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CAPÍTULO 1:  

 

 

Introducción 

 
Casi cuatro siglos antes de Cristo, en las proximidades de lo que podría 

considerarse la fundación de Occidente, la relación entre el arte y la política era 

ya un asunto espinoso: no se puede —alertó Platón— alterar las reglas de la 

música sin alterar las reglas fundamentales del gobierno. Para Platón y sus 

contemporáneos, el arte era un asunto estatal en la medida en que es formador 

para el pueblo. Esta cuestión pedagógica, hoy como antes, interesa 

particularmente al Estado; después de todo, el hombre se forma en íntima 

relación con el ambiente en que se cría. Así, lo que podría entenderse como una 

defensa del arte en nombre de los intereses políticos es también la legitimación 

de la censura: los libros de Homero, por ejemplo, presentaban a los dioses como 

malvados, pasionales e incluso irracionales, con actitudes que atentaban contra 

la responsabilidad de ejemplaridad y de perfección, razón suficiente para que 

Platón aconsejara la expulsión de los poetas de su República soñada. En una 

línea similar aunque no idéntica, el Medievo cristiano promoverá al arte como 

instructor: en un gesto que resume esta actitud y que podríamos catalogar de 

político, a las todavía hoy populares fábulas de Esopo se les añadieron 

moralejas —que originariamente no contenían— para orientar la interpretación 

del lector y así mover a un comportamiento moral adecuado1. Para el punto de 

vista político, la ambigüedad de la ficción artística contrasta con la claridad 

exigida para el funcionamiento del orden social, cuestión que se exacerbará 

luego con la formación de los estados nacionales en la Era Moderna2. 

                                                        
1
 Así lo señalan los distintos historiadores del género, entre ellos, Carlos García Gual (1993) en 

su introducción a la edición de la editorial Gredos del libro Fábulas de Esopo.  
2
 En su Estética, la cuestión del arte (2007), Elena Oliveras reseña el modo en que la estética, 

como disciplina autónoma, es «la consecuencia teórica del avance de un arte autónomo, 
desligado tanto de la utilidad como de la función educativa o religiosa». De acuerdo con Oliveras, 
«en la Edad Media lo que llamamos ―arte‖ no era sentido como algo separado de la religión. 
Pinturas murales, esculturas, retablos, mosaicos, vitrales conformaban una suerte de Biblia 
pauperum, de biblia para los pobres, para aquellos que no tenían acceso a las Sagradas 
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No es sino hasta mediados del siglo XVIII con Alexander Baumgarten que la 

estética (del griego aísthesis, esto es, que refiere a los sentidos) empieza a ser 

entendida con relación a las obras de arte y con independencia de cualquier otra 

esfera3. Estamos ante el surgimiento de una disciplina autónoma y separada, 

que para legitimarse necesita ahora deslindarse de la pedagogía y la política. Lo 

cual no quiere decir que arte y política sean inconciliables, sino que en adelante 

cualquier vínculo entre ambas será siempre un segundo momento: el arte es 

ahora politizado del mismo modo que, a la inversa, la política es estetizada.  

Con el fenómeno de la especialización, el arte a su vez debió definir los perfiles 

que aseguraran su autonomía, y esto no estuvo exento de dificultades, como lo 

demuestran los últimos tres siglos de debates al respecto. ¿Son la belleza, el 

orden y la armonía los parámetros que definen los límites del arte verdadero? 

¿No son lo feo y lo siniestro, de Baudelaire y Poe a esta parte, también una 

forma de arte? ¿Debe complacer o provocar? ¿Debe perseguir la identificación o 

el extrañamiento como lo quiso Bertolt Brecht para su teatro? Estas dificultades, 

con la llegada del arte contemporáneo, adquirieron tal relevancia que incluso se 

                                                                                                                                                                     
Escrituras porque no sabían latín. Pero llegó un momento en el que el arte no quiso ser más que 
arte. A partir de entonces, el artista deja de ser artesano o trabajador manual y comienza a 
trabajar independientemente; sus trabajos dejan de ser valorados cuantitativamente (por la 
cantidad de horas de trabajo puestos en ellos) y pasan a ser valorados cualitativamente, por 
llevar la firma de quien los hizo. Así, comenzará a imponerse en el Quatrocento un modo de 
circulación ―capitalista‖. Los precios de las obras aumentan considerablemente según el 
renombre del autor. (…) Es a partir de Renacimiento cuando el artista comienza a producir no 
para la comunidad, sino para el cliente individual. Ahora son los príncipes, prelados, aristócratas, 
burgueses adinerados los nuevos comitentes que reemplazan a la Iglesia o al Estado» (pp 24-
25). 
 
3
 Oliveras (2007) también señala que la Estética es una disciplina poco más que bicentenaria, 

que surge como disciplina en el período que va del Renacimiento a la Ilustración, pero se 
considera que comienza de un modo formal con Alexander Baumgarten, en 1750 «cuando el 
filósofo inicia la publicación de su Aesthetica en latín. Se suele aceptar asimismo que el estatuto 
definitivo de autonomía de la Estética se da al ser incorporada en la segunda edición de la 
Enciclopedia (1778) por Diderot. Pero, sin olvidar aportes de filósofos como Addison, Hume o 
Burke, será Kant quien fije de modo concluyente ese estatuto, al separar a la nueva disciplina de 
las esferas del conocimiento (científico) y de la moral, dominios hasta entonces indistintos y que 
aún hoy pueden llegar a confundirse. El nacimiento de la Estética en el siglo XVIII constituye un 
acontecimiento mayor en la historia del pensamiento occidental. Su nacimiento es consecuente 
con el lugar de privilegio que adquiere el hombre autónomo y sus experiencias. Es entonces 
cuando el hombre deviene sujeto. No podríamos hablar de sujeto en el mundo medieval, donde 
el hombre es creatura y ocupa su lugar en la jerarquía de los entes creados por Dios» (pp 23-
24). 
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volvió discutible la existencia misma del arte como disciplina, poniendo en tela 

de juicio su propia autonomía y razón de ser4. A su vez, el surgimiento de los 

museos y de las galerías en donde el arte empieza a ser un fenómeno de 

masas, reactualizó el problema de los límites del arte en relación con el mercado 

y la política5. En la segunda mitad del siglo XX, la fórmula provocativa de Joseph 

Beuys «Kunst=Kapital» (Arte=Capital) y la colección «Inemigos» (Enemigos) del 

brasilero Vicente Gil en que el propio artista aparece dibujado apuntando con 

una pistola al papa o degollando al presidente de Brasil, son expresión de estos 

nuevos y complicados acercamientos del arte y la política 6 . Y también del 

surgimiento de nuevas formas de intervención política sobre el arte: cuando en 

febrero de 2003 Colin Powell iba a defender en la ONU el ataque a Irak, se 

cubrió con una cortina azul el Guernica de Pablo Picasso que se hallaba a sus 

espaldas, precisamente un símbolo del horror derivado de la guerra.7 O más 

                                                        
4
 Arthur Danto (1999) analizó este fenómeno en Después del fin del arte. El arte contemporáneo 

y el fin de la historia. En una postura que al principio, se ofrece bastante radical, el filósofo señala 
un cambio de paradigma que ocurre durante los años sesenta. En rigor, el autor no sostiene que 
el arte haya muerto, sino que no es posible aplicar las categorías tradicionales de la estética al 
arte contemporáneo y que este, a diferencia de otros movimientos o tipos de artes, no tiene un 
alegato contra el arte del pasado; más bien se define por ser un arte en el que «el pasado está 
disponible para el uso que los artistas le quieran dar. Lo que no está disponible es el espíritu con 
el cual ese arte fue creado» (pp 27-28). 
 
5
 Y no solo el museo, sino la proliferación de espacios en los que el arte puede ―ingresar‖. Como 

señala Oliveras (2007): «el concepto de heterotopía hace referencia tanto al hecho de que el arte 
ingresa en contextos tradicionalmente no asimilados a él (por ejemplo, el espacio urbano o 
natural) como a su disolución en formas tradicionalmente no artísticas, como pueden serlo la 
publicidad, la moda o el diseño industrial» (p 326).   
 
6
 La colección fue protagonista de una gran polémica suscitada en el marco de la apertura de la 

29ª Bienal de San Pablo, cuyo lema era «Arte y Política». La Oficina en San Pablo de la Orden 
de los Abogados de Brasil (OAB), solicitó una semana antes de la inauguración de la exposición 
que se retirara la obra, alegando que ella constituía una apología del crimen y que no era el 
momento apropiado para ser exhibida. Se refería al contexto político del país que en aquel 
entonces se encontraba próximo a las elecciones. Los organizadores de la muestra, pese a la 
polémica que se disparó, respaldaron la obra y esta pudo exhibirse. El hecho fue reseñado por 
diversos medios que cubrieron el evento. (Véase 
http://www.pagina12.com.ar/diario/suplementos/espectaculos/6-19409-2010-09-28.html, 
http://www.elmundo.es/america/2010/09/20/brasil/1285017831.html para seguir el conflicto y 
http://www.gilvicente.com.br/inimigos.html para ver las obras que forman la colección). 
 
7
 El episodio, ocurrido el 5 de febrero de 2003, fue documentado por la prensa en distintos 

medios internacionales y nacionales. Al respecto, se señalaba que la ONU nunca reconoció 
oficialmente haber tapado la obra por su contenido y lo simbólico que resultaba frente a la 
declaración de Powell, sino que se trató de un hecho limitado a favorecer la labor de los 

http://www.pagina12.com.ar/diario/suplementos/espectaculos/6-19409-2010-09-28.html
http://www.elmundo.es/america/2010/09/20/brasil/1285017831.html
http://www.gilvicente.com.br/inimigos.html
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recientemente, en marzo de este año, el director del Museo de Arte 

Contemporáneo de Barcelona (MACBA), Bartomeu Marí, decidió cancelar una 

exposición por considerar «inapropiada» la obra de la artista austríaca Ines 

Doujak (llamada Haute Couture 04 Transport) en que aparece el rey Juan Carlos 

I montado por la líder feminista Domitila Barrios de Chúngara, que a su vez es 

montada por un pastor alemán, todo sobre una cama hecha de cascos de 

oficiales de la SS. Si bien luego Marí se retractó ante la reacción de la opinión 

pública, no deja de ser indicador de la actualidad del problema8.  

En este juego de provocaciones e intervenciones es que se inscribe este trabajo. 

Nuestra hipótesis es que las exigencias de una política nacional y las exigencias 

del arte contemporáneo no solo son distintas, sino que también son, con 

frecuencia, incompatibles; más específicamente, mientras que la primera 

persigue la clausura de la representación en pos de la construcción del sentido 

nacional, el arte contemporáneo abogaría por la apertura al libre juego de las 

interpretaciones. Este planteo, por supuesto, no puede ser afirmado a nivel 

mundial sin pecar de abstracto (o incluso, de incorrecto). En orden a nuestros 

intereses, limitaremos el análisis a la realidad argentina utilizando como caja de 

resonancia un hecho reciente (del año 2013) documentado por el trabajo 

periodístico: la participación de la obra de la artista Nicola Costantino en el 

marco de la 55ª Bienal de Venecia donde la tensión entre la fijación política del 

sentido y su apertura artística adquirió un carácter notorio y revelador. Nos 

estamos refiriendo a la obra que su autora intituló Rapsodia inconclusa y que la 

presidenta argentina Cristina Fernández de Kirchner sugirió cambiar —con 

éxito— por el de Eva-Argentina, una metáfora contemporánea. 

                                                                                                                                                                     
camarógrafos en virtud de la transmisión televisiva. La crónica puede rastrearse en las ediciones 
online de Clarín:  http://old.clarin.com/diario/2003/02/09/i-03510.htm, y El País, 
http://internacional.elpais.com/internacional/2003/01/31/actualidad/1043967604_ 850215.html, 
entre otras. 
 
