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OBERTURA
Juliana Restrepo T.
Directora Museo de Arte Moderno de Medellin

Desde el MAMM

Quizas los gestores del Cologuio de Arte No Objetual y Arte Urbano reali-
zado por el Museo de Arte Moderno de Medellin en 1981 no se imaginaron la
trascendencia que tal evento tendria en la historia del arte latinoamericano.
Pero los afos pasaron y el tiempo dejo clara |a huella grabada en artistas,
criticos, académicos, historiadores y participantes al evento. Lo unico que no
quedd claro en aquel entonces fue la publicacion de las memorias. Pareciera
un olvidao casi intencional por el no objetualismo gue revistid el proyecto; no
hubo publicacion oficial ni recopilacion seria en tantos anos, aun cuando los
circulos mas especializados recordaban el cologuio como un hito. Tuvieron que
pasar 30 anos para que €l Museo de Antiogquia, en el marco del MDED?, tuviera
la iniciativa de revisar estos documentos, recopilarios y publicarlos.

Hoy ¢l MAMM celebra este impulso y se une a él apoyando la publicacian
que usted tiene en sus manos: Memorias del Prmer Cologuio Lotinoamericano
sabre Arte No-Objetual y Arte Urbano.

Para el Museo de Arte Moderno contribuir a la recuperacion de esta me-
moria, permitir que este acumulado llegue 2 muchos historiadores, artistas,
estudiantes, es una deuda con |a historia que se cumple; ya que fue ésta una
de las mas atrevidas propuestas que diera ongen a la presencia y comprension
del arte contemporaneo en la ciudad, el pais y Latinoamérica. Gracias, muchas
gracias a guicnes lo pensaron e hicieron posible. Gracias tambien al Museo de
Antioquia, alizado incondicional del MAMM y companero incansable del arte.
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PRESENTACION

Alberto Sierrd

Es importante comenzar con una pequenia descripeion de como estaba prepa-
rada la ciudad para un evento como fueron las bienales y el cologuio de arte
no-ohjetual. El Medellin de la epoca era un Medellin cerrado. Quisiera que lo
miraran pensando, a mi criterio, en el mejor Botero que tenemos en su colec-
cidn. Es la imagen de la Catedral. La Catedral mas grande del mundo hecha en
ladrillo. Somos un pueblo que siempre se esta mirando a si mismo. Y ese mirar
a si mismo nunca permitid una comunicacion internacional. Voy a dar unos
antecedentes cortos que, me parece, valen la pena. De alguna forma, estos
antecedentes hacen que lo que vamos a hablar sobre el Cologuio de Arte No-
Objetual tenga sentido.

La ciudad, sobre todo desde |os sesenta hacia abajo, se movio sobre |a base
de los escandalos. Fueron los artistas los gque conmaovieron a la sociedad para
permitir un cambio en las cosas. Una discusion sobre las cosas. La gran lider alli
fue Débora Arango. Hacia fines de los afios treinta y comienzos de los cuaren-
ta, Medellin era una ciudad con ocho periodicos; los liberales y conservadores
discutian acerca del oprobio de la religion como unico lider dentro de nuestra
sociedad. Débora escandalizo a través de algunas pinturas, diria inmaculadas,
en ¢l sentido de que no le interesaba otra cosa, sino revolcar, provocar una
reaccion en la gente.

No obstante, la obra de Debora no son solo los cuadros. Bs algo diferente
que nos va a llevar a un punto de no-objetualismo. Tiene mucho sentido lo que
ella misma me decia: «Yo quiero que el Museo de Arte Moderno tenga toda mi
obra, porgue toda mi obra es una actitud. Toda mi obra y toda mi vida ha sido, un
poco, una persecucion sobre lo que hagows. Es decir, estamos discutiendo no ese
cuadro especifico, sino lo que significaba su actitud ante un pablico. Entonces,
deomo una socicdad fue conmovida por una mujer que lo dnico que pretendia
era decirnos cosas tan elementales que se perdian en medio de este pueblecito?

Al ver una fotografia de como era Medellin en los afos sesenta, todavia
estamos pensando en que el mayor edificio, la mayor construccion ideologi-
ca, sociologica de la ciudad era una catedral. Por eso, la actitud de Débora
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conmociona. Se trata del papel que siempre ha tenido el arte como un hecho
alternativo que ha permitido |a sugerencia de cosas nuevas. De igual modo
aparccen los anadaistass y propugnan por una situacion nueva, son irreveren-
tes. Ellos nos dijeron nuestros defectos. Esa manera de ser violentos, por no
gquerer mirar al otro. Fue, precisamente, la época en gue comenzaron las gran-
des violaciones sobre el espacio urbano, como fue la Avenida Oriental. Empicza
un modernismo apabullante a destruir la ciudad, o a construir la que tenemos.
Pero de todas maneras, si lo vemos en un sentido historico son turbulencias,
son interrupciones, son maneras de pensar absolutamente diferentes que nos
CONMOovieran.

La ciudad de Medellin le debe, a Leonel Estrada, una apertura en muchos
sentidos. A través de Rodrigo Uribe Echavarria y Coltejer, que era una empresa
floreciente por ese entonces, ellos decidieron hacer, en 1968, [a | Bienal de
Pintura de Coltejer. Los argentinos y otros artistas que vinieron conmovieron
la ciudad, haciendo eco, por ejemplo, del colombiano Luis Caballero. Alguien
entrd, vino y sacudio la socicdad. Obviamente no son obras dijeramaos, edes-
pampanantcss, pero obras que llamaban la atencion para el medio en el que
estabamos, con una bienal solo de pintura, perfectamente incipiente.

Internacionalmente habia un auge a punto de decadencia del fenomeno
de las bienales. En tanto acontecimiento informativo habia grandes influen-
cias, como la pintura de Francis Bacon, o de De Kooning. No obstante gue
habia también un hecho fuera del mismo cuadro, como objeto final del arte, la
Il y Il bienales de Medellin fueron adguiriendo reconocimiento internacional.
Aparecieron entonces artistas cuyo reconocimiento internacional obligaba in-
cluirlos. En ese contexto el gue un artista colombiano ganara un primer evento
internacional, siendo los jurados extranjeros y solo uno nacional, resulta para-
dojicamente regresivo.

