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Un examen
especialmente

de los terminos de la

argumentacion juridica
~libertad, discriminacion,
responsabilidad, censura,

orden publico- decurrente

de las polémicas generadas

por la Retrospectiva de
Leon Ferrari realizada en el

Centro Cultural Recoleta.

Los debates evidenciaron
los rasgos historicos y
subjetivos del juicio
estético y el lugar
problematico del arte

en una sociedad

democratica.




La Retrospectiva de Ledn Ferrari realizada en el Centro Cultural Recoleta
entre el 30 de noviembre de 2004 y el 29 de enero de 2005 abrié una
extensa agenda que comprendié y excedié el campo especifico del arte.

Durante casi dos meses se publicaron mas de 800 articulos que dieron
cuenta de un debate que incluyd cuestiones relativas a la trayectoria del
artista, a la calidad y al significado de su obra, a las caracteristicas de la
exposicion, y a la relevancia de la misma. Las polémicas generadas por
el sentido controversial de muchas de sus obras abrieron un repertorio
de temas que sobrepasaron el analisis de éstas, pero que no estuvieron
al margen de aquellas cuestiones que Ferrari considera en sus trabajos
(el antisemitismo, la homosexualidad, la misoginia, la difusién del uso
del preservativo o de los anticonceptivos). Tampoco de un debate mas
amplio acerca del lugar de la cultura y del arte en una sociedad democra-
tica. Durante las jornadas de la exposicion se discutié sobre la relacidén
entre lo publico y lo privado, la financiacién de la cultura, la libertad de
expresion, la discriminacion religiosa, la injerencia de la Iglesia en el campo
del arte o de la educacion, los limites del arte. Todos estos temas generales
se fueron desagregando en topicos particulares, como el antisemitismo,
los debates sobre el aborto o las campanas de prevencion del sida.

El reconocimiento hacia la obra de Ferrari, confirmado en los dltimos
afios por una serie de exposiciones realizadas por destacadas instituciones
artisticas —como el Centro de Arte Reina Soffa, el Museo de Arte Moderno
de Nueva York, el Drawing Center en esa misma ciudad, o el Museo de
Bellas Artes de Houston, por citar tan sélo algunas de las instituciones en
las que se exhibieron tanto sus obras mds abstractas como aquellas mds
polémicas— sefalaba la necesidad de ofrecer al publico local una exhibicién
retrospectiva de su obra. Ia misma representd la celebracién de cincuenta
afios de su trabajo y brindé la posibilidad de apreciar, en su conjunto, una
obra que comprende distintas series, bien diferenciadas, que se habfan ex-
puesto separadas’.

En esas jornadas tomé una relevancia inusual el discurso juridico, prin-
cipalmente por los argumentos que permitié desarrollar. Estos no sélo com-
prendieron aquellos relativos a la interpretacion, por ejemplo, de la libertad
de expresién, de acuerdo a lo que establece al respecto la Constitucién o los
tratados internacionales en vigencia. El discurso jurfdico también incluyé
posiciones acerca del lugar social del arte o consideraciones sobre las distin-
tas concepciones del hecho artistico.

Para quien no estd habituado a recorrer esta literatura, la lectura de los
fallos y los andlisis que de los mismos publicaron distintas revistas judiciales,
ademds de resultar reveladores por sus formas de argumentacién, por el refi-
namiento y el nivel de competencia intelectual y estética de los que en algunos
casos dieron cuenta, pusieron de manifiesto que, como sucede con el arte,
el andlisis de la ley y de la Constitucién es un problema de interpretacién.

! Cabe sefialar, en este sentido, la exposicién
de dibujos y heliografias realizada en el
Museo de Arte Moderno de la Ciudad de
Buenos Aires, durante 2003, o la exposicién
de dibujos presentada a comienzos de 2004
en la galerfa Ruth Benzacar. Durante el
2001, Ferrari exhibié los collages sobre
LOsservatore Romano en la galerfa Sylvia
Vesco y su serie de electronicartes en el Cen-
tro Cultural de la Cooperacién de Buenos
Aires. La tinica retrospectiva del artista se
realizé ¢n1989 en el Museo Sivori y no
estuvo acompafiada por la investigacién y
documentacion que se realizé para la Re-
trospectiva del CCR.
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La sensacién que persiste después de la lectura de todos estos textos, es que palabras como
“libertad”, “discriminacién”, “responsabilidad”, “censura” u “orden publico”, son términos
cuyo significado (y la consecuente instrumentacién del mismo) no es fijo, sino que varfa de
acuerdo al sentido que previamente les atribuye quien los usa. En segundo lugar que el
sentido que se concede a uno incide en la definicién del otro. Asf, el sentido que en un
mismo discurso se atribuya al término “responsabilidad”, no es ajeno del que se le asigne al
de “libertad”. En tercer lugar — y considero que es central hacer visible esto — que existe una
relacién de subordinacién entre el valor que s asigna a un término y a otro y que tal relacién
es de orden ideolégico. Si se prioriza el valor del orden piiblico o de la prudencia de los
gobernantes por encima de la libertad de expresion o se admite, implicitamente, alguna
forma de censura previa, tales jerarquias y concesiones implican sostener valores culturales e
ideolégicos de diverso signo. En otras palabras, si se coloca en primer lugar la necesidad de
preservar el orden publico de cualquier forma de alteracidn, se estard devaluando el valor de
la libertad de expresion o se estard suscribiendo alguna forma de censura previa. Sefialar esto
es importante en tanto vuelve menos abstracta la afirmacién de estos valores. Sin duda,
autotrepresentarse como partidario del orden democratico implica sostener el valor de la
libertad de expresion, del orden piiblico, o la oposicién a la censura. Pero la relacion de subordinacion o de pre-
eminencia de un valor respecto de otro senala un hecho obvio que se tornod particularmente visible
durante la exposicién: no hay una forma Unica de entender que es la cultura en democracia. Destaca
ico”, que se pronuncian con el fin de
alinear voluntades, deben ser consideradas en sus contextos de enunciacién: éstos permiten analizar
ideolégicamente qué forma de democracia se sostiene cuando se pronuncian y, en consecuencia, que
cada concepcion esta vinculada a un sistema de valores y a un punto de vista que representa a un