8
Véase http://www.losandes.com.ar/article/cancelan-una-exposicion-de-arte-por-considerarla-

ofensiva-para-el-rey-juan-carlos-838805. 

http://old.clarin.com/diario/2003/02/09/i-03510.htm
http://internacional.elpais.com/internacional/2003/01/31/actualidad/1043967604_%20850215.html
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Este primer gesto de sustitución —y tal como será desarrollado 

posteriormente— de la rapsodia por la metáfora, del ensamble inorgánico por la 

condensación de sentido, de, en definitiva, la perspectiva del arte 

contemporáneo por la política nacional, encuadra perfectamente nuestra 

problemática y brinda un primer acercamiento a la tensión entre dos campos con 

intereses de difícil conciliación.  

A su vez, nuestra hipótesis de trabajo deja abierta la posibilidad de que una obra 

de arte cualquiera, aun cuando se pretenda inscripta en el discurso 

contemporáneo, caiga fuera de este marco y abogue sin saberlo por un sentido 

cerrado o dogmático. Ciertamente, no es extraño que, en ciertos contextos y a 

raíz de determinadas negociaciones entre artista y las diferentes instituciones 

que lo rodean, una propuesta artística termine siendo presa de un sentido 

opuesto al que concibiera inicialmente su autor. Esto es, el destino de una obra 

difícilmente permanece anclado en las intenciones del artista y puede incluso ir 

mucho más lejos de lo imaginado por su creador: en un caso arquetípico, La 

Gioconda de Leonardo Da Vinci terminó por hacerse popular decorando la tapa 

brillante de las latas de dulce de batata. Más aún, la labor de legitimación a la 

que el arte está empujado hoy, que incluye circuitos no solo como museos y 

galerías, sino también espacios publicitarios, medios masivos de comunicación, 

concursos nacionales e internacionales, etc., impone además revisar el sentido 

de una obra de arte en el contexto específico en que es puesta a circular. 

Especialmente si, como en nuestro caso de análisis, el espacio social de 

legitimación es interpretado como artístico y político al mismo tiempo.  

Por supuesto, no es extraña a la historia la concurrencia entre legitimación 

artística y política; sin ir más lejos, hubo corrientes artísticas de fuerte 

connotación política como el llamado realismo socialista, así como hubo políticas 

de marcada impronta artística, como la llevada adelante por el ministro de 

propaganda de Hitler, Joseph Goebbels, para quien la política es ―el arte plástico 
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del Estado‖9. En el caso específico que tomamos para este trabajo, es decir el 

conflicto que se produjo entre la artista Nicola Costantino y el Gobierno Nacional 

Argentino, el cruce entre política y arte no es evidente, ya que ninguna de los 

dos está al tranquilo servicio de la otra: el marco de la Bienal ofrece un lugar de 

legitimación que ambas esferas se disputan. Es decir: mientras que la artista que 

expone en este espacio se juega una proyección internacional que, en un futuro 

más bien cercano, provocará de seguro la explosión de su carrera en el mercado 

internacional del arte, el gobierno nacional apuesta por una imagen con la cual 

espera ser reconocido; esto es, el modo en que es representado por el arte pone 

en juego su propia integridad (y con ello, sus intereses). 

A continuación ofreceremos un panorama general de la Bienal para situar el 

suelo del conflicto, algunas indicaciones acerca de la artista y su obra, para 

finalmente exponer los pormenores del conflicto. Como preludio de la 

conclusión, ofreceremos nuestra interpretación en los términos ya planteados 

más arriba.  

 

La Bienal de Venecia  
 
 
La Bienal de Venecia es una de las exposiciones internacionales de arte más 

prestigiosas que existen y es la más antigua del mundo. Fue inaugurada por el 

rey Umberto de Saboya en 1895 en los Giardini di Castello. En los años 30, la 

institución organizadora pasó a ser autónoma, y desde entonces, también 

organiza festivales de música, cine, teatro y arquitectura.10 

Argentina fue el primer país latinoamericano en participar de ella cuando, en 

1905, envió  a Pio Collivadino. Tiempo después, en 1962, Berni ganó el Gran 

Premio de Grabado. Asímismo, en 1967, Le Parc ganó el Premio de Pintura, y 

                                                        
9
 Citado por Lacoue-Labarthe (2002: 77). 

10
 Para una cronología más completa, véase el sitio web oficial de la exposición: 

http://www.labiennale.org/en/biennale/history/ 

http://www.labiennale.org/en/biennale/history/
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recientemente, en el 2007, León Ferrari recibió el León de Oro. Pese a su 

presencia reiterada en el evento, el país no disponía de pabellón propio. Fue 

durante la 54ª edición en 2011 que Cristina Fernández de Kirchner recibió la 

llave del nuevo pabellón que sería argentino por veinte años, ubicado al lado de 

la Santa Sede y debajo de los Emiratos Árabes, en los salones del Arsenal.11 El 

espacio consta de 500 metros cuadrados y fue conseguido por un acuerdo de 

comodato por 22 años que vence en 2033. 

El despligue político alrededor de la concesión del pabellón (la propia presidenta 

Cristina Fernández de Kirchner había viajado a Venecia en 2011 para recibir las 

llaves del pabellón y firmar el contrato, y en 2012 lo inauguró por 

videoconferencia desde Tecnópolis, mientras el canciller Héctor Timerman 

asistía en persona al evento transmitido por cadena nacional) encontró su razón 

de ser en la trascendencia política: este gesto gubernamental fue leído por los 

medios como un compromiso de la política nacional con el desarrollo y 

promoción del arte nacional12.   

 

La 55ª adicional de la Bienal de Arte de Venecia 
 
 
La edición número 55 de la Bienal fue una exposición de más de 4.500 obras de 

arte realizadas por 158 artistas invitados, además de las propuestas artísticas de 

88 naciones (que incluyen al Vaticano y casi todos los países latinoamericanos). 

La temática de esta Bienal fue la memoria y el saber. Su director artístico, 

Massimiliano Gioni,  propuso llamarla "El palacio enciclopédico" [Palazzo 

Enciclopédico], en referencia a la idea del autodidacta Marino Auriti, quien en 

1955 planteó construir un edificio de 136 pisos de 7000 metros de altura que 

                                                        
11

 El arsenal ha sido restaurado en los últimos años y se ha vuelto un lugar importante en el 
predio dada su importancia histórica (Véase 
http://www.labiennale.org/en/biennale/venues/arsenale.html?back=true) 
12

 De modo paradigmático, el diario Página 12 intituló su artículo: ―Fuerte impulso al arte 
argentino‖ (véase http://www.pagina12.com.ar/diario/suplementos/espectaculos/6-21933-2011-
06-07.html). 

http://www.labiennale.org/en/biennale/venues/arsenale.html?back=true
http://www.pagina12.com.ar/diario/suplementos/espectaculos/6-21933-2011-06-07.html
http://www.pagina12.com.ar/diario/suplementos/espectaculos/6-21933-2011-06-07.html
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ocuparía más de 16 manzanas en la ciudad de Washington, para dar forma a un 

museo imaginario que albergaría todo el conocimiento de la humanidad.13 

El erudito Gioni mantiene un gran interés por el arte no solo del pasado sino 

también del futuro, en un amplio espectro que abarca la ciencia, lo mismo que el 

ocultismo y las profecías, la razón a la par que la locura y el chamanismo. Su 

curaduría incluye pinturas tántricas, referencias a Rudolph Steiner  e intereses 

tan variados como las anotaciones neocriollistas de Xul Solar.  

La prensa que cubrió el evento señaló como elemento peculiar de esta selección 

«su amplia inclusión del llamado "outsider art", el arte de los marginados, de los 

autodidactas, de los visionarios, de los "enfermos mentales", de los 

presidiarios‖»14. El propio curador expresó su intención de que la exposición 

adoptara un enfoque antropológico al estudio de las imágenes, para atender a 

los ámbitos de lo imaginario y de las funciones de la imaginación. En sus 

palabras:  

«¿Qué espacio hay para las imágenes internas —los sueños, las 

alucinaciones y visiones— en una era asediada por las externas? ¿Y de 

qué sirve crear una imagen del mundo cuando el propio mundo se ha 

convertido cada vez más en una imagen?».15  

Las exhibiciones de los 88 pabellones, pese a estar destinados atendiendo a las 

diversas naciones intervinientes, mostraron una vocación más universal que 

nacional. Así, Alemania presentó artistas que en su mayoría eran extranjeros16; 

                                                        
 
13

 El texto curatorial de Gioni está publicado en http://www.labiennale.org/en/art/archive/55th-
exhibition/gioni/ 
 
14

 Citado en el artículo «Venecia, Borges y un polémico pabellón argentino», escrito por Manuel 
Toledo para la BBC  el 4 de junio de 2013. (Disponible en 
http://www.bbc.co.uk/mundo/noticias/2013/06/130604_bienal_venecia_borges_ar). 
 
15

 Citado por Toledo.  
 
16

 La participación alemana en esta bienal fue muy comentada, en especial por una doble 
maniobra que llevó a cabo: por un lado, con motivo del 50 aniversario de la firma del Tratado del 

http://www.labiennale.org/en/art/archive/55th-exhibition/gioni/
http://www.labiennale.org/en/art/archive/55th-exhibition/gioni/
http://www.bbc.co.uk/mundo/noticias/2013/06/130604_bienal_venecia_borges_ar
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Chile desplegó su obra a partir de una maqueta de Venecia con sus puentes y 

canales; España llevó seis toneladas de escombros y formó una montaña de 

cuatro metros; y el Vaticano mismo, contra lo esperado, presentó obras 

notoriamente modernas en lugar del arte tradicional que la caracteriza.  

El 28 de mayo del 2013, en el pabellón argentino, Nicola Costantino presentó 

Eva-Argentina, una metáfora contemporánea, una exhibición basada, como el 

título lo evidencia, en la figura de Eva Perón. El proyecto de la rosarina había 

sido seleccionado entre varias propuestas presentadas al Comité Asesor, 

convocado por la comisaria del Pabellón y directora general de Asuntos 

Culturales de la Cancillería, Magdalena Faillace17. La comisión se completaba, 

además de la presencia de figuras políticas como el vicepresidente de la Nación 

o la mencionada canciller, con los artistas Daniel Santoro, Marta Minujín, 

Magdalena Jitrik, Mario Pérez y Matías Duville (en total, una delegación de 13). 

La presencia argentina incluyó, además, los cuadernos de anotaciones de Xul 

Solar y obras de la pintora argentina —radicada en Londres— Varda Caivano, 

convocados ambos por el propio Massimiliano Gioni. 

La obra había sido concebida en el año 2010 por Costantino, quien 

originalmente la pensó para el Centro experimental del Teatro Colón en el año 

del Bicentenario. Luego de que no se concretara este proyecto, el director del 

Museo de Bellas Artes, Guillermo Alonso, recibió su propuesta y, tras ser 

convocado para integrar el grupo asesor para decidir el envío a Venecia en 

                                                                                                                                                                     
Elíseo que selló la amistad germano-francesa, Alemania intercambió el espacio físico con 
Francia (es decir que los alemanes exhibieron en el pabellón francés y Francia, en el alemán). A 
esto se le sumó que en ―su‖ pabellón (el francés), Alemania fue representada por artistas de 
otras naciones: Dayanita Singh (de la India), Santu Mofokeng (de Sudáfrica), Romuald Karmakar 
(alemán, hijo de padre iraní) y Ai Wei Wei (China) en un gesto que buscaba la disolución y 
superación de fronteras, y el planteo de problemáticas más bien globales que nacionales.  
 