En 1970, la Il Bienal ongind una importante discusion entre el spop-arts
y el sarte geomeétricon. Los jurados, entre los que estaban Lawrence Alloway
y Giulio Carlo Argan, favorecieron obras no-objetuales, como las de Beatriz
Gonzalez; sin embargo, el venezolano Francisco Salazar, con obra objetual y
geométrica de impecable ejecucion merecio, cl segundo premio. La 1l Bienal,
en 1972, hubo un auge muy grande del hiperrealismo. Alvaro Barrios, que es
un hombre absolutamente acido, dentro de la critica colombiana, dice que €l
arte colombiano podria prescindir absolutamente de los artistas hiperrealistas
y no pasaria nada. Los hiperrealistas colombianos se fijaron en el oficio v no
en los hechos conceptuales que tenia el hiperrealismo. Un artista tan licido
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como Bernardo Salcedo dijo algo como «Yo mando esta obra, pero si la colocan
en |a sala de los hiperrealistass. Era un dibujo hiperrealista que representaba a
objetos y no personas, saliendose del marco y prolongando la imagen en obje-
tos reales, ironizando vy contradiciendo el efectismo visual. Entonces, era una
discusion gue, realmente, llegaba a cosas inteligentes.

Tedo esto coincide con un proceso por medio del cual la gente comienza a
obsesionarse por mirar que es lo que esta pasando afuera. Y mientras esto se-
guia, con el tiempo, la idea de bienal como fenomeno estuvo sujeta a un fuerte
deteriorn. Como lo han notado, sobre todo criticos con cierto talante marxista,
las bicnales ayudan a fomentar la calidad del objeto, hacen famosa a la ciudad
¥ le dan importancia y publicidad a quien |la patrocina. El acontecimiento se
difunde en el mundo entero a través de revistas especializadas y periodicos,
esto se justifica, pues, aparentemente, nada de esto cuesta, en el sentido de que
la cultura te ssirve paras. El cuestionamiento a este edeslumbramientos fue un
factor importante para ilustrar su decadencia en ese momento.

Juan Acha, uno de los propulsores del Coloquio de Arte No-0bjetual siem-
pre habld de que la bicnal era una idea capitalista que servia para que el ob-
jeto-arte, en tanto obra, valiera mas. Las bienales, entonces, supusieron el uso
de una suerte de «cnergia cerradas que implantd la division del espacio de una
manera esquematica. Esto pudo haber sido nefasto, pero en otros casos ayudo.

Lo importante en todo esto es encontrar el equilibrio entre quienes pro-
pusicron las bienales y quicnes las disfrutaron. En ese momento se estaba
construyendo el edificio Coltejer porgue ¢l edificio mds alto de 1a ciudad era,
todavia, el Furatena. Juan Acha decia: «esas bienales van a entrar en crisis
porque no tienen ningdn criterios. El declive del edeslumbramientos producido
inicialmente por las bienales llegaria a punto del no-asombro: «si se pasa del
na-asombro al conocimiento entonces podemos reducir los eventos de arte a
grupos interesados como ustedess, los mismos que se encargarian de difundir
lo que esta sucediendo, con un cniterio nuevo que no pasaria por el escandalo.
Un criterio estricto y serio para poder organizar un evento que valiera la pena.

5i se disminuye el asombro, gana el artista nacional. Es decir, hay que re-
conocer que fueron necesarias las bienales para que nos dieramos un bano de
lo que estaba sucediendo afuera. Las bienales, realmente, entraron en decaden-
cia cuando hubo una ilustracion de los artistas suficiente comao para proponer
un arte que no necesitaba de toda esa informacion externa.

La IV Bicnal de Medellin fue paralela al | Cologuio Latinoamericano de
Arte No-Objetual v Arte Urbano. La crisis de las bienales ticnen un significativo
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antecedente en la crisis de la Bienal de 5ac Paulo. Uno de los artistas co-
lombianos invitados en 1978 a la | Bienal Latinoamericana de Sao Paulo fue
Juan Camilo Uribe. Esa Bienal era slatinoamericanas pues trataba gue no fuera
solo una comparacion entre lo que sucedia afuera y adentro del continente,
sino una mirada al interior de lo que cstaba sucediendo en nuestros paises. La
Fundacion Sao Paulo iba a tener una bienal sinternacionals y otra slatincame-
ricanas, pero llegaron a una suerte de spobrezas en relacion con esta ultima.
Otros dicen gque a una especie de sperezas también. Porque para hacerla nece-
sitaban formular un concepto que le diera validez a esa Bienal, especialmente
a la «latinoamericanas, pues la internacional sequia funcionando como todas.

En ese momento entraron en crisis las bicnales de 5ao Paulo y de Venecia,
y se crearon otras que nunca llegaron a tener tode el sentido que si tenian
las anteriores. Esto porque la informacion ya era conocida, no habia manera
de hacerla atractiva y porque se necesitaba, realmente, una curaduria. No se
concibe ni concibid una bienal en la que no estuviera, por ejemplo, Alejandro
Obregon, asi su envio fuera muy malo; o en la que no estuvicra Fernando
Botero, aungque ya hubiera realizado su mejor obra en anos anteriores. Una
critica importante del no-objetualismo a las bienales consistio en detectar el
aculto al artistas y al objeto creado por éste. Paraddjicamente se necesitaba,
en un medio como el nuestro, recurrir a gue estuvieran presentes todos esos
elementos que validaban el arte como mercancia o como objeto. Contra esta
necesidad se hizo, en 1978, la | Bienal Latinoamericana, Mitos y Magia, pero no
tuvo ni el sentido didactico ni el de comunicacion que cualguier mente alerta
y ldcida hubiera esperado. Entonces esta iniciativa se apago y en 1981 se hizo,
en Sao Paulo, una Bienal vinternacionals otra vez informativa, sin mucha coor-
dinacion y sin mayores criterios.

En la IV Bienal de Medellin, tambien de 1981, hubo una combinaciaon de
muchas cosas. Siempre sostengo que estuvo muy mal montada. Tenia un pesimo
sentido del uso del espacio, pues se ingresaba mirando las cosas mas faciles como
la pintura figurativa o incluso primitiva y el espectador terminaba exhausto des-
pues de mas de 270 obras, viendo, solo al final del recorrido, 1as que demandaban
mas esfuerzo y gue daban gue pensar. Una reflexion en la gue uno necesitaba
mirar fuera del objeto para entender la propuesta que estaban haciendo los ar-
tistas. Por ejemplo, estd el caso de la argentina Liliana Porter, que fue un proyecto
no-objetual dentro de la Bienal, absolutamente efimero, muy diferente a cual-
quier cuadro de un consagrado. De manera que pasaron desapercibidos una serie
de artistas que estaban dentro de un concepto de lo no-objetual.
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En sintesis, asi como no hubo una Il Bienal Latinoamericana en 1980, tam-
poco hubo un |l Coloquio de Arte No-Objetual en 1883 y, por otro lado, la
Bicnal de Medellin estaba mal planteada.