también que palabras como “libertad de expresion” u “orden pub

sector de la sociedad.

Por tltimo, el andlisis del uso de cada uno de estos términos hace evidente que el valor que se
les asigna depende de la competencia intelectual de quien los utiliza. Por ejemplo, no es indepen-
diente del grado de conocimiento que se tenga respecto del proceso artistico del siglo XX,

Todo esto permite considerar que estas palabras, enunciadas como términos de autoridad
(su autoridad se basarfa en la capacidad de establecer con claridad aquello a lo que se refieren),
no tienen un sentido definitivo. Se puede argumentar sobre lo que representa la libertad de
expresion pero no demostrar en forma absoluta cudles son o deben ser sus limites. Esto no es
diferente de lo que sucede con la calidad artistica de una obra, sobre la que puede argumentarse
persuasivamente en un sentido, o en otro completamente contrario. Las posiciones que se
asuman al respecto no son ajenas a lo que para cada uno es el arte. En otras palabras: nunca debe
dejarse de lado el hecho de que el juicio estético es histérico y, en definitiva, también subjetivo.
Los comentarios crfticos de los especialistas, tanto como los del piiblico que visit6 la exposicién
de Ferrari, pusieron en escena esto.

En este texto voy a detenerme en algunos de los términos sobre los que se organizé la
argumentacion jurfdica. Al mismo tiempo voy a contrastar estas interpretaciones con los
criterios que se siguieron en la organizacién de la exposicién, con la problematicidad de esta
obra al interior del campo artistico, con una restitucién del sentido que las series mds conflic-
tivas tienen para el artista, y con una interpretacién respecto de los contextos de sentido que
hicieron posible que las concibiera. El propésito no es resolver un problema sino tan sélo
desplegar los ejes de su complejidad; poner de manifiesto que todo discurso puede ser con-
testado si se parte de una perspectiva distinta y que, por lo tanto, no hay una posicién tinica
0, menos aun, verdadera, respecto de estos temas.

De lo que se trata es de considerar cdmo cada una de estas cuestiones pudo organizarse de
manera diversa, como si fuesen piezas de un mismo rompecabezas con las que se organizaron
distintas figuras generales. Dentro de esta légica se aborda también el lugar desde el que
articularon tales ideas las instituciones y autoridades que dieron cabida a la exhibicién y la
realizaron (el equipo de curadurfa y montaje, el propio artista y el piblico). El anilisis se basa
en los distintos fallos judiciales, en algunos articulos de opinién piiblica y en los objetivos
que generaron el proyecto de la Retrospectiva.



Tres expedientes judiciales se abrieron durante el curso de la
exposicién. El primero fue una accién de amparo presentada
por el Presbitero Xavier Ryckeboer, apoderado de la Asociacién
Ciristo Sacerdote, que inici6 acciones legales para que se retira-
sen de la exposicion aquellas obras que ofendfan a los catdlicos
— “ASOCIACION CRISTO SACERDOTE Y OTROS contra
GCBA sobre AMPARO (ART. 14 CCABA)”, Expte: 14194/ 0
—, alegando ademds que, de acuerdo a lo dispuesto por el articu-
lo 1071 bis. CC, la exposicion limitaba la libertad de expresion,
importaba una intromisién arbitraria en la vida ajena, y alteraba
la paz social. El 16 de diciembre la Jueza Elena Liberatori sus-
pende la exposicién en su totalidad. El 21 de diciembre la pro-
curadora del Gobierno de la Ciudad, Alejandra Tadei, presen-
ta la apelacién contra la clausura ordenada por la jueza alegando
que el fallo constituye un caso de censura judicial, que con la
clausura de toda la exposicién la jueza habfa otorgado mds que
aquello que solicitaban los amparistas y que no se habfan ar-
monizado de forma adecuada los derechos constitucionales en
juego. Con fecha 27 de diciembre la Sala I de la Cdmara de
Apelaciones integrada por los Dres. Horacio G. A. Corti, Car-
los E Balbin y Esteban Centanaro resuelve por mayorfa de votos
revocar la resolucién apelada que ordenaba la suspensién de la
muestra. El 28 de diciembre, la Jueza de Primera instancia
interviniente, Dra. Elena Liberatori, autoriza la continuidad
de la muestra, indicando que debe incrementarse la informa-
cién para que los visitantes puedan ejercer su libertad de elec-
cién en relacion con las obras expuestas.