17  

El comité estaba integrado por diversas personalidades ligadas a la cultura: Jacobo Fiterman 
(presidente de la Fundación Alon), Mauro Herlitzka (presidente de la Fundación Espigas), Rosa 
María Ravera (filósofa, miembro de la Academia Nacional de Bellas Artes), Guillermo Alonso 
(director del Museo Nacional de Bellas Artes), Adriana Rosenberg (presidenta de la Fundación 
Proa), Clorindo Testa y Juan Fontana (arquitectos y artistas plásticos), Ana Longoni (historiadora 
del arte y curadora), Gustavo Vásquez Ocampo (coordinador ejecutivo de Museografía del 
Malba) y Victoria Noorthoorn (historiadora del arte y curadora). 
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2013, le sugirió postularlo. Para entonces, la muestra ya estaba concebida y solo 

necesitaba una adaptación de sus espacios —pensados como instancias de una 

narración— al pabellón argentino a estrenar.  

El día de la inauguración de la muestra, la Presidenta Cristina Fernández de 

Kirchner ofreció un discurso ante muchos representantes del arte nacional que a 

su vez era transmitido en directo en el lugar de la bienal, donde abogó por la 

creación de «bienal argentina» e inscribió este esfuerzo en la «década ganada» 

del gobierno kirchnerista junto con otros proyectos como el Museo del 

Bicentenario18.  Es decir, el gobierno no cultivó un sentido político secreto sino 

que fue explícito en cuanto al valor del arte para la cultura popular (sea este 

catalogado como «contemporáneo» o no) y, en última instancia, para la 

legitimación política del Esatado Nacional. Incluso fue la propia presidenta —y 

no Nicola Costantino— quien explicó la obra sobre Eva; en aquel preciso 

momento, es importante señalar, la artista asistió y comulgó con el acto de 

gobierno sin protestar. Ciertamente, Costantino pudo haber desarrollado una 

estrategia de resistencia (no estar, retirarse, negarse, hacer un escándalo), y por 

lo contrario, decidió quedarse y cortar la cinta con el vicepresidente de la Nación, 

escoltada por Julio Le Parc, Marta Minujín y otros.  

A continuación, ofreceremos una breve reseña de la trayectoria de la artista y de 

su formación, no solo para exponer en qué paradigmas ha desarrollado su 

carrera, sino también para consideramos que el ejemplo es válido para ilustrar 

cómo un artista que opera en el circuito actual del arte argetino, muchas veces 

puede quedar cautivo de contradicciones inherentes al sistema de legitimación 

del arte. 

 

 

 

                                                        
18

 El video completo está disponible en https://www.youtube.com/watch?v=G5nBCmxZHN8 
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Nicola Costantino 
 
 
Nicola Costantino nació el 17 de noviembre de 1964 en Rosario, Argentina. 

Comenzó su carrera en los años 80 y actualmente vive y trabaja en la ciudad de 

Buenos Aires. Sus esculturas, fotografías e instalaciones fueron exhibidas en 

distintos países de Europa y América e integran algunas de las más prestigiosas 

colecciones internacionales de arte contemporáneo.   

Costantino es egresada de la carrera de Bellas Artes de la Universidad Nacional 

de Rosario. Durante sus años de estudio, gracias a su madre, también aprendió 

el oficio del diseño y de la creación de indumentaria, trabajando e investigando 

en distintas fábricas y talleres. En su paso por ICI (ex Duperial), se familiarizó 

con el proceso de producción de moldes de silicona y matricería en resina 

poliéster, así como con la inyección de espuma flexible de poliuretano. Esto fue 

determinante en el desarrollo de sus obras.  A lo largo de 1992, una beca de la 

Subsecretaría de Cultura de la Provincia de Santa Fe le permitió viajar 

regularmente a Buenos Aires para perfeccionar su técnica de escultura con 

Ennio Iomi. Al mismo tiempo, tomó lecciones de taxidermia en el Museo 

Nacional de Ciencias Naturales de Rosario y como resultado, aprendió a 

embalsamar y momificar animales. Dos años después, se instaló en Buenos 

Aires para participar del Taller de Barracas de la Fundación Antorchas y en 1997 

ya había logrado ingresar en el circuito de ferias internacionales, gracias a la 

galería Ruth Benzacar. Al año siguiente, Costantino representó al país en la 

Bienal de San Pablo. En 2006 incursionó en el mundo de la fotografía y del 

lenguaje audiovisual. 

De la mano de Cochon sur Canapé, una performance gastronómica presentada 

en mayo de 1993, la artista logró por primera vez exhibir los resultados de la 

combinación de tan variadas fuentes. Posteriormente, a fines de 1994, hizo un 

aporte en una exposición colectiva en la galería porteña Ruth Benzacar 

presentando su Chanchito con motor. Al año siguiente, viajó al Houston School 

of Art en Norteamérica, donde comenzó a experimentar con la réplica en silicona 
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de la piel humana. A su regreso de Estados Unidos, se instaló definitivamente en 

Buenos Aires y decidió montar una especie de casa-taller, que funcionó en San 

Isidro, luego en  San Telmo y finalmente en Villa Crespo, donde aún permanece. 

Peletería con piel humana resultó una obra derivada de su experiencia con 

técnicas aplicadas a la silicona y fue presentada en la feria ARCO de Madrid en 

1997. Tiempo después, presentó Boutique de piel humana en la Bienal de Arte 

de San Pablo, y luego esta obra fue llevada a distintas exposiciones.  En este 

período, la artista montó en la galería Ruth Benzacar su primera muestra 

individual e hizo la primera presentación oficial de los Chanchobolas, diversas 

obras que consisten en esferas de metal o de resina, que reproducen la piel, 

cabeza y pezuñas de cerdos nonatos. En el año 2000, la peletería participó de la 

Bienal de Arte de Liverpool y exhibió una nueva muestra individual en la galería 

Deitch Projects de New York. En la feria ARCO de 2001, presentó una serie de 

trabajos originales con animales nonatos: un gran friso hecho de calcos de 

potrillos, terneros atascados en grandes cañerías y ―ternerosbola‖, que cubren la 

totalidad de un stand en el programa Project Room. Durante los siguientes años, 

exhibió en el Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires, en la Galería 

Animal de Tomas Andrew de Santiago de Chile, y también en distintos espacios 

en Noruega, Suiza, Israel, Dinamarca, España y Estados Unidos. La Academia 

de Arte de Oslo y la Universidad Complutense de Madrid, la recibieron, además, 

en calidad de profesora visitante.  

En 2004, la artista presentó Animal Motion Planet. La obra expone una serie de 

máquinas ortopédicas para animales cuyo objetivo es reproducir los 

movimientos de pequeños terneros y potrillos. En ese año, Costantino también 

inauguró en el Malba el Savon de Corps, una muestra que incluía jabones de 

tocador elaborados con grasa del cuerpo de la propia artista. Como era de 

esperar, la obra alteró al público y generó mucha controversia. En 2007, la foto 

de esos jabones fabricados con grasa humana fue la imagen institucional y tapa 

del catálogo de la muestra «Dangerous Beauty» en el Chelsea Museum de New 

York. Las obras Animal Motion Planet y Savon de Corps fueron las primeras en 
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las que Costantino incorporó lenguaje audiovisual. En la primera exposición, las 

máquinas de animales aparecían acompañadas por un un corto documental. En 

la segunda, un comercial de estilo televisivo complementaba la presentación de 

los jabones. 

A partir de esas primeras experiencias y de su encuentro con Gabriel Valansi, en 

2006, incursionó en la fotografía con el gesto de citar obras famosas con ella 

como modelo, al estilo Cindy Sherman. Desde un inicio, el eje fue ella misma: 

siempre se postuló como protagonista de imágenes fijas y en movimiento. 

Avanzando en esta línea, la instalación cinematográfica Trailer, exhibida por 

primera vez en la Fundación YPF durante el 2010, aborda el tema de la 

maternidad y del doble. 

  

Rapsodia inconclusa 
 
 
El proyecto originalmente había sido concebido para ser expuesto en el Centro 

de Experimentación del Teatro Colón (CETC). Sin embargo, por un desacuerdo 

con la institución, la artista no pudo llegar a exhibirlo allí. Al no poder concretar 

en ese espacio por distintos conflictos con los sindicatos, ella misma lo presentó 

en diferentes museos hasta que finalmente, Guillermo Alonso, del Museo 

Nacional de Bellas Artes, le dio el visto bueno y la esponsoreó para la Bienal. 

Costantino explicaba a la prensa que el título original, Rapsodia inconclusa, se 

debía a que su protagonista moría joven. En un reportaje realizado por Julio 

Sánchez para el suplemento ADN del diario La Nación, amplía cómo surgió la 

idea: «la rapsodia es una composición musical típica del romanticismo y la vida 

de Eva parece la de una heroína de una obra maestra romántica, nació pobre, 

conoció la gloria y murió joven»19. En un primer análisis podemos apreciar que lo 

inconcluso parece estar respondiendo, entonces, a la idea de que existe un final 

                                                        
19

 Disponible en: http://www.lanacion.com.ar/1565424-eva-y-nicola-rapsodia-en-venecia 

http://www.lanacion.com.ar/1565424-eva-y-nicola-rapsodia-en-venecia
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abierto en la historia de la protagonista, cuya imagen será multiplicada por la voz 

de la historia y del pueblo a partir de su muerte, pero también el título, en tanto la 

obra es un producto contemporáneo, supone que lo que debe abrirse es, 

además, la interpretación de la obra, a cargo del espectador.  

  La exhibición se proyecta como un recorrido: lo mismo que una vida, la 

obra se observa a partir de secuencias, momentos narrados mediante el uso de 

distinto tipo de soportes. Se compone de dos video-instalaciones (Eva, los 

sueños y Eva, los espejos), un objeto-máquina (Eva, la fuerza), y una escultura 

casi abstracta (Eva, la lluvia).  

A partir de esa disposición, Costantino intentó generar un punto de vista 

innovador para abordar la representación de la figura de Eva, de modo tal que 

su historia encarnara al mismo tiempo la historia de muchas mujeres. Con ayuda 

de esta yuxtaposición de las diferentes etapas, apunta a un enfoque emocional 

de la gloria y trayectoria de Evita, basándonse en los recuerdos de su infancia y 

proveyendo así un nuevo significado.  

Las cuatro instalaciones logran encuadrar a este personaje con el lenguaje del 

arte contemporáreo: desde diferentes ángulos, se intenta retratar a Eva entre lo 

personal y lo político, lo real y lo ficticio, entre lo privado y lo público. Toda la 

obra se recorre y se percibe desde una zona emotiva a la que se llega también 

gracias al clima de intimidad generado en esta instalación (no solo por el gesto 

de mostrar la privacidad de un personaje tan público, sino también por el uso 

cuidado de iluminación que recrea la penumbra de la vida puertas adentro).  

Quien encarna a Eva no es otra que Nicola: con vestidos, rodete y maquillaje de 

por medio, primero perfomáticamente y luego proyectando su imagen a través 

de una serie de videos20. Como sugiere Fabián Lebenglik en su artículo para 

Página 12, «Cortocircuitos entre arte y política», el de la teatralidad es un 

elemento que fue tomando fuerza en su obra: 

                                                        
20

 Algunos de estos videos están disponibles online en el canal en YouTube de la artista: 
https://www.youtube.com/channel/UCdgV6dyLtWa66xGLTSnALIA/videos 

https://www.youtube.com/channel/UCdgV6dyLtWa66xGLTSnALIA/videos
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« [ se trata de] una vertiente por momentos cercana a los postulados que 

Artaud proponía en su ―teatro de la crueldad‖. Un tipo especial de 

dramaturgia basada en la combinación de lo ritual con la fantasía. Esta 

forma de teatro lanzaba una llamada de atención particular sobre el 

espectador para intentar liberar temores profundos que estuvieran 

reprimidos. Desde esta perspectiva, la función del arte sería liberar la 

energía instintiva para superar aquello que está reprimido»21. 