En 1981 nos preguntabamos queé alternativa teniamos. Sol Beatriz Dugue,
guicn estaba en la junta directiva del Musco de Arte Moderno de Medellin
(MamM), ante la pregunta nuestra de o qué hacemos?s propone, entonces, a un
critico absolutamente radical, Juan Acha. Una vez contactado es €l quien nos
da la idea de la realizacion del Cologuio de Arte No-Objetual v Arte Urbano.
En este actué solo como coordinador y no como curador. Acha decia: suna
bienal tiene que defenderses y que era importantisimo tener una exposicion
de arte latinoamernicano con un criterio tematico y tambien un simposio en
el gque se discutiera realmente por que estaban alli los sefores criticos v los
artistas expositores.

En ese momento se produjo una suerte de spurificacions contra todo el
proceso de |as bienales. Simplemente no estabamos contentos con lo que esta-
ba pasando. Instituciones importantes de Medellin habian hecho una inversion
muy alta: Coltcjer, Suramericana de Sequros, Coltabaco, Camara de Comercio
de Medellin. Ellos trajeron a sus propios defensores. Era impresionante la ma-
nera como guien es contratado sirve. Entonces habia personajes tan invalua-
bles en la historia del arte colombiano como Marta Traba, quien ocho afios
atras nos habia hecho morir de la felioidad al ensenarnos lo gque era una per-
formance, agui en Medellin. Ella nos mostraba, a traves de ¢jemplos, sesto s un
happening, esto es una performances, etcétera, estableciendo las diferencias y
elogiando todas las nuevas actitudes. No obstante, cuando vino a la IV Bienal
lo dnico que hizo fue, como hecho importante, burlarse del no-objetualismo.
Uno no entendia estas contradicciones. Ella, tan brillante expositora, hablando
de la aMerda d'artistas de Piero Manzoni, producia la carcajada sobre lo que
eran los conceptos en el arte. Entonces uno empieza a comprender todo este
manejo de la empresa privada por hacer del arte un espectaculo y vaciarlo de
su concepto. Mo habia pues realmente un discurso coherente que permitiera la
ensefianza sino el espectaculo.

Entonces, entre la Bienal y el Cologuio compartimos muchas obras sin que
ellos supieran realmente lo que nosotros estdbamos haciendo. Y, sin embargo,
ellos decian que nosotros estibamos equivocados.

El Cologuio de Arte No-Objetual dura solo cuatro dias. Aguello fue como
si asistiéramos a unas fiestas patronales. Esto era polvora por acd, fiesta por
alla. Un evento detras de otro, un publico detras de otro, en un espacio muy
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pequeno, con capacidad para, maximo, 150 personas. El resto de las salas eran
de 10 x 10 metros, alli habia que hacer de todo: arte corporal, performance,
mostrar videos, etcétera. Luego de una conferencia habia algin evento. Y todo
esto fue como una locura como de vivencia, alrededor del no-objeto es un arte a
veces participativo o completamente efimero. Porgue también lo sno-objetuals
es una expresion tan rara, sobre la que hasta ahora, adn estamos discutiendo.

Como la pelea realmente estaba scasada» entre 1a Bienal v €l MAMM, en-
tonces empiezan a aparecer actitudes gue traen su sentido del humor. Cuando
hablabamos de que nosotros tenemos csa capacidad de digerir y de volver
nuestro lo sinternacionals, pensamos sobre todo en un culto a un personaje
como Marcel Duchamp. Una manera ironica y humoristica de sreinterpretars ¢
interpretar de nuevo el sobjeto del no-objetow y €l juicio sobre |a obra de arte.
Por ejemplo Juan Camilo Uribe, quien no se encontraba en Medellin, al atender
a la convocatoria del Cologuio No-Objetual publicd un aviso en la prensa en
la que simplemente decia sno-voy-a-estar-en-la-ciudads. Ante esto un perio-
dista dijo «¢|-estan y entonces trataron de localizarlo. En respuesta Uribe envio
una carta desde la 1sla de Providencia, en la que realmente se encontraba,
diciendo gue «€l-estabas pero que habia prometido «no-estars; y que todo este
lio sequramente era porque algunos no-objetualistas lo guerian secuestrar.

La agilidad de Juan Camilo era impresionante, quitando de la mente ¢l ob-
jeto renacentista de un solo golpe. Era mandar unas cartas al museo y decirle a
una obra de arte famosa «Senorita, bajese de aqui que no gueremos verla mase:
ssefora Maja Desnuda de G. Museo del Prado. Primer piso Sala xXxxn. Madrid,
Espafa. Estimada Maja: Como el problema con el arte continua sin solucion,
hemos decidido cerrar indefinidamente el museo. Por tal motivo las obras de
arte deben abandonar el museo antes del dia 15 de mayo del presente ano. Le
rogamos hacer extensivo este mensaje a su vecina la vestida. Atentamente,
Juan Camilo Uribes.

A traves de gracias y de chistes como estos, se aprende muchisimo mias del
no-objetualismo, porque ya es como la reduccion del problema. Pero no era un
chiste, Los no-objetualistas eran tan radicales en su opcion que decian cosas
como «En Latinobamérica pensamos de otra forma. En Latinoaménca estamos
haciendo esto o aguello y no vamaos a colgar un cuadro en este musen, no vamos
a fetichizar el objeto, lo gue ustedes estdn haciendo, y vamos a ver que la gente
va a pensar de otra maneras. Fue un momento critico, una situacion convulsiva
y agresiva, que se situa en el contexto de fuertes dictaduras latinoamericanas,
como gueda documentado en la instalacion del brasilero Cildo Meireles.
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Rita Eder dice «si fuésemos estrictos, lo no-objetual dentro del contexto
de |as artes visuales tendria que ser aplicado a experiencias que han substituido
el mundo de las cosas por el discurso del arte, el uso del cuerpo, el video o el
performance que actda las ideas formales o conceptuales gue estructuran el
guehacer del artes. O sea, es guitar la idea renacentista como el objeto dnico
y fin del arte. Es hablar del arte con otro concepto y de otra manera. Pero en
Mexico existia la tradicion del muralismo, en tanto Biblio Pouperum. Lo cual
guiere decir un arte para los pobres, difundido desde el Estado. No obstante
contra este Estado, a fines de los anos sesenta 100,000 mexicanos amordazados
habian rcalizado la llamada Marcha del Silencio, utilizando otros clementos
visuales para expresar su protesta.