El 7 de enero de 2005, los actores D. José Antonio Sdnchez
Sorondo y D. Estanislao Uriburu — Sdnchez Sorondo, José
Antonio y otros ¢/GCBA s/amparo (art.14 CCABA) expte:
14213/0 — piden la rehabilitacion de la feria judicial para el
tratamiento de una medida cautelar presentada con anteriori-
dad y declarada abstracta por la Jueza interviniente en autos el
20 de diciembre de 2004 (Juzgado no. 4). El Juez en lo Con-
tencioso Administrativo y Tributario Vicente Cataldo rechaza
las medidas solicitadas. Sus argumentos se centran en el andli-
sis del significado de la libertad en democracia.

El 2 de diciembre de 2004 el abogado Beltrin Maria Fos
inicia una causa penal con la denuncia de posible comisién de
delito de discriminacién e incitacién al odio religioso —“Ferrari,
Lebn y otros s/infraccién ley 23.592 (Expte: 17297/04)— con-
tra Le6n Ferrari y quienes tuviesen responsabilidad como parti-
cipes en la comisién del delito. El 10 de diciembre se incorpora
al expediente la denuncia penal presentada por el letrado Jorge
Patricio Vergara por “Hostilidades con peligro de declaracién
de guerra” en la que, junto al artista, aparecen como imputados
Nora Hochbaum, Andrea Giunta, Gustavo Lépez y Antbal
Ibarra. Esta causa concluyd el 24 de mayo de 2005, cuando el
Juez Jorge Alejando Urso resolvié sobreseer a los imputados “en
razén de que el hecho investigado en autos, no encuadra en
figura legal alguna” y no hacer lugar a la solicitud de Ryckeboer
de ser parte querellante en la causa.

Desde 1965, cuando su envio al Premio Nacio-
nal Instituto Torcuato Di Tella fue cuestionado des-
de el diario La Prensa, la obra de Leén Ferrari se
ubicé en la tradicion critica del arte argentino. Esta
parte de su produccion artistica es figurativa, su con-
tenido es, en principio, explicito, y recurre, funda-
mentalmente, al collage y a las posibilidades que éste
abri6 en el arte del siglo XX. Al mismo tiempo otra
parte de su obra se sittia en relacién con una tradi-
cién mds abstracta, incluso formalista, que se mate-
rializa en series de dibujos, esculturas en cerdmica,
maderas y alambres, instrumentos musicales, graba-
dos y heliograffas. Una retrospectiva que no estuvie-
se condicionada por la censura o la autocensura de-
bia dar cuenta de la complejidad de esta obra
considerando, al mismo tiempo, un conjunto de
criterios para la seleccién y la presentacién de la mis-
ma. Las principales decisiones curatoriales fueron:

a. Recorrer toda la complejidad de su obra, in-
cluyendo tanto las series poéticas como las polémi-
cas. Cada una de estas series generales planted pro-
blemas pricticos especificos. En relacién con las obras
mds abstractas, se reconstruyé en detalle la genealo-
gfa que definen sus dibujos, tanto aquellos que rea-

liza en el momento inicial de su obra, entre 1962 y |
1964, como en el resto de su produccién hasta los

afios mds recientes. También se restauraron y repa-
triaron obras, lo que permitié ver, por primera vez
en la Argentina, las esculturas monumentales que
realizé en San Pablo. En cuanto a las series mds po-
lémicas se siguieron dos criterios generales: a.1- Se
seleccionaron obras que, casi en su totalidad, habfan
sido expuestas con anterioridad en instituciones pu-
blicas y privadas del pafs y del exterior. Por lo tanto,
para cualquiera que conociera la trayectoria del ar-
tista, por haber visto algunas de sus mdlriples expo-
siciones, la Retrospectiva no tenfa mayores sorpre-
sas. a.2- Se buscé trabajar la seleccién a partir de
algunos criterios formales y de sentido. Asf, por ejem-
plo, en el amplio conjunto de sus maniquies se se-
leccionaron aquellos que permitfan considerar las
distintas formas en que el que Ferrari utilizé este
soporte, ya sca escribiendo sobre el mismo o pegan-
do imdgenes.

b. También fue propésito de la exhibicién recu-
perar la tensién permanente entre las dos lineas (poé-
tica y politica) que recorren su obra. Si bien el guién
curatorial se organizé en cuatro nicleos de sentido
(I- Dibujos y esculturas en alambre; I1- La politica del
montaje; [II- Sensualidad, erotismo, transparencias,
encapsulamientos y organicidad; IV- Arte y poder),
¢l recorrido estuvo continuamente articulado por la
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tension entre las formas y los contenidos, entre la
abstraccién y la literalidad, entre la belleza y la pertur-
bacién, presentes en todos los perfodos de su trabajo.