Durante los últimos años, como explica el curador Fernando Farina, la artista 

asumió un interés por la alteridad, no desde «un planteo de heterónimos, de 

personalidades independientes, sino de una serie de posibilidades de ser el otro 

y en ese ser reafirmar su condición» 22 . En este sentido, las elecciones de 

Costantino tienen que ver con representaciones y actores instalados en el 

inconciente colectivo. La intención parece ser la de jugar con lo que la gente 

conoce o cree conocer de las personas que ella toma como referentes. El mismo 

curador entiende que su propuesta nunca fue tranquilizadora sino todo lo 

contrario: al postular una versión diferente de la conocida, la artista siempre 

asume el riesgo de los cuestionamientos que ven que esa apropiación vulnera o 

lastima una imagen consagrada y consolidada.   

En especial, sobre Rapsodia inconclusa, Costantino explicaba al ser 

entrevistada por Julio Sánchez, que lo que le había atraído del personaje de Eva 

Duarte fue que, como sujeto a representar, poseía ya «un estatus de figura 

femenina emblemática del siglo XX»23 y que era un personaje icónico de nuestra 

cultura, al mismo tiempo que ambigua y conflictiva.  Como señalaba la artista la 

figura de Eva «trascenderá siempre los hechos políticos e históricos y está más 

allá de cualquier valoración y construcción mítica que se haga en torno a ella».  

                                                        
 
21

 El artículo de Lebenglik, publicado el 11 de junio de 2013, está disponible 
en: http://www.pagina12.com.ar/diario/suplementos/espectaculos/6-28903-2013-06-11.html 
22

 Fariña aparece citado en el artículo de Lebenglik antes mencionado. 
 
23

 Para las declaraciones completas de la artista, véase referencia Sánchez, Julio 
(http://www.lanacion.com.ar/1565424-eva-y-nicola-rapsodia-en-venecia) 

http://www.pagina12.com.ar/diario/suplementos/espectaculos/6-28903-2013-06-11.html
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En su abordaje, ese personaje devenido en mito se consigna desde el lenguaje 

del arte contemporáneo; como se analizará más adelante, desde el inicio, la 

obra propone un relato fragmentado en su espacialidad al que le subyace una 

interpretación partida de Eva: este es el modo que Rapsodia Inconclusa 

encuentra para señalar el problema de una representación que ha sido siempre 

demasiado parcial y sesgada. De cualquier modo, en la propuesta de la artista 

parecería haber una contradicción funcional a su elección: mientras que parte 

del poder del objeto de representación «Eva» proviene de su carácter de 

símbolo de una época, al mismo tiempo, para que el arte contemporáneo pueda 

apropiarse de este, se postula su carácter ahistórico.  

Por otra parte, la producción plástica sobre Eva Perón ha sido, por lo general, 

bastante partidista y muchas veces ha repetido el cliché de la época, y su 

estética terminó un poco relacionada con lo kischt, elementos de los cuales la 

obra de Costantino parece querer desprenderse. Además de la escala del 

personaje, el relato que ha circulado históricamente de Eva tiene 

correspondencias con el de una heroína romántica, que surge prácticamente de 

la nada, conoce la gloria y muere trágicamente, cuestión que se ajustaba al 

deseo que había manifestado la artista en distintos medios de hacer una 

producción importante, en etapas y con estaciones.  

Cabe señalar, además, que la dificultad y desafío que se presenta al tomar un 

personaje como Eva es que su nombre es antes un emblema vivo de la política 

argentina que un capítulo muerto del archivo histórico; razón por la cual gran 

parte de los espectadores tienen ya una opinión formada al respecto, en claro 

contraste con las ambigüedades inherentes del arte contemporáneo.  
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CAPÍTULO 2: Las cuatro instalaciones 

 
Como ya se ha comentado, la obra fue concebida desde un inicio en cuatro 

movimientos. Esto no fue un gesto estructural independiente del contenido, sino 

una propuesta hacia la lectura: la de no agotar bajo una sola perspectiva una 

representación tan problemática. Al respecto, Costantino señalaba en su 

momento: 

«Evita ha sido transmitida durante los años de una manera dogmática y 

siempre con un juicio de valor, bueno o malo, pero el arte contemporáneo 

nunca se había ocupado de ella y me pareció un desafío desarmar a Eva 

Perón de todo lo que se había mostrado con anterioridad».24 

A la presencia del elemento barroco y teatral, ya característico de la artista, se 

sumó la de la música: todas las escenas están musicalizadas y sonorizadas, 

siendo el sonido un ingrediente fundamental para lograr el clima fantasmagórico 

e intimista que desea transmitir la obra. 

A continuación, ofreceremos un acercamiento a cada uno de los movimientos 

para ilustrar lo que la propia artista calificó como «desarmar a Eva Perón»25.  

 

 

 

 

                                                        
24

 Estas declaraciones de Costantino aparecen citadas en el artículo «Las facetas de Eva Perón, 
en la Bienal de Venecia», para El Universal del día 29 de mayo de 2013. (Disponible en 
http://www.eluniversal.com.mx/notas/926098.html)  
 
25

 La artista realizó estas declaraciones a la agencia de prensa EFE y estas fueron levantadas 
por distintos medios, incluso por el area de Prensa de Cancillería de la Nación (version online: 
http://prensa.cancilleria.gov.ar/noticia.php?id=28394823) 
 
 

http://www.eluniversal.com.mx/notas/926098.html
http://prensa.cancilleria.gov.ar/noticia.php?id=28394823
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Eva, los sueños  
 

 

Figura 1: Eva, los sueños 

La primera instancia con la que abre la obra nos muestra la metamorfosis de la 

artista en Eva Perón. Se trata de una confluencia de Evas de diferentes épocas, 

que se exhiben como mundos paralelos gracias a una video-instalación. En un 

mismo espacio, se proyectan diferentes momentos que convergen 

simultáneamente. Esto se observa a través de una pantalla semicircular que 

muestra a Eva Duarte de Perón en diferentes momentos de su vida y de su 

intimidad. La protagonista de las escenas es la propia Nicola Costantino y su 

imagen se superpone constantemente, como bien señala  Cristina Taquini en su 

reseña para el diario La Nación, «mostrando la parábola de la vida del 

arquetipo»26. 

Esta sala es la que abre el recorrido, que comienza al ingresar dentro de esta 

panorámica semicircular de 17 metros por 3 de alto. Allí se proyecta la imagen 

                                                        
26

 Puede leerse la nota completa de Cristina Tarquini del día 29 de mayo de 2013 («Eva Perón, 
en la visión de Nicola Costantino, ya se luce en Venecia») en la edición en línea de La Nación: 
http://www.lanacion.com.ar/1586367-eva-peron-en-la-vision-de-nicola-costantino-ya-se-luce-en-
venecia 
 
 

http://www.lanacion.com.ar/1586367-eva-peron-en-la-vision-de-nicola-costantino-ya-se-luce-en-venecia
http://www.lanacion.com.ar/1586367-eva-peron-en-la-vision-de-nicola-costantino-ya-se-luce-en-venecia
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de Eva a escala natural siempre dentro de su hogar. Se trata de cinco momentos 

y etapas diferentes de su vida que son personificados por Costantino vestida y 

peinada como Eva: la Evita enferma de cáncer; la actriz de los años 40; la Eva 

de entrecasa, con deshabillé; la Eva activa políticamente y la Eva glamorosa, 

vestida por Dior para ir al Colón. Todas las imágenes se pueden apreciar en 

simultaneidad temporal. El juego de la obra hace que las diferentes Evas se 

encuentren en distintas oportunidades hasta confluir, al mismo tiempo, sentadas 

en un sillón. En vez de afirmar un ícono, la artista la desarma, multiplicándola en 

todas esas mujeres que el vox populi dijo una y otra vez que Eva fue.   

Las distintas proyecciones aparecen y desaparecen en silencio, ya que ella solo 

emplea el lenguaje corporal y gestual y no existen diálogos. Lo que consolida la 

transformación no es tanto la performance actoral sino todo lo que forma parte 

del vestuario y decorado. Aparece luciendo vestidos que ella misma creó para la 

ocasión (el gesto artístico supone una recreación de todos los detalles de la obra 

a cargo de la artista: nada se delega), y a esto se suma el elemento sonoro: un 

teléfono, la lluvia que golpea los cristales del balcón de la Casa Rosada o la 

gente que la aclama en la Plaza de Mayo.  

Mención aparte merece la cuestión del vestuario que, en la obra, se conforma 

como el elemento formal y conceptual fuerte: no es periférico ni ornamental sino 

constitutivo, ya que representa el aire de la época y aparece asociado a la 

estetización de la política. La vestimenta es tan importante que se podría decir 

que tiene un funcionamiento icónico: el deshabillé simboliza su vida de hogar, el 

vestido de Dior, su fascinación por el lujo. Como bien señala Beatriz Sarlo (2003) 

en La pasión y la excepción, el vestuario de Eva siempre fue cuestión de Estado. 

En consonancia con esto, Costantino comenta haber experimentado esto: 

«cuando me vestí con el trajecito sastre o el vestido Dior, tuve conciencia de la 

investidura que te da el hábito».27  

Por otra parte, en este primer movimiento cobra importancia y sentido la 

                                                        
27

 Declaración que se encuentra en la entrevista de Julio Sánchez ya citada anteriormente. 
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polisemia de la palabra «sueños». Por un lado, el sueño como «deseo» en tanto 

accedemos a una Eva asociada a la idea de ilusiones cumplidas y por el otro, en 

lo espectral y surrealista de toda la instalación, nos acercamos a una imagen 

más bien onírica del personaje, quizá como un símbolo de una representación 

que es volátil y difícil de encerrar. 

Eva, el espejo 
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Figura 2: Eva, el espejo 

La segunda instancia reproduce el dormitorio de Eva y se denomina Eva, el 

espejo. El espacio se conforma por una cama con sus mesas de luz, un tocador 

de maquillaje y espejos franceses. En espejos enfrentados (de pie y en un 

tocador) se proyecta una imagen de Eva/Nicola arreglándose y probándose 

distintas prendas. La habitación a la que el espectador accede está vacía, pero 

el reflejo de los espejos sigue reviviendo lo que sucedía como una memoria que, 

a modo de resonancia visual, repite el registro de lo que han reflejado esos 

espejos. A diferencia de la primera instalación en la que las distintas Evas se 

muestran ya constituidas y delimitadas, esta proyección podría interpretarse 

además como un guiño a la frontera realidad-ficción: Nicola (o Eva) se prueba la 

vestimenta que puede ser ya entendida como vestuario y las imágenes a su vez 

pueden entenderse como backstage de la obra, en las que la artista nos muestra 

cómo construye a su personaje: como un juego de cajas chinas, podemos 

encontrarnos con  una Eva luciendo los distintos trajes que le asignan roles, y 

luego, dentro de esto, a una Nicola también disfrazándose para que ese 

vestuario la convierta en personaje de ficción.  

La imagen adquiere un aire fantasmagórico al subsistir en los espejos, que a su 

vez se complementan al mostrar anverso y reverso de la acción. Se produce 

entonces un juego entre el presente y el pasado: en el pasado de los espejos 

enfrentados, el reflejo de Eva es infinito (de algún modo, como su capacidad de 

generar sentido). En este gesto de exhibir el procedimiento, la artista pone la 

mirada en algo simple, aparentemente superficial, como el guardarropa, para dar 

cuenta de lo importantes que son la mascarada y el vestuario a la hora de 

producir cierta investidura. 
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Eva, la fuerza 
 

 

Figura 3: Eva, la fuerza  

El tercer elemento de la obra interactúa con un relato popular que circuló sobre 

la última aparición pública de Eva. Según la leyenda, para mantener su débil 

cuerpo erguido y poder resistir todo el recorrido en el auto descapotado, ella 

habría ordenado la confección de una estructura de hierro, fijada al piso del 

vehículo y escondida bajo el tapado de piel que lucía. Costantino tomó esa 

narración y decidió vaciarla de cuerpo y así resaltar su carácter alegórico: se 

trata de un vestido-escultura mecanizado, encerrado dentro de una habitación 

delimitada por vidrios. La máquina, realizada a escala natural, posee movimiento 

propio y se desplaza a toda velocidad para chocar contra las paredes vidriadas. 

