco, y por
la produccién de artistas mujeres latinoamericanas, durante la direccion de Agustin

Pérez Rubio, se manifestd en ambos frentes, el de adquisicion y el de exhibicion.

Asimismo, lo que hemos dado a llamar “museos de arte privados con un
empresario/coleccionista activamente patrocinante”, al ser gestionados de manera
cercana por individuos particulares que actian segun su interés personal, flexibilizan la
relacion de aparente oposicion entre el museo y el mercado. En efecto, quienes
gestionan este tipo de museos privados pueden operar directamente sobre el valor
simbdlico del arte que coleccionan a través del museo (por medio de lo que exhibe,
los catdlogos que publica y las relaciones que establece con otras instituciones
artisticas, entre otros aspectos), asi como también pueden hacerlo sobre su valor de
mercado, al participar del intercambio mercantil de obras de arte, adquiriendo nuevas
piezas para su coleccion privada y para la institucional. A su vez, como se observa en el
caso de Costantini, la institucionalizacién de su coleccion ha colaborado en su
posicionamiento como empresario, tal como hemos mencionado a lo largo de la tesis,

contribuyendo a la imagen de solvencia y distincion de sus empresas.””

227 §j bien desconocemos la evolucion del patrimonio neto de Eduardo Costantini, su inclusion en la lista
de Forbes de las personas mas ricas del mundo del ano 2018 con un patrimonio que, en su momento,
superaba a los 1.000 millones de dolares, es un hito que da cuenta del crecimiento que tuvieron sus
empresas de asesoramiento financiero y desarrollo inmobiliario durante las casi dos décadas en las que

el MALBA se encuentra en funcionamiento.
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CONSIDERACIONES FINALES

El presente trabajo surgio a partir de una pregunta acerca del problema conceptual del
del valor del arte y, particularmente, el valor del arte en relacion con el mercado y el
museo. Es a partir de este problema tedrico que hemos intentado reconstruir el
derrotero de la formacion de la Coleccion Costantini en su camino hacia la fundacion
del MALBA. En cuanto a la etapa formativa del acervo, hemos analizado ciertas
estrategias llevadas a cabo por Costantini para realizar sus adquisiciones, mientras que,
en lo que respecta al desarrollo del museo, hemos puesto el foco en ciertos aspectos
de la institucion durante las dos grandes direcciones artisticas que tuvo la institucion
hasta ahora (Marcelo Pacheco y Agustin Pérez Rubio), analizando la estrategia de
adquisiciones, el programa expositivo (tanto las exhibiciones de la coleccion
permanente como las muestras temporarias) y las acciones de extension institucional a
través del proyecto de edicion de catalogos y el establecimiento de alianzas con otros
museos. Los interrogantes acerca del valor del arte fueron el hilo conductor que
ordenaron esta recapitulacion historiografica que tuvo como fin comprender como se
inserta este caso particular en el entramado mas amplio de construccion del valor de

la coleccion estudiada, primero en su forma privada y luego, institucional.

En este sentido, conocer el caso estudiado ha sido un fin en si mismo, pero también un
medio para penetrar en la red de actores e instituciones que se imbrican en estas
dinamicas retroalimentativas que se observan entre valor econémico y valor simbdlico.
Nos hemos detenido en el rol del coleccionista y del museo en este esquema,
procurando identificar las praxis mercantiles y simbdlicas vehiculizadas a través de
estos agentes, buscando comprender la relacion ambigua —de la antinomia a la alianza—
entre mercado y museo. En este terreno hemos explorado las determinaciones de lo
que consideramos un nuevo agente en el circuito del arte, para el que propusimos la
denominacion de “museo de arte privado con un empresario/coleccionista activamente

patrocinante”.

De esta manera, el complejo Costantini/MALBA fue abordado en su especificidad, pero
también como un ejemplar de un fendbmeno mas general: el de la aparicién de museos
de arte en Argentina y en muchos otros paises del mundo, fundados, financiados y

gestionados por coleccionistas privados que se mantienen como patrocinantes. El caso,
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entonces, da cuenta de las nuevas maneras que han encontrado los coleccionistas
privados para hacer publico sus acervos y conformar un patrimonio que trascienda el
circulo reducido de particulares y tenga, en cambio, valor para la sociedad. Si las
primeras instituciones artisticas de Argentina fueron producto de una alianza entre el
Estado nacional y las noveles generaciones de coleccionistas, en este caso, la
institucionalizacion sigue otros modelos, que tiene mas similitudes con ciertos museos
de arte de Estados Unidos, al mismo tiempo que se configura como una novedad ante
un contexto completamente distinto al de los siglos precedentes. El marco es el de un
periodo en el que la concentracion del capital economico ha alcanzado los niveles mas
altos de la historia, las elites transnacionales han diversificado sus consumos de lujo, el
arte ha devenido un activo utilizado como inversién para quienes ostentan grandes
riquezas y los precios de ciertas obras de arte han ascendido a niveles impensables

hace unas décadas atras.

En definitiva, Eduardo Costantini es un hombre de su tiempo y la Coleccién Costantini
y el MALBA son un producto de la época. Una época en la que se han vuelto mas
difusos los limites entre mercado y museo, entre lo privado y lo publico, entre
sociedad civil y Estado, al mismo tiempo que las fronteras y las construcciones
simbdlicas nacionales también se resquebrajan en pos de una produccion material y
simbdlica de alcance mundial. El Estado nacional parece desvanecerse al ser subsumido
por la nueva estructura inequivocamente jerarquica de la sociedad civil objetivamente
universal. En este marco la forma particular mas caracteristica del museo de arte, el
museo de bellas artes nacional —-museo publico y nacional—, parece desvanecerse ante
los agentes de la sociedad civil —los empresarios— que ante una acumulacion de capital
extraordinaria apuestan por colecciones y museos privados con una légica regional o

internacional.

En buena medida, esta tesis pretende ser una caracterizacion de la etapa de formacion
de la Coleccion Costantini, de la fundacion del MALBA y de las primeras décadas de la
institucion que no solo ha producido un impacto significativo en el circuito de las artes
visuales de la Ciudad de Buenos Aires, sino que también ha acompanado los cambios
que se han dado en los ultimos afios en relaciéon con la expansion del arte
latinoamericano en el mundo y su penetracion en los centros artisticos hegemonicos,
en el camino hacia la deconstruccion del canon. Las preguntas que se plantean para

futuros trabajos son muchas y entendemos que el terreno para la investigacion es
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fértil. Los interrogantes van desde lo particular —;Como sera el derrotero del MALBA
de cara a un funcionamiento menos ligado a Costantini’—, a lo general: ;Cual debe ser
el rol de los museos en el siglo XXI? Se trata de cuestionamientos desafiantes que se
imponen ante el desarrollo de proyectos como el analizado, que aspiran a ser

contemporaneos de sus tiempos.
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