¢. Se buscd poner en valor el conjunto de su obra y
no sélo aquél ampliamente legitimado por la critica y
el mercado. Aun cuando la primera seccién de la expo-
sicién, en la que se reunfa la obra que no ofrecfa ningu-
na controversia, fue la que requirié los mayores esfuer-
zos de produccién, Liliana Pifieiro (a cargo del disefio
de montaje) trabajé con ¢l mismo cuidado las seccio-
nes mds polémicas de su obra (disenando, por ejemplo,
las rajas iluminadas en las que se exhibieron las botellas,
la pasarela con multiples puntos de vista en la que se
dispusieron los maniquies, la mesa inclinada para la
lectura de los textos de la serie de Nosotros no sabiamos o
la sala en la que se colocaron las polémicas “ideas para
infiernos”).

Las instituciones que exhibieron la obra de Ledn Ferrari
conocian los aspectos polémicos de la misma y, en este senti-

do, tomaron decisiones acordes a la responsabilidad que im-
plicaba exponerla. La Retrospectiva no fue una provocacién
gratuita y varias cuestiones perriten sostener esto. Fundamen-
talmente que era una exposicién de 50 afios de trabajo de un
artista reconocido local e internacionalmente, cuyas obras fueron
exhibidas y premiadas en numerosas instancias oficiales y del
dmbito pdblico (el gran premio del Salén Municipal o el pre-
mio del Banco Nacidn, entre otros) y que se habfan exhibido
con anterioridad tanto en espacios ptiblicos como privados.

Los mayores grados de reaccién que produjo su obra—por ¢jem-
plo, cuando expuso sus “Infiernos” en el ICI en el aio 2000,
hubo mensajes de protesta enviados por e-mail, un grupo re-
zando en la puerta de la exposicién y otro que colocé una
bomba de mal olor en su intetior— no tuvieron el respaldo de la
jerarquia eclesidstica y estas conductas fueron ironizadas por
los medios de difusién. La investigacion previa, el cuidado puesto
en el montaje y la produccién de un catdlogo exhaustivo, tam-
bién son pardmetros para medir la relevancia que la institu-
cién dio a la produccion de la exposicion, lejos de un acto de
provocacién improvisado, irresponsable o simplemente gratui-
to. Finalmente, se incluyeron numerosos carteles advirtiendo
que el contenido de las obras podfa, potencialmente, afectar la
sensibilidad religiosa de los espectadores.

A la luz de los hechos posteriores (el retiro de gran parte de
los sponsors de la exposicién o las declaraciones de Eduardo E.
Costantini quien, en una entrevista un tanto forzada declaré
que, después de la polémica, probablemente vetarfa la muestra
en el Malba), se vuelve mds necesario que los programas de
exhibicién de las instituciones puiblicas no excluyan las formas
de arte critico. El hecho de que para las empresas un especta-
dor cuente mds como cliente que como ciudadano hace que
no tomen el riesgo de financiar exposiciones controversiales.
El Estado tiene, entonces, la responsabilidad de ga-

rantizar espacios también para formas de arte critico. Si las instituciones expusiesen solo las expresio-
nes artisticas sin conflicto, bellas, lindas o divertidas, excluyendo todo aquello que pudiese, comproba-
da o hipotéticamente, desagradar a un sector, aquellas obras que no expresan las ideas de las mayorias
no podrian exponerse. Una sociedad como ésta requeriria establecer y legislar un codigo acerca de qué
es el arte y de cudles son sus limites, aplicarlo y penar a todo aquél que no lo cumpla. Una sociedad
como ésta no serfa méas que una sociedad monolitica y regimentada, en la que no tendrian cabida las
expresiones de ideas diferentes respecto de qué es el arte; es decir, ninguna distinta de aquellas que
establezcan quienes redacten las reglamentaciones.

La fecha de la exposicién se decidié por razones inherentes al
funcionamiento de la institucién, que es artistica y no religiosa.
Desde hace dos afios el CCR inaugura a comienzos de diciembre
aquellas muestras que implican un intenso esfuerzo de produc-
cién, a fin de que queden abiertas durante todo el verano. Asf se
hizo con la exposicién de Liliana Porter a fines de 2003 y también
con la de Ferrari. Fue por estas causas que se inaugurd en diciem-
bre y no con la intencién de provocar en un mes de festividades
religiosas, tal como algunos sectores catélicos afirmaron.



El seguimiento de los distintos debates que activé la
exposicién lleva a preguntarse qué es mds relevante para

quienes sostienen el valor de la democracia, si la lbertad
de expresion o la armontia del orden piiblico. Los fallos que
forman la abundante literatura legal que acompaii6 a la
exposicién demuestran que no hay acuerdo sobre este
punto. Quienes presentan la demanda — los amparistas —
alegan el derecho a que no se ofendan los sentimientos de
los habitantes con fundamento en el derecho a profesar
libremente el culto que establece el articulo 14 de la Cons-
titucién Nacional; se alega también que la exposicién
importa una intromisién arbitraria en la vida ajena, y que
altera la paz social. Cuando la Jueza Liberatori clausura la
exposicién hace mds que lo que los mismos amparistas
solicitaban, que era que se retirasen las obras que conte-
nfan los “51 insultos a Jesucristo, 24 a la Virgen Marfa, 27
a los dngeles y Santos, 3 directamente a Dios y 7 al Papa”
contabilizados por los representantes de la Asociacién
Ciristo Sacerdote. Es por eso que en su apelacién la Dra.
Alejandra Tadei, en representacién de la Procuracién de
la Ciudad, considera la decisién de la Jueza un acto de
censura judicial. El Juez Corti entiende en su fallo que esta
decisién crea “una situacién de arbitrariedad (sentencia
no justificada), que el orden juridico procesal no tolera.”