Se trataba, ahora, de hacer sentir que el artista en su actitud, mediante
el fenomeno de los grupos, hacia que el arte sea pablico pero no a la manera
de un mural. Esa performance de las 100,000 personas significo dentro de la
memoria colectiva valores mayores, era decir «el arte esta en todas partes. El
arte esta en las artesanias. Bl arte esta, especialmente, en la conviceidn de los
mismos artistas, en hacer del arte una vivencias.

Hay que recordar que dentro del Coloquio de Arte No-Objetuz! hubo otro
sobre arte urbano. Este tenia que ver con lo no-objetual en el arte pero desde
el punto de vista de la arquitectura y el espacio piblico. Esta exposicion fue
hecha paralelamente en las salas de Suramericana.

Para terminar retomemos a Deébora Arango. Ella decia que su obra de arte
mas proxima era el cuerpo humano, que era el paisaje gue ella debia y gueria ex-
plotar. ¥ lo que simplemente nos queda de ella es su actitud, que se resume no en
una obra sino en el conjunto de ellas que estan en el MasMy. Eso es, no hay mas.
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NOTAS PARA UN PROLOGO
Mirko Lauer

Asi comenzo el no-objetualismo, y tengo la sensacion de gue ya en el afo 1981,
ese era el clima. Un clima de encuentros personales, de representaciones na-
cionales, de alguna manera; de muchos viajes, de poca competencia entre no-
objetualistas, sino mas bien de encuentro. El conocerse, ¢l ver gente que esta
haciendo lo mismo, de alguna manera reemplazaba la idea de competencia, vy
mas importante, no habia un mercado. Por lo tanto el no-objetualismo se daba
-y Creo gue esa es su esencia- en los casos de las performances y ofras cosas,
se daba como un smitin relampagos. Esta es una expresion que alguna vez
he usado para referirme a los bailes andinos y a las formas musicales andinas
como mitines relampagos de la cultura.

Este es, mas o menos, el tipo de encuentros. Yo diria que, en ese senti-
do, Medellin era eso, mas gue un encuentro institucional de arte -que es lo
gue uno ve cada vez mas en el patrdn europeo con estos pequenios cubiculos,
divididos por paredes de dry wall, donde cada galeria, cada artista, pone sus
COSas y mas o menos st organiza— esto funcionaba como un lugar en el que
los que iban a participar estaban mucho mas interesados en el colega gue en
el publico. Casi diria que no habia mucho poablico. No era una cosa masiva. El
unico publico que aparecio en esos dias en Medellin eran las masas que gque-
rian linchar a Marta Minujin por haber quemado la efigie de Carlos Gardel. Por
lo tanto el gran pablico era un pablico incomprensivo del sentido de lo que
se estaba haciendo [gue visitaban las salas de la IV Bienal]. Pero en el otro,
en el encuentro de no-objetualismo, casi diria gque lo que mas habia era no-
objetualistas mirando no-objetualistas. Porque era, con algunas excepeiones,
la primera vez que muchisimas de estas personas -no guiero decir todas- se
vrian, sc conocian.

Encima de esto, las teorias de Juan Acha gue ya estaban en movimiento,
las teorias de Néstor Garcla Canelini, una serie de trabajos e hipdtesis de Rita
Eder; sin embargo, yo diria que, en esa etapa la teoria pesaba muy poco. Incluso
el ndcleo de teoria que ya se habia dado en el Brasil sobre estas cosas, estuvo
ausente en Medellin. Mo era parte del debate. Casi yo diria que no habia mucho
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debate. Lo que habia era mirar y mirar. A mi lo que me queda de |a reunion
son eso, imagenes. Las fotos de catchaskanistas, por ejemplo, que traia Lourdes
Grobet, o Felipe Ehrenberg de México, colocandose dentro de un marco, sicndo
¢l mismo su [contenido), dandole una nueva expresion a la idea de tobleou
vivant. Yo diria, por cjemplo, gque mi encuentro con Zerpa, tiene todas esas ca-
racteristicas. Primero, las estructuras del mutuo deslumbramiento. Wi deslum-
bramiento ante un performer del tamanio y de la insolencia y 1a subversividad
del sefior Zerpa; y su deslumbramiento ante la idea de gque haya un critico de
otro pais totalmente interesado en las cosas gue €l hacia. 5i Zerpa no hubiera
vivido en peligro de gque lo metan preso, como de hecho se presentaba la cosa,
se hubiera limmado el culo con la bandera de su pais, sin ningun problema.
Siempre estuvo a un paso de hacerlo. Creo que son otras visiones y que cada
pais temiz su propia vision del no-objetualismo. Y que Juan Acha, que fue el
factotum de esto, que venia de ver el proceso mexicano, que conocia lo de
Venezuela y habia estado en Brasil mirando, le debe haber parecido que Huayco
era poco no-objetual. Esa os la sensacion que tengo, aunque nunca hable con
Acha sobre ¢l tema.