El corset de hierro, entonces, recorre el espacio y deambula ciegamente 

estrellándose contra los muros transparentes una y otra vez. El espectador aquí 
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asiste ya no a una espectacularización de la tristeza (la enfermedad no se 

muestra y Eva ya no está presente, solo queda un esqueleto) sino a lo que 

queda de su imagen que se ha desvanecido: el gesto de impotencia y de ira ante 

un destino trágico que la alcanza de muy joven.  

En esta tercera instalación nuevamente cobra importancia el carácter simbólico 

del vestuario: el espectador es el encargado de volver emotiva una acción que 

podría leerse como un movimiento frío y mecánico. Es la mirada de quien 

conoce la leyenda la que carga la escena de tragedia a partir de la 

decodificación del objeto-vestido. Por otra parte, el artefacto remite también a las 

máquinas de obras anteriores creadas por la artista para reanimar cuerpos de 

animales nonatos: un gesto frankensteniano asociado con la idea de darle vida a 

lo muerto.  
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Eva, la lluvia 

 

Figura 4: Eva, la lluvia 

El último movimiento de Rapsodia inconclusa exhibe una camilla de acero 

iluminada por dos reflectores y cubierta por una montaña de lágrimas de hielo 

que se derriten. Cada tanto aparecen operarios que sacan del freezer moldes de 

silicona de los que extraen los hielos, vuelven a rellenar las hormas y los 

reponen. Esas lágrimas nuevas son transportadas con palas, elementos que 
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también aluden silenciosamente a la muerte y el entierro. 

Las lágrimas simbolizan el sentimiento de dolor y desconsuelo del pueblo por la 

muerte de Eva Perón.  Como ya se sabe, Eva murió en invierno, el 26 de 

julio de 1952 y su funeral duró catorce días, durante los cuales dos millones de 

personas, bajo una lluvia continua, se despidieron, llorando, de sus restos. La 

imagen alude a este episodio histórico. Por otra parte, por efecto de la luz, las 

lágrimas se descongelan y luego de atravesar una suerte de rejilla, caen a una 

plataforma que se ubica debajo de la camilla. En el choque contra el metal, 

simulan ser lluvia provocando el ruido característico del goteo regular y 

reverberante contra un techo.  

La obra concluye de forma abstracta, muy poco figurativa: los dos reflectores 

recuerdan a las salas de operación (o quizá de autopsia). La figura de Eva, de la 

que quedaba antes un esqueleto ahora está ausente, como si la misma obra la 

hubiera poco a poco desmaterializado. Tampoco está presente el pueblo, ni se 

asiste a ninguna muestra literal del dolor: toda asociación es metonímica. 

La última parte de la obra, entonces, ya no se basa en su imagen sino en la 

relación con su pueblo. La metáfora de la montaña de lágrimas de hielo 

representa a un país de luto. Se abandona a Eva y a la gente para señalar y 

recalcar la relación existente entre ambos, que solía ser de amor y confianza 

ciega. Como en el resto de las instalaciones, pero aún más explícitamente, aquí 

no existe juicio ni argumentación hacia una postura: se da lugar a un sentimiento 

casi descarnado, puro. En el cierre, ese dolor no aparece representado de un 

modo directo, sino insinuado o sugerido. 

Al respecto, la artista ha manifestado su mensaje de que no se puede atrapar a 

Eva en un sólo retrato, y el proyecto de que no todas las instalaciones se basen 

en la figura de Eva. En este acto parecería existir la intención de apartarse del 

ícono para desmaterializar la imagen, probablemente para que se sea el 

espectador quien deba cargarlo de nuevos sentidos.  
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CAPÍTULO 3: Una aproximación a la noción de arte contemporáneo  

 
Dado que la artista rosarina intenta encuadrar, por vez primera, a Eva en el 

lenguaje del arte contemporáneo (respecto del cual es reconocida como uno de 

sus mejores exponenes en América Latina) deviene necesario precisar a qué 

nos referimos con esta última expresión. Para eso debemos separarnos, en 

primer lugar, de la literalidad de la palabra contemporáneo que remite a 

cualquier obra producida en los últimos años, trátese de una capilla barroca, un 

cuadro abstracto o una escultura clásica. Antes bien, la noción delimita perfiles 

muy precisos al interior de la teoría estética. 

En téminos generales y sin pretensión de agotar el tema, el arte contemporáneo 

supone superar la idea del arte como mera representación de un objeto en 

dirección a priorizar el entorno28. Entorno del que, por supuesto, el espectador 

participa e interactua. Así, la desmaterialización progesiva de Eva en la obra de 

Nicola Costantino, que comienza con imágenes de Eva en distintas etapas de su 

vida, pasando por la espectralización en el espejo, para volverse luego una mera 

estructura ortopédica y culminar en la ausencia total de toda imagen en la cuarta 

sala, es correlativa a una exigencia cada vez más elevada de una posición 

activa por parte del espectador. La representación cede, por así decir, en pos de 

la interpretación. Como sostiene Hans-Georg Gadamer (1991), el arte debe ser 

entendido en un horizonte dinámico, como un proceso continuo de construcción 

y reconstrucción: «Toda obra deja al que la recibe un espacio de juego que tiene 

                                                        
28

 En su libro ¿Qué es el arte contemporáneo?, Terry Smith (2012) señala como característica de 
este tipo de arte el gesto de permanente indagación sobre la ontología del presente, que lo lleva 
a preguntarse constantemente: «¿qué significa existir en las condiciones de la 
contemporaneidad?» (p 16). Luego de reseñar e historizar el concepto, Smith llega a la 
conclusión de que «el arte contemporáneo es la red institucionalizada a través de la cual el arte 
de hoy se presenta ante sí y ante los distintos públicos del mundo. Se trata de una subcultura 
internacional activa, expansionista y proliferante, con sus propios valores y discursos, sus 
propias redes de comunicación, sus héroes, heroínas y herejes, sus organizaciones 
profesionales, sus encuentros y monumentos, sus mercados y museos, en síntesis, sus propias 
estructuras de permanencia y cambio» (p 299). En definitiva, su entorno lo constituye:  «se trata 
de una escena que se define a sí misma, a partir de una práctica y la promoción constante de su 
autorrepresentación». (p 301) 
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que rellenar» (pp. 73-74). 

Umberto Eco, en su Obra abierta (1999) aclara mejor este punto. En el arte 

contemporáneo, no se trata solamente de que la obra, de hecho, sea 

reinterpretada por el consumidor. Después de todo, bien podría defenderse que 

toda obra de arte —y no solo el arte contemporáneo— fue siempre una apertura 

a la interpretación, tal como se infiere, por cierto, del punto de vista de Gadamer. 

La definición del arte contemporáneo se complementa con un segundo aspecto: 

la intención del autor o autora es que la obra sea reinterpretada por el 

consumidor. En esta caracterización de Eco (1999) resalta el proceso 

generativo, es decir, que desde el planteamiento mismo la obra persigue la 

apertura. El siguiente párrafo, por su claridad, merece ser citado en toda su 

extensión: 

«La poética de la obra "abierta" tiende, como dice Pousseur a promover 

en el intérprete "actos de libertad consciente", a colocarlo como centro 

activo de una red de relaciones inagotables entre las cuales él instaura la 

propia forma sin estar determinado por una necesidad que le prescribe los 

modos definitivos de la organización de la obra disfrutada; pero podría 

objetarse (remitiéndonos al significado más amplio del término "apertura" 

que se mencionaba) que cualquier obra de arte, aunque no se entregue 

materialmente incompleta, exige una respuesta libre e inventiva, si no por 

otra razón, sí por la de que no puede ser realmente comprendida si el 

intérprete no la reinventa en un acto de congenialidad con el autor mismo. 

Pero esta observación constituye un reconocimiento de que la estética 

contemporánea ha actuado sólo después de haber adquirido una madura 

conciencia crítica de lo que es la relación interpretativa, y sin duda un 

artista de unos siglos atrás estaba muy lejos de ser críticamente 

consciente de esta realidad. Ahora, en cambio, tal conciencia está 

presente sobre todo en el artista, el cual, en vez de sufrir la "apertura" 

como dato de hecho inevitable, la elige como programa productivo e 

incluso ofrece su obra para promover la máxima apertura posible» (pp. 
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74-75). 

La apertura y la indeterminación desde este doble aspecto, como propuesta de 

la artista y como lugar de llegada al espectador, son de este modo las marcas 

del arte contemporáneo, y así parece haberlo pensado Nicola Costantino desde 

el momento mismo en que eligió el tema:  

«Me di cuenta de que Eva no fue tomada nunca desde el lenguaje 

contemporáneo (…) Su estatus como figura femenina emblemática del 

siglo XX trascenderá siempre los hechos políticos e históricos, y está más 

allá de cualquier valoración y construcción mítica que se haga en torno a 

ella».29 

Al respecto, todas las aclaraciones de la artista en dirección a evitar 

«dogmatismo», «partidismo», etc. precisamente se vinculan a la nota de 

«contemporáneo» que su obra representa, no sólo en referencia a Rapsodia 

inconclusa, sino en su producción anterior.  

 

Situación del arte contemporáneo argentino durante las últimas décadas 
 
 
Desde el inicio de la era contemporánea (ubiquémoslo, sin ser tan precisos, en 

los años sesenta30), la situación del arte contemporáneo argentino ha ido virando 

significativamente y esto no puede ser deslindado de las transformaciones en los 

distintos ámbitos sociales, culturales y políticos. Para los límites de este trabajo, 

más que atender a la variedad de  movimientos vinculados a una escena global 

a los que fueron adscribiendo los diferentes artistas contemporáneos (como 

                                                        
29

 Ver entrevista de Julio Sánchez 
 
30

 Sobre el tema hay mucho escrito. Para la referencia, citaremos el texto de Andrea Giunta (2014), 
¿Cuándo comienza el arte contemporáneo? en el que, sin ánimo de establecer una marca estricta, señala 
momentos que serían claves:  «podría ser 1945, entonces, una fecha demarcatoria para el comienzo de la 
contemporaneidad en el arte. Pero también podría situarse en la explosión del informalismo en la segunda 
mitad de los años cincuenta o en el experimentalismo de los sesenta, momento en el que se opera un 
cambio radical en las formas de hacer arte» (p 12). 
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pueden ser el pop o el minimalismo de los sesentas, el hiperrealismo de los 

setentas o el neoexpresionismo que tuvo lugar en la década del ochenta), nos 

interesa hacer hincapié en cómo las distintas situaciones socio-económicas y los 

diversos contextos culturales han estado transformándose desde los años 80 en 

nuestro país y han determinado las condiciones materiales de producción local 

de arte.  

 Al respecto de esta situación, en su interesante ponencia «Arte argentino actual: 

entre objetos, medios y procesos»,  Rodrigo Alonso (2004), explica cómo 

durante los años noventa, la ausencia de políticas de producción artística en 

Argentina ha sido responsable de la fragilidad que experimentaron la promoción 

y financiación de la creación de arte en nuestro país. Por ello, la Argentina «ha 

tenido que ensayar diferentes soluciones que marcaron al arte local de maneras 

específicas» 31  (p 2). Estas estrategias de conservación oscilaron, explica el 

autor, entre el modo en que funciona el sistema norteamericano, fundado 

principalmente en el mercado, y el que opera en Europa, en donde tienen mayor 

protagonismo las instituciones.  