Sin embargo, la libertad de expresién es un valor que
todas las partes sostienen y dicen defender. Es en nombre de
la libertad de expresién que los amparistas piden que se reti-
ren obras, por considerar que la exposicién atenta contra la
libertad de profesar su propio culto. Este es un argumento
que de acuerdo a los fallos de los jueces Corti, Balbin y
Caraldo no se sostiene, en tanto la exposicién no implicé
imponer una conviccién religiosa a nadie ni tampoco
impidié que los catdlicos expresasen sus opiniones o profe-
sasen su culto. Por el contario, como afirma Corti, “la cir-
cunstancia de que parte de la comunidad catlica se haya
manifestado publica y libremente en contra del contenido
de la exposicién, lo que incluyd actos de oracién y expresio-
nes religiosas varias frente al lugar en el que ella se desarrolla
es la mejor prueba de que la libertad de conciencia no se ha
visto afectada ni restringida por la muestra en cuestién.”

Sin embargo, muchas fueron las consideraciones acerca
de si la libertad debe ser absoluta y; en tal caso, cual es la
funcién del disenso, aun cuando éste altere el orden publi-
co. El juez Cataldo afirma al respecto: “La libre expresién
de las ideas es un derecho que cumple variadas funciones:
en su aspecto individual, protege a la vez tanto el desplie-
gue de la dignidad del individuo, como el desarrollo de la
personalidad de quienes, a través del debate, reciben esas
ideas; y en lo colectivo, es pilar fundamental de una socie-
dad democritica, que no puede concebirse sin el libre in-
tercambio de opiniones. Y desde ya que se tratard siempre
de opiniones encontradas, opuestas, incluso agresivamente

contradictorias: el hombre digno y la verdadera democra-
cia se desarrollan y crecen en la diversidad; la uniformi-
dad es la consigna del autoritarismo dictatorial.”

En cuanto al hecho de que la exposicién alterase el
orden publico, orden que la Jueza Liberatori tanto como
el juez Centanaro colocaron por encima de la libertad de
expresién, es incuestionable que la conducta violenta de
personas aisladas o grupos que al grito de “Cristo Rey”
rompieron obras, alteraron el orden publico. También las
repetidas amenazas de bombas que se multiplicaron una
vez agotadas las instancias judiciales, y que llevaron al ar-
tista a levantar la exposicién un mes antes de la fecha de
cierre. Cabe aqui destacar que quienes llevaron adelante
la campafia mds activa contra la exposicién no condena-
ron estos actos de violencia: ni el cardenal Bergoglio ni el
diario La Nacidn, desde los numerosos editoriales que
dedicé al tema, expresaron su condena a la violencia con-
tra la exposicién en forma inmediata y publica tal como
lo hicieron cuando se inauguré la exhibicién. Violencia
no es lo mismo que controversia: “Esta tltima — destaca el
Juez Corti — hace al funcionamiento de la democracia,
capaz de incluir el disenso y el debate de ideas. (...) no es
mediante la clausura de la muestra que se conserva el or-
den, sino por medio de la aplicacién de la ley, la educa-
cién y el ejercicio mismo de la libertad”.

La presentacién judicial de la Asociacién Cristo Sacer-
dote, tanto como la carta que Bergoglio dirigié a los fieles,
crearon la ficcién de que existfa un enfrentamiento total
entre la comunidad catélica y el gobierno de la Ciudad.
Esto podria conducir a pensar, por ejemplo, que los
amparistas representan a toda la comunidad catélica o que
todos los catélicos tienen las mismas posiciones o los mis-
mos sentimientos. Las opiniones que algunos escribieron
en el libro dispuesto al pablico durante la exposicién sir-
ven para contradecir tales percepciones: “Leén: me gusté
mucho tu trabajo. Soy teéloga catélica y me parece suma-
mente interesante el concepto que manejds” (Carolina,
15-12-04). “Antes de ver la exposicién estaba a favor de
los que argumentaban en su contra. Después de verla quedé
maravillado y muy pensativo” (Fernando, 12-12-04).

El cierre dispuesto por la Jueza Liberatori desencaden
mayores expresiones publicas de rechazo hacia su decisién
que aquellas que se expresaron en contra de la muestra: el
abrazo a la Recoleta el 17 de diciembre, cuando se pega-
ron las fajas de clausura, y el acto de apoyo a la exposicién,
con la participacién de unas 5000 personas, el 19 de di-
ciembre, junto al repudio que un grupo expresé frente a
la Iglesia del Pilar después de este acto, demuestran que el
cierre de la exposicién no contribuyé a mantener el orden
publico, sino que tuvo el efecto de alterarlo aun mis.
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Llegados a este punto es necesario formular una pregunta que reco-
rre distintos discursos sociales y, con particular énfasis, los discursos
sobre el arte ;Debe gozar éste de una completa libertad o debe estar
sujeto a algun limite? Los fallos de los jueces Corti, Balbin y Cataldo
coinciden al considerar la libertad de expresién como uno de los dere-
chos centrales de nuestro sistema institucional. Pero mds alld de lo que
establece la Constitucién Nacional y los principios bdsicos de la demo-
cracia, cabe considerar también si el funcionamiento del campo artis-
tico debe regular de alguna manera la libertad de expresién artistica. La
secularizacién y separacion del arte respecto de otros campos (el Esta-
do, la religion) es un proceso inherente a la modernidad que implica
que los limites y las formas de organizacién de este campo dependen
de sus actores, de su propio funcionamiento, y no de lo que establez-
can otros poderes. Esta independencia es relativa y no absoluta, tal
como quedé demostrado en este caso, en el que fue la justicia la que