No estuvo Huayco. Mi sensacion es que uno de los temas del no-obje-
tualismo en sus fases iniciales es un problema de definicion y descripcion.
Recuerdo que una de las cosas que se discutia era qué es y qué no os no-
objetualismo. No olvidemos que mas alla de los desencuentros personales o
los desconocimientos mutuos, cteetera, Huayeo no se presentaba como un
proyecto no-objetual, ni como un proyecto vanguardista, ni Como un proyec-
to subwversivo en las artes. Huayceo se presentaba como un sllamado al ordens,
en ¢l campo artistico, con un impulso subversivo en lo social y no en lo artis-
tico. Esto es algo muy importante. 5i nosotros vamos a definir, la parte mas
interesante, para mi, del no-objetualismo de esa época, es un genero de baja
conciencia social. Limitada conciencia social, ademas, sin la cual es muy dificil
ser un artista subversivo radical, creo yo. Comao decian los vanguardistas de |a
epoca de la primera guerra europea, eradicales siempre, consecuentes jamass.
Y en efecto, ser radical y ser consecuente son dos cosas gue no viajan juntas
facilmente. Y Huayeo, con el cual tuve una relacion bastante cercana, es iro-
nico. Pero la preocupacion de Huayco es, en realidad, visto desde hoy, por lo
menos, producir versiones socialmente cercanas a la gente, producir formas
asequibles y manejar temas reales. Huayco no es una critica al arte estableci-
do, es el arte establecido que ibamos a ver dentro de veinte, treinta o cuarenta
anos, y conciente de ello. En eso son unos visionarios sociales.
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Las vanguardias se buscan y se articulan, en efecto, y lo hacen internacio-
nalmente. Franco Moretti, el critico italiano, dice que la vanguardia poetica de
alrededor de la Primera Guerra Mundial es guiza el primer movimiento cabal-
mente internacional que se conoce en Occidente. Y no porque ¢l ignorara el
modernisma, en el sentido de Rubén Dario, sino porque el espectro, el Ambito
de la vanguardia de comienzos del siglo X% fue muchisimo mayor, iba desde
Dublin hasta Buenos Aires y penetraba en el Asia, en América y en todas partes,
Hariamos bien en entender el no-objetualismo latinoamericano como parte de
ese fendomeno, por lo menos con esa etica, con ese impulso, de jovenes aislados
en sus propios contextos artisticos que se buscan, hasta donde las comunica-
ciones se los permiten, a través de las fronteras, para constituirse, efectivamen-
te, en una internacional. No es casual, tampoco, que de todos los izquierdistas
de los comienzos del siglo XX, sea Trotsky el que mas se fije en el vanguardismo,
el gue mas simpatia tenga a las vanguardias, v mejor las entienda, ademas,
en sus textos. Después de todo el trotskismo se concibe a si mismo como una
vanguardia internacional de celulas articuladas a un solo fenomeno. En el caso
del trotskismo, como en el de |a vanguardia no-objctual, hay un fenomeno de
células mundiales sin un centro definido.

dUN MOMENTO DE CONSOLIDACION DEL ARTE
CONTEMPORANEO EN AMERICA LATINA?

La escena artistica latinoamericana, si. El no-objetualismo en La Habana 1984,
no. He estado en una Bienal de La Habana, v esa ha sido de buena calidad,
pero lo mas no-objetual gue hubo entonces fueron esos altares que practican
algunos artistas, transposiciones de lo popular a lo culto. El no-objetualismo
en medio de eso ha navegado de maneras intermitentes, un poco como un
companero de ruta. Esa es la importancia del cologuio de Medellin. Y en eso
se parece tambien al trotskismo, con el cual no tengo afinidad politica, pero
que me parece un buen ejemplo, en el sentido de que florece, crece, produce
una primavera y después, jpaf!, el orden establecido del objetualismo, el lienzo,
la escultura, etectera, calman la situacion. j0ué pasa en cl arte latinoameri-
cano, visto desde esa perspectiva? Creo que fue muy importante el desarrollo
brasilero. Comienza con los trabajos de Lygia Clark, de Hélio Oiticica v de mu-
chas otras gentes, y es, diria yo, donde se dan las primeras manifestaciones de
no-cbjetualismo en América Latina, por algunas razones bien especificas, la
primera porque csta el carnaval, y en esto estan alli los textos de Aracy Amaral
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y otros. El circo tambien fue una influencia muy importante en todo lo que es
el performance en muchos lugares de America Latina.

Mi sensacion es gue la presencia de este artista diferente, que es el no-
objetual, se inserta desde el comienzo en los intersticios de los demas géne-
ros; Lygia Clark esta efectivamente entre el no-objetualismo, la fabricacion de
muchles, la arquitectura y el disefio (la obra de clla fue pasion de Juan Achal;
Hélio Qiticica, que estaba entre el performance, el show business y la perma-
nente salida del closet, todos géneros muy de allg, tienen la suerte de darse al
costado de la Bienal de Sao Paulo. Entonces, al darse al costado de |a Bienal,
tienen una irrupeidn, un peso muy importante. 5in embargo, la latinoamerica-
rmzacion del arte, el inicio de este pensamiento en terminos latinoamericanos
no se da en torno de estas figuras no-objetualistas brasileras, extranamente,
sino gque se da en esa Bienal de Sao Paulo gue se llama Mitos y Magia en
América Latina (1978), que fue decisiva, pienso yo. Es la primera que realmente
agrupa a toda una nueva critica de Amenca Latina, que, después, va a ser |a
teoria mas o menos establecida, al menos en lo académico. Y, por primera vez,
st deja de lado por un ratito a los criticos de galeria, a la gente con columnas
en los perigdicos. Aparece gente como Acha, los académicos mexicanos, los
liberos peruancs y chilenos, nuevas caras, como los industriales argentinos,
como Jorge Glusberg. Todo esto entra a plantear algo nuevo.

lo que Acha propone, influenciade definitivamente por Mario Pedrosa,
es que lo alternativo es lo popular nativo, lo indigena, lo tradicional popular.
Dirla que ese fue el empujon latinoamericanizante mas fuerte de esos anos. Es
dentro de eso que el no-objetualismo de alguna manera navega y se mueve. ks
de alli que de alguna manera parte, en la cabeza de las personas, la idea de un
proyecto no-objetual. Porque el no-objetualismo santropofagos en la Bienal
de Sao Paulo de 1978 es lo dnico que tiene la capacidad de unir las dos cosas.
Hay uno que otro pintor convencional como Antonio Amaral, que pinta plata-
nos y hojas de platanos, y se acerca. Hay ademas, en el Brasil, un contacto con
ese mundo. Pero los que realmente estan haciendo cosas como los indigenas,
son los no-objetualistas. Fara comenzar, usan sus cuerpos; se mucven sobre
un escenario, la idea del nito, la idea de lo cfimero. Todas estas cosas e dan
un impulso al tema. Pero no solo le dan un impulso a eso, por supuesto; dos
anos antes ya habia publicado Néstor Garcia Canclini su libro mostrando las
relaciones entre el tipo de vanguardismo plastico argentino y la industria; que
no es pues un no-objetualismo, sino otras formas plasticas de no-figuracion
vanguardistas. Todo esto le viene al encuentro (en Sao Paulo) y es de alli que
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salen fortalecidas algunas figuras. 5i lo vemos en perspectiva, de |a Bienal de
1978 sale esta idea y llega, en efecto, hasta |a Bienal de Arte No-Objetual de
Medellin y luego comienza a bajar. Es decir, lo que ha habido después son algu-
nas carreras personales rutilantes; incluso grandes triunfos europeos, si guieren
ustedes, pero nunca mas una internacional latinoamericana dedicada a esto,
nunca mas una vision conjunta del asunto, que es ¢l tema de los vanguardistas.