En este escenario, el mercado del arte comenzó a tener un protagonismo en el 

circuito del arte porteño: «las galerías comerciales dedicadas al arte 

contemporáneo se multiplicaron durante los noventa y un amplio sector del 

coleccionismo se volcó decididamente a la producción de jóvenes artistas, 

fomentando su financiamiento y dinamizando su circulación» (Alonso, 2004, p. 

2). Este proceso de activación tuvo relación con la vuelta a la democracia, hito 

dinamizador de la vida cultural y artística de los ochenta, que provocó una 

multiplicación de los espacios de exposición así como también del público 

atraído por estos. Y a su vez, como ocurre en un círculo virtuso, esto causó 

también la proliferación de artistas y de aspirantes. Al mismo tiempo, como 

señala Alonso, «la particular situación de las instituciones expositivas en 

Argentina contribuyó paradójicamente en este mismo sentido» (p. 2), ya que 
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 Puede leerse el artículo completo en su versión web, disponible en 
http://www.roalonso.net/es/pdf/arte_cont/arte%20actual.pdf 
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tales organismos financiaron en el ámbito internacional la producción de las 

exhibiciones presentadas, y esto fue un factor que permitió que los artistas 

concibieran su obra más allá de los requisitos del mercado, favoreciendo la 

experimentación. A pesar de todo esto, en el nivel del entorno local, las 

instituciones artísticas, por lo general, no produjeron (ni lo hacen actualmente) 

las exposiciones que presentan, ni han comenzado a adquirir obras, con algunas 

excepciones. Este contexto no impacta en exclusividad sobre el arte 

contemporáneo, sino que el arte en todas sus manifestaciones se ve afectado. 

Es decir, ni museos (estatales o privados), ni fundaciones ni galerías producen 

obras, así como tampoco las adquieren ni costean muestras (de arte de 

cualquier época) con fondos propios.  

Dado este contexto, el camino de cualquier artista que busque tanto legitimar su 

arte como obtener sustento económico a partir de su producción, estaba (y está) 

marcado por, al menos, dos claras vías: ingresar en el circuito del mercado local 

o ser exhibido en el exterior para tener proyección internacional y obtener otro 

tipo de financiación y respaldo. Ambas posibilidades son, dada la creciente 

cantidad de aspirantes a convertirse en artistas 32 , limitadas. Entre otras 

instancias, la pertenencia o el paso por instituciones artísticas de prestigio y el 

ingreso al sistema de becas son caminos posibles33. 

En cuanto al momento actual a la publicación de su artículo, Alonso señala la 

problemática de la ausencia de proyectos site-specific 34 , propios del arte 

contemporáneo, dentro de las instituciones. Esto se debe a la falta de capacidad 

de las instituciones locales para involucrarse en los procesos de producción que 

                                                        
32

 De acuerdo con Alonso, en los noventa prosperó un tipo de educación no formal muy particular 
que marcó mucho el modo de producción: la clínica de obra, cuya orientación era reflexiva más 
que técnica. En estos espacios, se ponía todo el énfasis en el proceso creativo y se trabajaba en 
el desarrollo mucho más que en el producto final. 
33

 Entre otros, se destacan el Taller de Barracas y el programa de Becas Kuitca. 
34

 Se denominda site-specific art a una obra de arte que es creada para ser exhibida o existir en 
en lugar específico. La idea de una pieza de arte creada para ese sitio determinado, teniendo en 
cuenta las características del contexto sin el cual pierde su razón de ser: no puede ser 
transportada o cambiada.  
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suponen ese tipo de trabajo. En cambio, se mantiene un concepto de exposición 

«entendida casi exclusivamente como la ubicación de imágenes sobre las 

paredes y la distribución de objetos en el espacio» (p. 2). Esto se halla en pleno 

cambio, pero todavía puede observarse que una parte de las instituciones 

locales aún prefieren pinturas y objetos antes que prácticas procesuales del arte 

argentino reciente. Resta indagar en el motivo por el cual las instituciones 

privadas no están interesadas en invertir en la producción de obras de artistas 

contemporáneos, es decir, en por qué se da el fenómeno de que las fundaciones 

y empresas privadas como Fundación Fortabat, el Faena Art Center, el Malba, 

por nombrar algunos, sí se muestran comprometidos con la exhibición de obras 

contemporáneas, pero no en capitalizar su producción. 

Volveremos a esta problemática en la conclusión, donde intentaremos articular 

este contexto específico en que se sumerge el arte local con la posición de 

Costantino. Entendemos que esta fragilidad institucional condiciona mucho las 

posibilidades de cualquier artista. En el caso de Costantino, como ya se ha 

mencionado en el apartado sobre su biografía, la situamos en el suelo de este 

panorama descripto, como una artista que se ha sabido conducir muy bien para 

siempre sobresalir en las contigencias de la escena artística porteña: ha 

conseguido becas, ha sabido formar parte de espacios prestigiosos como el 

Taller de Barracas de la Fundación Antorchas, la galería Ruth Benzacar, ha 

podido exhibir en espacios de renombre, etc. Ya antes de haber participado en 

la Bienal de Venecia, Costantino se había vuelto un agente importante en la 

constitución de esa dinámica de la escena del arte nacional.  

Creemos que en el episodio, la artista se mantuvo expectante de una 

negociación que pudiera beneficiar a ambas partes (Estado y artista), hasta que 

su imagen como artista contemporánea corrió riesgo: si el significado de su obra 

quedaba limitado por la intervención de un gobierno, disipaba todo sesgo de 

contemporaneidad y ella, como artista, perdía credibilidad. Presumimos que 

cuando el proyecto de su obra estaba a punto de materializarse nada más y 

nada menos que en uno de los espacios más emblemáticos de la escena 
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artística mundial, y solo restaba definir detalles que, poco a poco comenzaron a 

señalar la incompatibilidad de intereses. Asimismo, la idea de optar por una 

actitud más contestataria o incluso de levantamiento solo fue posible una vez 

que la artista logró su objetivo de ingresar en ese espacio y la obra ya estaba a 

disposición de ser interpretada por el público. Para exponer en detalle esta 

situación, reseñaremos la cronología del conflicto y sus particularidades en el 

siguiente capítulo.  
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CAPÍTULO 4: La doble intervención del gobierno nacional 

 
Si bien hoy se conocen todos los pormenores del asunto, no fue sino hasta la 

entrevista de la artista con el periodista Manuel Toledo de la BBC inglesa en 

junio de 2013 que salió a la luz el conflicto con el Gobierno Nacional. La tensión 

se produjo con la incorporación de un quinto espacio que formaba parte del 

pabellón pero que, a diferencia del resto de las áreas, era blanco y estaba más 

iluminado. Allí el Gobierno montó lo que dio en llamar «espacio informativo 

institucional» y podían verse tres videos producidos (pero sin su firma) por 

Tristán Bauer titulados: Vida, Muerte y Resurrección. Los tres contenían 

imágenes de época y seleccionaban distintos acontecimientos públicos de la 

vida de Eva, incluyendo las últimas imágenes del funeral. El último de ellos —

Resurrección— contenía imágenes del ex presidente Néstor Kirchner, de la 

presidenta Cristina Kirchner y de miembros de la agrupación La Cámpora. Al 

respecto, Costantino explicó luego a la prensa que pese a que a la presidenta le 

había gustado la instalación, ella deseaba que la obra terminara de otra manera, 

para que el final no fuera la muerte de Eva. Según la artista, ella se ofreció 

entonces a elaborar bocetos y proyectos pero a la presidenta no le habían 

gustado. A días del viaje a Venecia y del cierre de la muestra, desde el Gobierno 

se comunicaron con ella y le informaron que ellos prepararían algo. Sin 

consultarla más, enviaron los videos y la artista no tuvo acceso a ellos sino en el 

momento en que fue inaugurada la obra.  

Fue entonces cuando varias personas se le acercaron a la artista rosarina y le 

señalaron que el pabellón agregado parecía ser un elemento interno de la obra y 

no un agregado independiente. En ese sentido comentó que en la Bienal «fue 

muy mal visto. Me dijeron que era una publicidad del gobierno», al punto que el 

curador de la Fundación Daros, Hans Herzog, le señaló que la obra «habría 

podido ser candidateada para el premio pero este pabellón no se puede premiar. 
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Es una lástima».35 

Como reacción, Nicola Costantino junto con su curador Fernando Fariña 

escribieron a mano –con fibra y en estilo graffitti: «El curador y la artista 

consideran este espacio innecesario y que puede confundir la interpretación de 

la obra» adjuntando sus firmas al final, tal como se observa en la foto:  

 

Figura 5: Cartel instalado en la bienal por la artista 

 

Costantino defendió su postura aclarando que en el video «se veían pancartas 

de La Cámpora, como si Eva hubiera resucitado y viviera en la juventud de La 

Cámpora (…) El arte es atemporal, no tiene nada que ver que tengamos un 

gobierno peronista en este momento»36. Y luego agregó:  

                                                        
35

 Entre otros medios que se hicieron eco del conflicto, Clarín levantó estas declaraciones en su 
artículo «Escándalo internacional: el Gobierno usa la Bienal de Venecia para hacer 
propaganda», del día 8 de junio de 2013. (Disponible en: 
http://www.clarin.com/sociedad/Gobierno-Bienal-Venecia-hacer-propaganda_0_934106733.html)  
 
36

 El diario Perfil reprodujo estas declaraciones en su nota del día 9 de junio de 2013, «Polémica 
intervención del Gobierno en final de obra sobre Evita». (Disponible en 
http://www.perfil.com/sociedad/Polemica-intervencion-del-Gobierno-en-final-de-obra-sobre-Evita-
20130609-0022.html) 
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«Recibí muchos cuestionamientos por esto. Un periodista de la BBC me 

dijo enojado que ni el gobierno de China, que es comunista, pone cosas 

del país en un espacio de arte. Los salones tienen que ser apolíticos. 

Varios pensaron que estaba de acuerdo con eso y tuve que salir a aclarar 

que no tenía nada que ver. Me alteró totalmente la obra, que justamente 

se proponía desarmar el discurso político».37 

Así, al tiempo que su propuesta para la quinta instalación había sido rechazada 

por no ser «lo suficientemente nacional y popular»38, la inclusión sin previa 

consulta de la quinta sala subvirtió la propuesta de la artista.  

Por su parte, Magdalena Faillace, la embajadora a cargo de la presentación 

argentina en Venecia, habló también con el diario Clarín y se mostró disgustada 

por los comentarios de la autora. Aclaró, en su defensa, que: «Nicola propuso 

otro tipo de video que no nos parecía que fuera adecuado, entonces se hicieron 

otros. Fue una decisión del Estado Nacional»39. Luego del affaire, señaló que la 

conducta de Costantino había sido incoherente: «Nosotros respetamos 

absolutamente toda su obra, sin modificar nada. Los videos estaban en un 

espacio separado de la instalación de ella» y se mostró sorprendida ante las 

declaraciones de la artista y por su actitud: «Todo esto me parece muy 

incorrecto. El cartel lo instalaron una vez que nosotros ya nos habíamos vuelto. 

Eso no se hace, el pabellón es del Estado nacional».  

Vale aclarar al respecto, que esa postura oficial del Estado de tratar a los artistas 

y su obra como propiedad nacional estaba ya presente desde el inicio y había 

sido totalmente explicitada cuando Faillace incluyó en el prólogo del catálogo un 

texto de Cristina Fernández de Kirchner 40 : nunca un presidente de un país 
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 Véase nota de Perfil 9/6/2013. 
38

 Declaró a Clarín en la nota ya citada del día 8 de junio de 2013 
39

 Ver misma nota de Clarin 
40

 El texto que abre el catálogo, firmado por Faillace, manifiesta abiertamente y sin rodeos esta 
postura: «En 2011, la voluntad política de dar a conocer nuestro arte y nuestra cultura como 
rostro identitario del país en el mundo permitió la firma del comodato que nos cedió la posesión 
de un pabellón en un espacio privilegiado de los Arsenales, inaugurado el año pasado» (Faillace, 
M: «Eva, argentina y universal», en Faillace, M., Farina, F. y Giles, J. (2013): Eva-Argentina. Una 
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participante había prologado en Venecia el catálogo de un artista41. Costantino 

no pudo obviar esto, por lo que su aval ante estos gestos la muestran en una 

posición algo endeble o ingenua. 