crroqu que reabrié la exposicién. LComo se regulan los limites del arte al interior cdel campo ar-

s museos, los criticos, los | riadores, los mismos artistas, establecer que

y lo que ar? Es inherente a la 1sion creativa la posibi-
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“Esen cl respeto de la libertad de esa forma de arte — afirma Corti
en su fallo — cuando una sociedad democrdtica prueba qué valor le
otorga a la libertad de expresién artistica. Allf s¢ verifica la genuina
tolerancia, que lleva a soportar la existencia de una obra artistica que
molesta, que irrita, que perturba o que desagrada.”

Muchos son los mecanismos que regulan el funcionamiento del
campo artistico. Las tradiciones artisticas constituyen uno de los ni-
veles que operan en tal sentido. Desde esta perspectiva, los temas que
Ferrari aborda en sus obras no representan sélo su pensamiento. Como
él mismo sefala, sus opiniones acerca de la religién coinciden con las
de autores como Russell, Hume, Lautreamont, Artaud, Freud, Sade,
Toynbee, Saramago. También en su fallo Corti sefiala la relacion
entre algunas de las obras mds polémicas de Ferrari (como los excre-
mentos sobre una reproduccién del Juicio Final de Miguel Angel o
los collages que vinculan a la iglesia con el nazismo) con autores
destacados de la cultura de Occidente como Primo Levi, George
Steiner o Edgardo Cozarinsky.

En cuanto a la artisticidad de la obra de Ferrari, el tema merece
varias consideraciones. En primer lugar, tanto los temas como los
procedimientos que utiliza cuentan con una extensa tradicién en el
campo del arte. Considerando exclusivamente el arte del siglo XX,
cabrfa destacar las relaciones de su obra con la de artistas como John
Heartfield (los collages politicos de Ferrari se inscriben en la dcida
perspectiva sobre el nazismo que proponen las imdgenes de Heartfield)
o Ed Kienholz (con sus crfticos y, por momentos, insoportables
montajes y ambientaciones con objetos encontrados). Ambas obras
se vinculan a la tradicién mds polémica del arte del siglo XX, aquella
qU.C co mpme{:tC conm E],)’O]'.' CO“[LI]I(!C ncia CLES ti(!]“:s mOI'aJE':S )’ Fl‘f.‘nte
a la cual es imposible permanecer en un estado contemplativo como



el que nos propone, por ejemplo, una obra de arte abstracto. Esta tradi-
cién nos interpela, nos lleva a tomar una posicién, requiere nuestra opi-
nién. En un sentido general, la obra de Ferrari se vincula estrechamente
a la tradicién del dadaismo y del neodadaismo de posguerra. Y tanto
como los artistas que integraron estos grupos, Ferrari presupone que su
obra produce un shock. Ese efecto, podria decirse, es parte de los dispo-
sitivos de sus obras. Es una estrategia de provocacién que no estd al
margen de la tradicién de la vanguardia, tal como la identifica y caracte-
riza Peter Biirger en su Téoria de la vanguardia. Una parte de la obra que
Ferrari realiza desde comienzos de los afios sesenta, recurre a estrategias
que perturban nuestras certezas (pensemos, por ¢jemplo, en las estrate-
gias narrativas de £l drbol embarazador), que se fueron radicalizando en
obras como La civilizacion occidental y cristiana, La Justicia-Autocensura

o en la serie de Ideas para Infiernos. Es esta relacién
estrecha con los dispositivos de choque de la van-
guardia, capaces de poner en tensién los limites de
las instituciones artfsticas para integrar las expresio-
nes del arte a la vida, la que destacé Daniel Molina
en su resefia sobre la exposicién publicada en el
diario La Nacién el 2 de enero de 2005.

Numerosos trabajos interpretativos sobre la obra
de Ferrari subrayan su utilizacién, incluso anticipa-
da, de estrategias del arte conceptual. Aunque el
artista desconociera completamente qué era el arte
conceptual y, por lo tanto, no tuviese ninguna pre-
ocupacién por formar en sus filas, obras como Ciua-
dro escrito, de 1964, en la que en lugar de pintar un
cuadro lo describe, se ubican plenamente en los
presupuestos de la linea del conceptualismo cen-
trada en la reflexién sobre el conjunto de circuns-
tancias que conceden estatuto artistico a una obra
de arte (autorfa, problemas de representacién, rela-
cién con las instituciones). Junto a aquella linea del
arte conceptual que investiga los problemas del len-
guaje, otra se centrd en el andlisis de las institucio-
nes artfsticas y en sus relaciones contextuales. Es lo
que Simén Marchan Fiz denominé “conceptualismo
politico”, categorfa en la que podrfa ubicarse una
obra como La civilizacion occidental y cristiana. Sin
embargo, no alcanza el conceptualismo para com-
prender o para cuestionar la obra de Ferrari. Tanto
o mis fuertes que los vinculos con el conceptualismo
son los que existen entre su obra y la tradicién del
collage en el dadaismo alemdn o en el pop de la
costa oeste de los Estados Unidos. En la obra de
Ferrari pueden rastrearse muchos de los rasgos cen-
trales de la tradicién artstica del siglo XX: el hu-
mor, el sarcasmo, la ironfa y el kirsch. Estos recursos
estin tan establecidos en el arte de este siglo — no
me refiero sélo a las artes visuales, sino también al
teatro, cuando pensamos, por ejemplo, en un autor
como Bertold Brecht — que a esta altura resultaria
absurdo detenerse a fundamentar su legitimidad
artistica.