Toda esa forma de pensar termina siendo un comentario a una frase de
Mario Pedrosa. Quiza los organizadores pensaron «Mitos y magia suena biens,
pero de pronto aparecio el tema de ojy quiénes son los que realizan esta magia
y los que creen en estos mitos?s. Y aparecio ¢l tema de |la pobreza como era
inevitable. ¥, sobre todo, porque estaba alli Pedrosa que lo primero gue hizo
fue producir su Manifiesto a los Tupis Ou Mambas, una carta a los indios Tupis
de la Amazonia que es un intento tambien de relanzar la idea de la «antropo-
fagiaw, |a idea del Pau-Brasil. En fin, Pedrosa sabe que esta haciendo, perfecta-
mente, casi al filo de los ochenta. Y, en medio de eso, en medio de una de las
charlas comicnza con algo que no sc si esta en el texto de la ponencia y que
dice que aqui se habla de |a idenbidad de America Latina y en que se parece
América Latina, qué es lo gue nos une a todos los latinoamericanos y dice: «la
pobrezas. Somos un continente de miserables, por todas partes. Entonces, de
pronto, todo el encanto de la Bienal se convirtio muy claramente en otra cosa.
Y comenzo la polémica, naturalmente, jqué Bicnal es esta? Esto no es arte,
ctcetera, ctoetera...

Entonces yo venia muy preocupado por el tema. Me habia tocado, no es
gue yo no supiera que habia pobreza. Pero esta idea del nexo tan vivo entre
arte, plastica y pobreza nunca me habia tocado antes. Una cosa es la plastica
que hace gente que es pobre -que hace bonitas artesanias, lindos objetos, bellas
danzas— y otra cosa 5 la vinculacion con la pobreza. Es decir, Pedrosa estaba
provocando, no estaba hablando sobre artesania. Estaba hablando sobre arte
jpover, si quieres, estaba hablando sobre las limitaciones de la plastica. Es decir,
que frente a los planteamientos de la muerte del arte, digamos, €l estaba impli-
citamente hablando de la pauperizacion del arte. Y estaba diciendo el siguiente
paso. No es posible un desarrollo de la forma plastica en un contexto de pobreza
como el nuestro. Asi de sencillo. Que es su respuesta de alguna manera a esta
bienal paulista que venia siendo acusada durante largos afios de importadora,
de cosmopolita, de globalizada. El, que habia estado en eso, se habia pasado al
otro lado. Que son los dilemas naturales de un trotskista, eso del cosmopolitismo
mas vertiginoso y de pronto el radicalismo pro popular, digamos, mas intenso.



FASCINACION POR LO POPULAR E INDIGENA

Ha habido esa aproximacion. Pero tiene limites. ¥ eso es porgue ¢l problema
del no-objetualismo es, finalmente -el problema de su reproduccion- es un
problema de forma. Y en la medida gue es un problema de forma es un pro-
blema de géneros. Los no-objetualistas mas exitosos han sido siempre los que
han legrado resolver el problema del génern, Es decir, los que no han terminado
cayendo -no sé si esa es la palabra-, los gue no han terminado pegados a algdn
tipo de género capaz de englobarlos y de explicarlos. Entonces, muchos han
terminadoe en ¢l baile, en el caso peruano creo gue es el teatro el gue mas ha
jalado al no-objetualismo; Yuyachkani es un espléndido ejemplo de eso. Otros
han terminado en formulas pedagogicas. Al final cuando uno mira a los no-ob-
jetualistas radicales, incluso a los mas famosos, como Beuys o Christo, hay un
desesperado intento de no parecerse a nada. Y, efectivamente, las trampas son
enormes, porque Christo ha logrado a lo largo de su trayectoria, no parecerse
a nada: esto no cs cscultura, no es pintura, pero despucs de sesenta envolturas
de diversos monumentos ha creado su propio género...

ﬁMBIEHTAGIGHES, INSTALACIONES ¥ OTROS

Lo que yo trataba justamente con mi planteamiento era de ofrecer un comidn
denominador a todos esos géncras [Ambientaciones, instalaciones y otros)]. Era
la salida, el abandono de estas formas reproducibles del lienzo y del marco.
La idea en ese momento era: si se sale del lienzo y del marco, si se retira del
pedestal -pensando en la escultura- entonces, estamos en el territorio del
no-objetualismo.

Eso es lo que se estaba viendo en ese momento, era un poco la liberacion
del creador respecto de la galeria, su nueva relacion con la gran corporacion.
Parecia que, en ese momento, hace treinta afos o mas, estabamos ante un
cambio en los patrones de acumulacion en |a actividad plastica, digamos. Que
esta galeria que cra capaz de acumular sobre |a base de un pintor cada quin-
ce dias; y una scric de pintores trabajando para las galerias y viceversa; que
todo eso estaba de salida y que el museo representaba, efectivamente, algo
nuevo y distinto. El museo financiado por la gran corporacion, donde el artis-
ta individual podia conservar, por decirlo de alguna manera, la propiedad, el
aura de su obra. Sin embargo, visto a treinta afios de distancia, mi sensacion
es que termind no siendo tan asi. El sistema de galerias se mantuvo v hasta
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donde entiendo goza de muy buena salud, tal cual. De alguna manera todo
el arte objetual ha seguido treinta anos de desarrollo que no parece estar
deteniendose, y este hijo de la posguerra que es el cuestionamiento de todo
este sistema, toda esta ética que esta un poco en Lo palebro pintodo de Tom
Wolfe, la idea de que la destruccion de la galeria y el cuadro, por lo tanto, iban
a producir algo realmente nuevo en el mundo en la cresta de la ola capitalista,
mi sensacion es gue termind no dandose. Es decir que habia un elemento de
radicalidad que haciz esto imposible.