La reacción de los medios, que no se hizo esperar, fue claramente adversa a la 

intervención gubernamental, al punto tal que, como señaló Alicia de Arteaga del 

diario La Nación, «la obra de Nicola Costantino ocupó más centimetraje en las 

columnas políticas que en las páginas de arte»42. Así el diario La Gaceta de 

Tucumán se refirió al conflicto como «Papelón en el pabellón argentino»43; el 

referido Manuel Toledo señaló que, por su composición, la 55 Bienal de Venecia 

parecía haber sido curada por Jorge Luis Borges, «con la excepción tal vez del 

polémico pabellón de su propio país, Argentina, que presenta una obra sobre la 

figura de Eva Perón»44; Ana María Battistozzi de la Revista Ñ calificó al quinto 

cuarto de ―engendro‖45; el crítico del diario La República de San Luis señaló 

irónicamente: «Nadie le explicó al comisario que ésta es una Bienal de Arte y no 

una feria de comercio exterior» 46 ; y para concluir, trascribimos parte de la 

                                                                                                                                                                     
metáfora contemporánea. Ministerio de Relaciones Exteriores y Culto: Buenos Aires). [Ver 
anexo] 
 
41

 En  la instancia de preparación de este trabajo, nos contactamos con la artista para solicitarle 
el catálogo mencionado, dado que el texto no se encuentra disponible actualmente y ella nos 
ofreció una copia que adjuntaremos en el Anexo. De acuerdo con lo que Cosntantino manifestó 
por correo, ella no tuvo poder de desición sobre el material. La edición de los textos corrió a 
cargo Faillace y la artista no participó de la selección del corpus textual ni tampoco escogió las 
fotos. No contamos con un  registro de estas declaraciones, ya que formaron parte de un 
intercambio interpersonal de correos que mantuvimos con la artista. 
 
42

 El artículo «Polémica por la intromisión política en la Bienal de Venecia» fue publicado en La 
Nación el día 18 de junio de 2013. (Disponible en http://www.lanacion.com.ar/1593061-polemica-
por-la-intromision-politica-en-la-bienal-de-venecia) 
 
43

 Véase artículo «Papelón en el pabellón argentino», firmado por Manuel Toledo y publicado en 
La gaceta el día 10 de 6 de 2013. (Disponible en http://www.lagaceta.com.ar/nota/548031/ocio-
espectaculos/papelon-pabellon-argentino.html) 
 
44

 Ver cita anterior. 
45

 El artículo de Battistozzi para la Revista Ñ titulado Utópico esfuerzo enciclopédico del día 13 
de julio de 2013 puede consultarse en 
http://www.revistaenie.clarin.com/arte/instalaciones/Bienal-de-Venecia-2013-Massimiliano-
Gioni_0_955104520.html 
 
46

 Citado por Clarín en el artículo del 15 de junio de 2013  

http://www.lanacion.com.ar/1593061-polemica-por-la-intromision-politica-en-la-bienal-de-venecia
http://www.lanacion.com.ar/1593061-polemica-por-la-intromision-politica-en-la-bienal-de-venecia
http://www.lagaceta.com.ar/nota/548031/ocio-espectaculos/papelon-pabellon-argentino.html
http://www.lagaceta.com.ar/nota/548031/ocio-espectaculos/papelon-pabellon-argentino.html
http://www.revistaenie.clarin.com/arte/instalaciones/Bienal-de-Venecia-2013-Massimiliano-Gioni_0_955104520.html
http://www.revistaenie.clarin.com/arte/instalaciones/Bienal-de-Venecia-2013-Massimiliano-Gioni_0_955104520.html
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opinión de Fabián Lebenglik de Página 12, asiduo de las bienales, quien ofreció 

un cuadro completo:  

«En las muchas bienales a las que este cronista asistió desde de la 

década del ’80 nunca se vio algo así. Resulta completamente inapropiado 

que la voz del Estado ocupe un lugar en la bienal de Venecia, donde hace 

más de un siglo las muestras de los pabellones están destinadas a los 

artistas. Incluso los pabellones ―nacionales‖ han intercambiado espacios 

unos con otros para demostrar que allí no se juegan, precisamente, 

cuestiones de política oficial. De todas las asociaciones posibles entre 

arte y política, la elegida en el pabellón argentino es la peor, no por la 

obra de Costantino, sino porque la voz del Estado está fuera de lugar y 

por lo tanto opera en falso. En este ―cuartito‖ la voz estatal se coló para 

dar la última palabra, para corregir, interpretar o aclarar innecesariamente 

el tema sobre el que trata el arte. Es una pena que el enorme logro de la 

primera participación argentina, con un pabellón propio en la bienal de 

arte veneciana –la principal muestra artística del mundo–, se vea 

deslucida por la confusión entre comisaría artística y comisaría política».47  

La inauguración del pabellón argentino estuvo, además, particularmente 

politizada en relación con los otros pabellones nacionales. A diferencia del resto, 

la delegación argentina incluía funcionarios del Gobierno, como el propio 

vicepresidente de la Nación, además de una videoconferencia con la presidenta 

argentina donde elogió el corsé diseñado por Costantino por ser una «metáfora 

sobre la muerte, el dolor y la pasión de Eva tan lograda» concluyendo con que 

«esa obra es de un simbolismo y una metáfora impresionante», a lo que la 

artista respondió sosteniendo que «la idea fue presentar a Eva desde un punto 

de vista diferente, fuera de lo dogmático».48  

                                                        
47

 Véase el artículo ya citado «Cortocircuitos entre arte y política» de Lebenglik. 
 
48

  Declaración mencionada en la nota «Se presentó "Eva-Argentina" en la Bienal de Venecia» 
publicada por el Diario La Capital el día 30 de mayo de 2013. (Disponible en 
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Sin embargo, cabe preguntarse si la artista no peca aquí de cierta ingenuidad. 

¿En qué medida puede una obra de arte reclamar para sí ser considerada 

«fuera de lo dogmático»? La pregunta, extensible a cualquier obra de arte sea 

contemporánea o no, adquiere especial relevancia en el caso de la artista 

rosarina, en la medida en que aborda uno de los personajes más emblemáticos 

de la historia argentina: Eva Duarte de Perón. La universalidad y neutralidad que 

reclama el arte en la voz de Nicola Costantino choca de frente con la 

contextualización necesaria que supone una temática orientada por una figura 

histórica. Después de todo, ¿qué sentido tendría la obra si no fuera, por fuerza, 

contextualizada en el marco de la política argentina? La interpretación del 

Gobierno nacional, según la cual la obra se inscribe en un conjunto de políticas 

caracterizadas como la «década ganada», se aproximan menos a la censura o 

intervención que a la defensa y cultivo de un símbolo nacional sobre el que 

depositaron sus credenciales legitimadoras.  

Dicho de otro modo, el tema elegido por Costantino entraña en sí mismo un 

gesto político, aun cuando haya sido realizado con anterioridad a la convocatoria 

del gobierno para la bienal. A ello se suma que la artista tuvo, en diversas 

oportunidades previas al conflicto, la ocasión de demarcar intereses con el 

gobierno y prefirió no hacerlo. La inclusión en el catálogo de un fragmento de un 

discurso de la presidenta, la disposición a mantener un diálogo por 

videoconferencia con ella o la soltura al ser acompañada por númerosos 

representantes del gobierno nacional, ejemplifican casos de lo que podría 

haberse interpretado como «intervenciones políticas», si no fuera porque la 

artista no expresó ningún malestar al respecto. De ahí —conjeturamos— que la 

embajadora Faillace reaccionara sorprendida ante el cartel de la artista y el 

curador, y lo intepretara como la violación a un acuerdo previo (expresado en la 

oración «eso no se hace») en relación con el espacio nacional de la bienal. Los 

medios de comunicación, en este aspecto, fueron si no interesados, al menos 

incompletos en los análisis.  

                                                                                                                                                                     
http://www.lacapital.com.ar/informacion-gral/Se-presento-Eva-Argentina-en-la-Bienal-de-Venecia-
20130530-0015.html) 

http://www.lacapital.com.ar/informacion-gral/Se-presento-Eva-Argentina-en-la-Bienal-de-Venecia-20130530-0015.html
http://www.lacapital.com.ar/informacion-gral/Se-presento-Eva-Argentina-en-la-Bienal-de-Venecia-20130530-0015.html
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Por otra parte, si bien es cierto que la artista en la elección del tema y en sus 

tratativas con el gobierno mostró una vocación más política que estética, en la 

forma o modo de representación de Rapsodia inconclusa buscó un medio de 

expresión propio y original al que no quiso renunciar sin protesta. Lo que llevó a 

la artista rosarina a ventilar un conflicto entre arte contempáneo y gobierno es la 

inclusión de un mensaje político a título de «cierre» de la obra; esto es, 

reaccionó cuando la separación entre arte y propaganda se mostró endeble. 

Asimismo, si nos atenemos a la definición que presentábamos del arte 

contemporáneo como aquel que prioriza el entorno y la participación activa del 

espectador en la interpretación, la escena de la inauguración mostrada en la 

videoconferencia aporta un elemento importante a nuestra segunda línea de 

trabajo. Decíamos en la introducción que en ciertos contextos y bajo 

determinadas negociaciones, una obra de arte contemporáneo puede terminar 

saliéndose de esta impronta y acabar albergando un sentido dogmático. En 

efecto, la interpretación que debe estar a cargo del espectador se traspasa, en el 

acto, y queda en manos de la propia Cristina Fernández de Kirchner, quien 

explica la obra: «Nicola pensó que ese corset va adentro de un receptáculo de 

vidrio, tiene un motor que lo hace mover (…) y se pega contra las paredes de 

vidrio porque quiere salir de la muerte y no puede. Es de un simbolismo 

impresionante, es de una metáfora impresionante, igual que lo que recién 

veíamos que parecían cubitos de hielo que se derretían con reflectores, que son 

las lágrimas del pueblo que vierte por la muerte de Eva Perón»49. Ante las 

palabras de la presidenta, Costantino comulga cuando afirma que está muy 

contenta porque Fernández de Kirchner haya «interpretado» su visión no 

dogmática. Es decir que aquí se produce una suerte de contradicción: una obra 

contemporánea no requiere preludios que la expliquen; de hecho, este gesto 

anula su potencialidad. La concesión de Costantino a esta acción y su 

participación contrarrestan, de alguna manera, su intención original. 

Por último, con el conflicto, retrospectivamente —puesto que, de otro modo, no 

                                                        
49

 https://www.youtube.com/watch?v=G5nBCmxZHN8 
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habría pasado del estatuto de anécdota— adquirió espesor otra intervención de 

la cual casi ningún medio había tomado nota antes. El título original de la obra, 

Rapsodia inconclusa, había sido sustituido desde su aprobación para la 

participación en la bienal por el de Eva-Argentina, una metáfora 

contemporánea50, rótulo al que hacen referencia todos los artículos como el 

original, elidiéndose el hecho de que fue una propuesta gubernamental. Tamaña 

sustitución, como explicaremos en la conclusión, condensa el secreto vínculo 

entre arte y política que nos proponemos desarrollar.  