Resulta de extremo interés reponer el sentido que tie-
nen para el artista las series que provocaron las mayores
polémicas y, al mismo tiempo, proponer una interpreta-
cién respecto de los contextos culturales que participaron
del proceso de su creacion.

En 1983, cuando todavia residia en San Pablo, Ferrari
realiza una serie de collages sobre temas religiosos que
retoman y desarrollan ideas que ya habia planteado en
obras como La civilizacién occidental y cristiana de 1965 —
montaje de un bombardero norteamericano con un cris-
to de santerfa —, o en el libro Palabras ajenas que publica
en 1967 — collage literario de 120 personajes con palabras
de Hitler, Johnson, Paulo VI y Dios, entre otros. Ferrari
presenta estas series como una investigacion sobre la con-
ducta de los dioses biblicos y las consecuencias en la histo-
ria de Occidente de la violencia contenida en las pginas
de las Sagradas Escrituras. En 1985 comienza con la serie
de excrementos que realiza durante una exposicion en San
Pablo, en la que un conjunto de aves defecaba sobre re-
presentaciones artisticas paradigmdticas, como el Juicio
Final de Miguel Angel. El retorno al collage y a estos te-
mas podrfa entenderse como la bisqueda de una forma
de representacion de la violencia en las nuevas dimensio-
nes que la historia argentina le imprimfa.

Ferrari se exilia en Brasil en 1976. En 1982 regresa por
primera vez a la Argentina, buscando informacién sobre
su hijo Ariel, desaparecido durante la dictadura. Pocos
meses mas tarde, cuando le preguntan por el cardcter en-
loquecido de los planos arquitecténicos de sus heliograffas,
explica: “evidentemente se usan no s6lo los materiales téc-
nicos, sino todo lo que quedd de los afios vividos en la
Argentina, eso estd dentro de quienes salieron de alld. Yo
siento la necesidad de poder expresar todo lo terrible que
fue y sigue siendo aquello, pero uno no puede decir que
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quiere hacer algo y proceder, porque antes, tendrfa que
lograr algo con tanta fuerza como todo el horror que fue
lo de la Argentina; y si no se hace con un lenguaje que
tenga el mismo nivel de fuerza es dificil reflejar esa reali-
dad. Yo no conozco nada en el plano expresivo que tenga
la fuerza de la represién en la Argentina”. (Entrevista con

Adriana Malvido, Uno+uno, 7-4-82). En sus nuevas series, Ferrari parte de imagenes célebres y
consagradas de la historia del arte y utiliza su poder para representar la violencia, sus distintas
facetas y sus diversas articulaciones en la cultura de Occidente. De la misma manera, en el ano
2000 comienza con la serie de /deas para infiernos, en las que une juicios finales de artistas
célebres (Giotto, El Bosco, Miguel Angel, Bruegel, Doré, Van Eyck) con imégenes de santeria a
las que somete, con humor e ironia, a los mismos tormentos que se anuncian para los pecado-

res v los incrédulos en aquellos otros juicios finales de

a historia del arte. “Reproduzco el

infilerno, pero en lugar de hacerlo con las personas comunes, lo hago con los propios santos

que abonaron la idea de infierno”, declara Ferrari.

Es claro que el artista utiliza el poder de estas imdge-
nes para destacar la presencia de la violencia en una cultu-
ra que se deslumbra frente a la “artisticidad” de una repre-
sentacién del castigo y la tortura, sin destacar el tormento
que se representa. En estas series, los santos, las virgenes y
los sagrados corazones de yeso, son las victimas de los su-
plicios; las jaulas, sartenes, tostadoras, ralladores,
licuadoras, cucarachas y serpientes de pldstico, los instru-
mentos del suplicio.

¢Cbmo llega Ferrari a este grado de manipulacién de
las imdgenes? Esta es una intervencién diffcil de compren-
der y concebir para quien creci en la tradicién de la cul-
tura catélica argentina, tal como sucede en su caso, cuyo
padre, cabe senalar aquf, construyé varias iglesias en la
Argentina y las decoré con sus impactantes pinturas
murales.