En ¢l afio setentaitantos o en el ano ochenta parecia que la tolerancia y la
capacidad de imaginacion de las transnacionales no tenian limite. Vemos que
si tenia limite. Después de un momento, las transnacionales pierden interes
por el no-objetualismo y se trasladan de regreso al lienzo. Pero ya no como el
ejercicio de pintores vivos que simultaneamente tienen que producir acumula-
cidn y desarrollar carreras sino ya directamente Van Gogh, Rembrandt y todo
lo demas. Es decir, eso que esta moviendo esa competencia de la cual a veces
todavia nos llegan ecos evenden grabadito de fulano por sesenta millones de
dolares, record de la histonas; esta es realmente la alternativa a lo que estaba
pasando en los afos sesenta y setenta. Por eso creo yo que el no-objetualismo
picrde, de alguna manera, ¢l espacio dentro del cual se estaba desarrollan-
do. Estoy diciendo, pues, que el no-objetualismo ha corrido |a suerte de toda
vanguardia radical. No hay nada que llorar alli. Toda vanguardia radical llega,
seduce y después asusta. Despues del Avanf-garde hay el Ropell a F'ordre, un
sllamado al ordens. Esa es la historia. ¥ en América Latina lo gque pasa es que
las formas subsisten y nunca se desarrollan con la misma intensidad que en el
hemisferio norte y, a cambio de esto, subsisten un tiempo mas. Es una combus-
tign lenta, digamos.

Esa, creo, ha sido una cuestion central del no-objetualismo en América
Latina. Las cosas, los objetos, jalan muy fuerte. Los géneros populares, efecti-
vamente, tienen una seduccion, una hipnosis que va atrayendo a la gente en
otras direcciones. Yo si puedo imaginarme performances que en un momento
dado entiendan que lo que ellos quieren hacer es macumba y que vayan en esa
direceion. O el atractivo de los géneros curopeos, el del teatro. Esto ha sido uno
de los asuntos que ha contenido el acto del performance en América Latina. La
fuerza de lo social, la fuerza de lo popular tradicional. Eso es muy fuerte. Y ese
es ademas el destino del impulso vanguardista. Mo puede mantenerse indefini-
damente. Es una chispa en la noche. Mi sensaciin es que es asi como debemos
ver lo que sucedio en esos anos. Es asi como lo debemos documentar, mas que
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como la expresion de tendencias y de arigenes y de futuro, como una luz en la
noche. Creo que esa es, finalmente, su fuerza y su interes.

40ué pasa con el no-objetualismo mexicano? Creo que se parece al bra-
silero. Es decir, a diferencia de lo que estan obligados a hacer los paises mas
chicos Brasil y México no tienen gue importar tanto. Tienen material, ticnen
cosas con las cuales hacerlo. Y tienen una masa critica de imaginacion e irre-
verencia que les permite desarrollar procesos propios. Con algunas diferen-
cias. El no-objetualismo brasilero es autdnomo, a pesar de |a gran influencia
del circo, a pesar de eso, hay una gran dosis de autonomia en el sentido de
guerer crear un espacio de discurso propio y distinto. Es decir, el discurso de
la Clark y Oiticica, que son los dos ejemplos con los que nos hemos quedado,
son discursos perfectamente autonomaos, independientes de todo lo demas.
En el caso mexicano, yo diria que el no-objetualismo es una excrecencia de
la parte mas popular y chicha del show business mexicano. El show business
mexicano, en su desarrollo avanza no sé si hacia la izquierda o |la derecha;
pero avanza on dircccion de la chicha, de la cosa enacas como dicen cllos, de
una mancra muy importante. Al grado de que hay momentos en los cuales el
no-objetualismo mexicano no tiene gque inventar nada, simplemente cosecha
de largo y lo muestra.

Es decir, concretamente, las fotos de Lourdes Grobet son una activi-
dad de recoleccion, porque el verdadero no-objetualismo es el mundo del
catchaskan mexicano. Claro, las méascaras, sus alternativas, sus creaciones y
sus personajes, todo esta alll. Y, entonces, claro, Grobel va a la muestra de
Medellin, con eso. Casi diria yo como una mensajera, porque el verdadero
acto no-objetual esta alla. La foto es meritoria, pero el acto esta alla. Casi
yo diria que podemos, en términos de México, decir que esto podria ser un
lema del no-objetualismo: #el acto esta allas. Porque todo esta en otro lado,
son grandes recolectores, presentadores y ordenadores; y por eso tambien es
un movimiento mucho mas social, que permite cosas como un Ehrenberg,
pues, plantado en el nacionalismo o cosas de ese tipo. Porgue ademas, el no-
objetualismo en la medida que es un movimiento que tiene una fuerte dosis
histrionica —no selo picnso en el performance, en general hay un histrionismo
muy grande que s un rasgo vanguardista- tiene una enorme capacidad de
transmitir deseos. Deseos personales pero ademas deseos sociales. En los dos
casos [México y Brasil) estdn estas cosas. En el caso brasilero hay un deseo de
modernidad, hay un deseo de future y hay una especie de deseo de amazo-
nia, s¢ me ocurre. El texto de Pedrosa de la Bienal de Mitos y Magia en Sao
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Paulo, era una cosa que se llamaba Manifiesto a los indios Tupi-Guarani o
Nambas. Un tipo de preocupacion gue viene de donde sabemos, el Manifiesto
Pau-Brasil, la santropofagias, etcétera. En el caso mexicano, todo eso, inclui-
do el trabajo del No-Grupo, muy fuerte, alli el deseo social es el deseo de
revolucion. Los mundos culturales creativos artisticos mexicanos, una enorme
porcian de ellos, siguen con el mito -el deseo, no sé- de que es posible darle
un segundo envidn a la revolucion mexicana y que es posible seguir viviendo
de una revolucion. Por eso, si en algan sitio ha habido una srevolucion perma-
nentes es en México. Todo el dia; pasas por la guerrilla de Fabio Vasquez, por
Chiapas, termina Chiapas y comienza Lopez Obrador, moviéndose en la calle,
todo el tiempo. Hay eso. Mi sensacion es que esto esta inserto en ese espacio.
Es muy teatral, muy show business.