 

  

                                                        
 
50

 El hecho se hizo público en distintos medios una vez que estalló el conflicto entre la artista y 
Cancillería. Cuando la prensa comenzó a escribir sobre el affaire, salió a la luz que el Gobierno 
ya había hecho una primera intervención a la obra. (Ver, por ejemplo, 
http://www.lanacion.com.ar/1593061-polemica-por-la-intromision-politica-en-la-bienal-de-
venecia). Cosntantino no ofreció declaraciones precisas sobre el episodio, solo comentó a los 
medios que cuando aprobaron su trabajo, por sugerencia de la presidenta, ella accedió a 
cambiar el título de la obra. Probablemente, a la luz del choque, Costantino haya comenzado a 
resignificar ese primer pedido.  

http://www.lanacion.com.ar/1593061-polemica-por-la-intromision-politica-en-la-bienal-de-venecia
http://www.lanacion.com.ar/1593061-polemica-por-la-intromision-politica-en-la-bienal-de-venecia
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CONCLUSIÓN 

 
En orden a lo expuesto, podemos entonces identificar dos momentos capitales 

en que los intereses del arte contemporáneo y la política nacional se muestran 

irreconciliables: en la sustitución del título y en el agregado de la sala. Lo que, 

por decirlo dramáticamente, convierte a la intervención política en el acto de 

apertura y cierre de la obra. 

La obra de Costantino había sido pergeñada bajo el título Rapsodia inconclusa, 

pero la presidenta Cristina Fernández de Kirchner le sugirió que lo cambiara a 

Eva-Argentina, una metáfora contemporánea. Este primer gesto de intervención 

política resulta muy simbólico: si todo título es un modo de inaugurar la obra y, 

por qué no, de abrirla a la interpretación, es un funcionario político y no la artista 

quien está realizando ese primer movimiento. Cabe preguntarse aquí cómo fue 

esa negociación entre Gobierno y artista y por qué Costantino no reparó en que 

ese pedido inicial ya presagiaba una postura bastante clara sobre cuál era la 

política cultural que manejaba Cancillería.  

En lo fundamental, mientras el título original buscaba desmaterializar la figura de 

Eva (en «Rapsodia inconclusa» borra el nombre propio), en el enunciado 

propuesto por el Gobierno, la palabra «Eva» se presenta junto con una idea: esa 

figura funciona como metáfora, más específicamente del concepto «nación» 

(Argentina). Como explican los manuales de literatura, una metáfora es un 

recurso poético que supone un traslado o desplazamiento del sentido que se 

proyecta desde una idea hacia otra. La propuesta es la de hacer funcionar a Eva 

Perón como una representación de ciertos valores nacionales que se promulgan. 

El sentido se desplaza desde un lugar (Eva) hacia otro (Argentina), y luego se 

ancla y no se mueve más. En este punto, no pueden existir ambigüedades, 

contradicciones, ni, mucho menos, finales trágicos. Sí, desenlaces heróicos: el 

mito muere para reencarnar en el pueblo (o quizá en una nueva agrupación 

política) que la ha sufrido (mensaje que parece ofrecer el quinto espacio, 

pensado como el que da la versión oficial). Por el contrario, si nos detenemos en 



 44 

el concepto de rapsodia, nos hallamos en principio frente a la idea de 

movimiento: se trata de una pieza musical característica del romanticismo 

compuesta por diferentes partes temáticas unidas libremente y sin relación 

aparente entre ellas. En todo caso, el sentido en movimiento tiene un eje común: 

el gesto artístico que es el de reunir cada parte y ubicarla en un solo lugar (la 

obra). Aquí entra en juego entonces el adjetivo: si ya una rapsodia supone 

distintos movimientos, lo inconcluso surge para recordarle al espectador que no 

hay final ni del sentido, ni del personaje, ni de la historia. O como lo señaló 

oportunamente el curador Fariña: «la rapsodia tiene que ver con escapar de las 

representaciones clásicas, esquemáticas o estereotipadas de  nación»51. De 

modo análogo, la inclusión en el prólogo del catálogo de un texto firmado por la 

presidenta de la Nación complementa este mismo gesto de cambiar el título. El 

catálogo que, por definición, ofrece un primer acercamiento a las obras en 

cuestión, es subvertido en manifiesto político al recibir la sanción gubernamental, 

afectando nuevamente a esa instancia clave de apertura al público de la obra. 

La «quinta sala» a su vez opera como contrapartida del título: el deslizamiento 

de sentido es fijado bajo una trilogía audiovisual que condensa toda la obra en 

Vida, Muerte y Resurrección. Mientras que Costantino reforzó abiertamente la 

idea de simultaneidad de la vida de Eva —como analizamos en Eva, los 

sueños—, el Gobierno la dispuso en bloques bien definidos y progresivos: se 

trata de la contraposición entre la atemporalidad de Eva en la perspectiva de la 

artista rosarina, y del mito nacional que retorna en la mirada del Estado 

Nacional. Mientras que aquella buscaba sabotear la linealidad del sentido para 

producir algo nuevo, el Gobierno restituyó la obra a los canales tradicionales de 

la propaganda política, que desembocan en la celebración del gobierno de turno. 

A su vez, el intento de la artista de desencarnar el mito para, en la apoteosis de 

la obra, reducirla a lágrimas goteando como lluvia, es reencarnada por el gesto 

                                                        
51

 Se presentó "Eva-Argentina" en la Bienal de Venecia, Diario La Capital [en línea], 30/5/2013. 
Disponible en http://www.lacapital.com.ar/informacion-gral/Se-presento-Eva-Argentina-en-la-
Bienal-de-Venecia-20130530-0015.html 
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político al incluir imágenes asociadas con el Gobierno Nacional. Mientras que, 

en las palabras de Eco, la obra buscaba convertirse en un «centro activo de una 

red de relaciones», la actitud del Estado nacional es notoriamente pedagógica: 

Eva Duarte de Perón es reconvertirda en la antesala del sentido nacional. La 

segunda sala, Eva, el espejo, es incluso una denuncia de todo mito nacional al 

desnudar los mecanismos que lo hacen posible: la investidura.   

En la declaración que ofrece Faillace respecto al conflicto se explicita sin rodeos 

la postura gubernamental: «Eso no se hace, el pabellón es del Estado nacional»; 

es decir que como propietario, el estado tiene derecho sobre su contenido. Por 

supuesto, el hecho de que la obra gire alrededor de una de las figuras más 

representativas del peronismo —la más importante junto al propio Juan Domingo 

Perón— no es un dato menor. El Estado nacional, a través de sus portavoces 

oficiales, se comportan como los legítimos custodios de una herencia que no 

puede ser deformada con el libre juego de las interpretaciones del arte 

contemporáneo. En uno de sus tantos artículos sobre el tema, Beatriz Sarlo 

señala algo que puede aplicarse para comprender a la cuestión: el cuerpo de 

Evita «es aurático, en el sentido que tiene esta palabra en los escritos de Walter 

Benjamin. Produce autenticidad por su sola presencia; quienes pueden verlo 

sienten que su relación con el peronismo está encarnada y es única»52. De 

alguna manera, la reacción oficial asume que ese cuerpo no puede ser sometido 

a la reinterpretación, no puede ser violentado por ninguna otra lectura que no 

sea aquella que resulta útil para cimentar el modelo político propuesto.  

Aquí es donde puede vislumbrarse que, al final de cuentas, se trata de un 

conflicto de intereses que son irreconciliables. Quizá para descifrar la 

complejidad que subyace a la disputa presentada, la clave no esté en demonizar 

posiciones, o incluso de condenar actitudes, sino de entender que lo que ocurre 

aquí responde a una incompatibilidad absoluta de objetivos. Para el arte 

contemporáneo, la idea de que una identidad pueda condensar y funcionar como 

                                                        
52

 Véase el artículo de Sarlo, «Un cuerpo» en La Nación del día 23 de julio de 2002. (Disponible 
en http://www.lanacion.com.ar/416185-un-cuerpo) 

http://www.lanacion.com.ar/416185-un-cuerpo
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algo representativo es prácticamente inconcebible. El problema es que una 

política nacional necesita perseguir eso: la afirmación del ser nacional bajo 

parámetros interpretativos decididos de antemano. A la luz de este interés, lo 

inconcluso tiene que ser concluido. Por otra parte, consideramos que es 

importante poner en juego una tercera arista del conflicto, de análisis más 

delicado, tal vez, por que contiene una evaluación más subjetiva. Nos referimos 

a  la situación de Costantino como artista contemporánea argentina, inscripta y 

funcionando en el contexto actual de nuestro país. Contemplando la realidad 

reseñada antes en este trabajo y a la luz de que, si bien existe un mercado aquí 

que puede sostener la actividad de los artistas contemporáneos, siguen faltando 

instituciones artísticas que consoliden y sobre todo aseguren una estabilidad en 

la carrera de los artistas. Nos preguntamos, entonces, teniendo en cuenta el 

derrotero que llevaba Costantino en ese entonces con su obra (ofrecida sin éxito 

a distintos espacios locales) y a la luz de que ella misma había tenido que 

financiar parte del proyecto, en qué posición habría quedado la artista si se 

hubiera negado a los requerimientos oficiales una vez que ya estaba involucrada 

de lleno en la participación de un evento que llevaría su carrera a un espacio al 

que muchísimos artistas aspiran y consideran como de realización máxima. 

Creemos que es complejo evaluar qué riesgos corría y desde ese punto de vista, 

consideramos que su situación —pese a que no descartamos que podría 

haberse rehusado— fue de indecisión. Conjeturamos que sus concesiones, en 

principio, tuvieron que ver con que Costantino había invertido en la obra no solo 

su propio capital sino que también las expectativas de que su nombre como 

artista ingresara en un circuito muy preciado: lo que se ponía en juego allí era el 

acceso a la Bienal de Venecia, uno los espacios legitimadores dentro de los 

circuitos del arte internacional. Esto también tiene un peso fundamental y es muy 

probable que haya condicionado su actitud: si su relación con el Gobierno se 

quebraba antes, corría riesgo la posibilidad de entrar a la Bienal como la 

representante de Argentina. 



 47 

Para finalizar, creemos que el conflicto aquí revisado no agota su fecundidad en 

esta contraposición de intereses, sino que es también punto de partida para 

otros interrogantes y líneas de investigación futuras, como ser: ¿cuál es el 

sentido, en este presente, de la existencia de pabellones nacionales en una 

bienal de arte? Si la razón de continuidad de esta práctica tuviera que ver con un 

planteo de políticas nacionales que fomentan el arte: ¿la obra debe representar 

al país? ¿Puede siquiera hacerlo? ¿De qué modo podría el arte representar una 

construcción tan compleja como la de nación? O aún cuestiones que merecerían 

debates mucho más extensos y que exceden ampliamente el marco de este 

trabajo: ¿qué se supone que es una representación nacional hoy en día? Y dado 

que aquí nuevamente nos topamos con el concepto de identidad: ¿sobre qué 

bases se apoya el concepto de identidad nacional? Por otra parte, siguiendo la 

misma lógica, es válido preguntarse sobre las competencias en esta materia de 

quienes gobiernan: ¿tiene el aparato de gobierno alguna idea de lo que es 

considerado arte contemporáneo? ¿Comprende el discurso político lo que es 

una obra de arte contemporáneo o solo la incluye en tanto pueda asimilarla 

dentro de su lógica simbólica? ¿Deberían los artistas asumir esto cuando se 

presentan en un espacio gestionado y pagado por un gobierno nacional y 

anticipar los desvíos y manipulaciones de su obra? 

Ante esto conjeturamos que el arte contemporáneo, si pretende perdurar como 

tal, no tiene otra opción que la de resistirse a la formación de una identidad, 

mostrando sus vacilaciones, su fundamento inestable, cuestionando y abriendo 

a nuevas miradas. En otros términos, no puede más que contraponerse al gesto 

político de afirmar una noción consistente, cerrada, invariable y afianzada 

mediante un discurso objetivo e histórico del sentido.  
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ANEXO: Eva- Argentina, una metáfora contemporánea 
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