Recordemos que Ferrari comienza esta serie en Brasil.
Allf hizo y expuso sus primeras relecturas de la Biblia y las
instalaciones con aves defecando sin que se desatara nin-
guna controversia. Esto permitirfa plantear, en principio,
que la sociedad brasilefia es mds amplia, mis liberal. Pero
también considerar que hay razones que podrfan haber
influido en el proceso de realizacién de la imagen, crean-
do condiciones especificas que hicieron posible que en
Brasil Ferrari manipulara esas imdgenes en sentidos que
no habfa explorado hasta entonces®. En primer lugar, el
contexto artistico altamente experimental al que se vincu-
16, no fue ajeno a los diversos caminos de investigacién
que sigui6 en su obra, desde las heliograffas hasta los ex-
crementos. Su contacto con artistas como Regina Silveira,
Julio Plaza, Carmela Gross, Alex Fleming, Marcelo
Nietsche o Hudinilson, con quienes se relacioné cuando
llegé a San Pablo, junto al intenso proceso de interaccién
entre arte y vida que desde los anos sesenta habfan desple-
gado artistas como Helio Oiticica o Lygia Clark, permite
aproximarse a esa ruptura de limites que se produce en la
obra de Ferrari en estos afios. También podrfa plantearse,
como hipétesis interpretativa, que tal radicalizacién no

? Ni la civilizacién occidental y cristiana, ni las otras
cajas que acompafiaban el envio al premio Di Tella
en 1965, recorrfan este registro irreverente. Los
excrementos, tanto como los simbdlicos tormen-
tos ¢n los que coloca a estas imdgenes, en
situaciones sarcdsticas, grotescas, impregnadas de
rasgos kitsch, se encuentran lejos del énfasis alegéri-
co del Cristo en el avién. Allf la imagen religiosa
aparece exaltada en sus poderes. Se la cuestiona como
fundamento de la violencia (desde la perspectiva
del artista), se le pregunta porqué permite tanto

dolor o por qué el hombre, capaz de tanta violencia,
vuelve a crucificar a cristo con sus guerras (esto des-
de la perspectiva de muchos cristianos que
interpretan la imagen en este sentido).



fue ajena al impacto de la cultura popular bra-
silefia, en la que las imdgenes religiosas fun-
cionan en el contexto de una mezcla cultural
que no se produjo en la Argentina. Alli, en ¢l
Brasil, la importacién masiva de esclavos pro-
venientes de distintas regiones de Africa no
sélo tuvo como consecuencia un proceso de
mezcla de distintas religiones, sino también
una segunda fusién o superposicién de creen-
cias y representaciones entre las religiones afri-
canas y catélica. En la santerfa yoruba — cuyo
mapa no sélo comprende el Brasil, sino tam-
bién Cuba y otras regiones del Caribe —, los
santos catolicos representan, al mismo tem-
po, a otros santos. La modificacién del senti-
do se produce por la intervencién sobre la
imagen original, por la sumatoria de elemen-
tos que involucran nuevos significados, por
su manipulacién. Tal despliegue del sentido
original en otros, afecta claramente la unici-
dad interpretativa y pone en cuestion la certe-
za acerca del significado de la imagen, algo de
lo que estaban convencidos los sectores caté-
licos que combatfan el uso de las imdgenes
que hacfa Ferrari. La convivencia con una
cultura que admite la intervencién en las imd-
genes sagradas, que habilita la modificacién
de sus sentidos, como la que mantuvo Ferrari
durante los 15 afos que vivié en Brasil, dejé
abierta la posibilidad de que también é€l, en
sus obras, manipulara las imdgenes y sus sen-
tidos hasta hacerles decir lo que él querfa de-
cir. Ferrari, tanto como la iglesia catdlica, sa-
ben mucho sobre esto. No fue otro el uso de
las imdgenes que hizo Bergoglio: en su carta
publica se vali6 de las imdgenes de Ferrari para
hacerles decir lo que querfa, usindolas como
ejemplo visual de las consecuencias que las
decisiones politicas y el debate legislativo so-
bre la educacién sexual o las campaiias de pre-
vencién del sida tendrfan. En sus términos,
llevarfan al cuestionamiento del dogma de la
iglesia, a la blasfemia generalizada. Las
impugnaciones a la exposicién de Ferrari, por
otra parte, fueron agresiones y no debates, en
tanto en muy pocas ocasiones contestaron las
cuestiones que planteaba el artista.

Ante los debates publicos que originé la exposicidn, la
densidad de los articulos de opinién que se escribieron al
calor de lo que sucedia, la literatura juridica a la que dio
lugar, junto a la afluencia de piblico que con sus opinio-

nes llené varios libros de firmas, la Retrospectiva consti-
tuy6 un hecho excepcional, de relevancia histérica e irre-
petible en la Argentina. La decisién de Nora Hochbaum
(Directora del CCR) de realizar esta exposicién y respal-
darla, el apoyo que los artistas, los intelectuales, las insti-
tuciones y el pablico en general brindaron en forma con-
tinua y activa; el hecho de que la ley se pronunciase en
forma rotunda a favor de la libertad de expresién, recono-
ciendo el valor social de un arte critico; todo esto no sélo
puso de relieve aquellos aspectos que vale la pena sostener
en un sistema democrdtico, sino que también enfatizé
que la Retrospectiva fue el homenaje a la obra de un artis-
ta extraordinario y, al mismo tiempo, un hecho artistico
colectivo.

Andrea Giunta es profesora de Historia del Arte

en la Universidad de Buenos Aires.

zap-upl
Streobrety:

00¢

<