MEDELLIN

El establishment plastico colombiano en esos afos, desde |a llegada de Marta
Traba estaba muy disponible. Pimero porque ¢l mundo de la creacion artistica
marchaba muy bien. Colombia de pronto se volvio un pais de pintores, pero en
cantidades. Desarrolld cosas que nadie habia desarrollado y se convirtio en un
pais con un pablico. Colombia ya tenia, en el afo 1977, un pdblico para car-
petas de grabados, cosa que aqui [en Perd) no hemos visto en ninguna parte.
Es decir, se vendian grabados como loco. Tenia amigos en verdaderas fabri-
cas de grabado para poder vender las carpetas de muy buenos pintores. Este
dinamismo era un elemento. El sequndo factor es que el Estado colombiano
entendio temprano que era una forma de darle empleo politico a sus elites
aristocraticas. De ello Gloria Zea es un buen gjemplo. La relacion, cuando la
hubo, de Glaria Zea con Marta Traba fue un caso. Creo gue Celia Birbragher
del lado de los inmigrantes mas nuevos, pero igual con mucho dinero. Toda
esta gente encuentra emplec politico. No artistico, no como activista cultu-
ral sino como presencia ante la sociedad en el arte. Eso tambien es distinto.
Y lo tercern, no nos enganemaos, es que el narcotrafico estaba empezando a
inycetar una cantidad de plata en la plastica. Cuando se daba csa Bicnal, las
conversaciones decian gue la galeria que mas vendia en todo Colombia cstaba
en Barranguilla. Mi sensacidn es que todo eso confluye en que alguien diga:
la Bienal en Medellin. Casi diria yo que la Bienal en Medellin es un gesto de
afirmacion de sus élites, porgue estas bienales se hacen cuando un grupo de
promotores culturales y artistas va donde gente con dinero, con poder vy les
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dice, sefiores, qué les parece. Si hubieran ido a Popayan, les hubieran dicho que
no, seguramente: «Fijense ustedes, es muy interesante, pero, hagamos una de
artesanias. En cambio Medellin estaba lista para esto. Estaba el dinero, estaba
la gente que queria.

La serie: Sao Paulo 1978, Medellin 1981, Caracas 1983

Hubiera sido normal, natural. Caracas era el sitio. Estaban todos estos dpticos
gue de alguna manera funcionaban. No sé gue paso, pero alli otra vez tiene que
ver con financiadores y gente asi. Pero lo importante no es que no hubiera otra
Bienal no-objetual en Caracas. Lo importante es que no hubiera otra Bicnal no-
objetual 2 secas. Porgue la Bienal, de todas maneras, se da en un contexto pole-
mico latinoamericano. La serie es polémica. La Bienal de Sao Paulo, dedicada a
Mitos y Magia en América Latina, fue atacada por todas partes. Era sumamente
polémica, porque ponia de lado al galerista, colaba al antropologo y al tedrico
marxista de alguna manera en la escena. Traia la cosa indigena, se acercaba de
una mancra novedosa; pero sobre todo no le dejaba lugar a lo convencional.
Entonces eso fue criticado desde ¢l saque. La Bienal de Medellin es, de alguna
manera, hija de esa ética. Acha esta en la organizacion de las dos. Y en los dos
casos la gente esta alli por Acha. Yo, por lo pronto. Mi sensacion es que para
cuando ya llega lo de Medellin, yva en ese momento el orden establecido ha
recompuesto sus fuerzas.

Lima, marzo de 2007
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GUIA AL LECTOR

El | Cologuio Latinoamericano sobre Arte No-Objetual y Arte Urbano se rea-
lizd en Medellin y fue organizado por el Museo de Arte Moderno de Medellin
(mamm), del 17 al 21 de mayo de 1981. Estas memorias se han organizado
enfatizando el aspecto documental de las fuentes. Esta pensada para lectores
interesados en la historia del <arte contemporanecos en Ameérica Latina, sobre
todo en aquellos que gustan de la estética, la teoria y la filosofia del arte.

Luego de la Oberturo (p. 09) y el Estudio introductorio (p. 31) gque presen-
tan el libro, la tercera parte (Ponencios sobre arte no-objetual. P. 73) brinda al
lector la ocasion de contextualizar los discursos de los ponentes del cologuio a
traves de un estudio intreductorio. Es importante mencionar que aquellas citas
textuales cuya referencia bibliogréfica no esta indicada, han sido extraidas de
las ponencias que forman parte de esta publicacion.

En la cuarta parte [Ponencios sobre arte urbano. P. 217) se han respetado
los documentos de las ponencias originales gue provienen, en su mayoria, del



3o

Chertard

archivo del MAMM. No obstante, hay algunos casos excepcionales, en los que se
ha debido recurrir a otros archivos y fuentes. En general, se ha intentado mo-
dernizar algunos usos de lenguaje y homogeneizarlos para facilitar su lectura.
MNada de ello, sin embargo, ha alterado el contenido de los textos.

En la quinta parte (Ecos del Cologuio. P. 279) aparecen una seric de docu-
mentos provenientes de periodicos, revistas y otras publicaciones. Esta cumple
con el objetive de convertir al discurso acerca del no-objetualismo en algo
vivo ¥ fluido. Puede encontrarse un balance del coloquio hecho por el director
del mismao, asi como debates en los que varias voces hablan simultaneamente
sobre el tema y, finalmente, articulos periodisticos de la época gque informaron
desde una perspectiva mediatica.

La sexta parte (Provectos de arte no-objetual y arte urbano, P. 339) es
importante para quien quiera hacerse una idea de qué tipo de proyectos fueron
mostrados en Medellin bajo la denominacion de Arte No-Objetual. Para ello se
ha juzgado necesario elaborar descripciones de un pequeiio pero significativo
grupo de trabajos, entre los que se cuentan performances, instalaciones, inter-
venciones en el espacio urbano, entre otros.

Por Gltimo, en la séptima parte (Documentos del Cologuio. P. 367) se publi-
can documentos propios de este tipo de eventos. Cabe resaltar, entre ellos, una
guia gue elabord el propio director del cologuio, la misma que sirvio para que
las personas invitadas a presentar una ponencia hicieran su eleccion tematica.
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LA FIESTA DEL NO-OBJETUALISMO

POLEMICAS SOBRE ARTE CONTEMPORANEQ
En A_M.f.RIEA. LATINA
Augusto del Valle C!

El presente ensayo se propone, comao objeto de andlisis, un momen
to especifico en el drte de la region: el primer coloquio latinoameri-
cano sobre arte no-objetual y arte urbano, realizado en Medellin,

Colombia, en 1981

El arte no-objetual, como clave de lectura del arte contemporaneo en América
Latina, se enuncia, entonces, a contrapelo tanto de los esencialismos que
postulan «lo latinoamericanos [y lo entienden como fuente de una identidad
congelada en lo arcaico), y de los laxos pluralismos que apuntan hacia «o
internacionals [y lo asumen como nominal designacion de privilegios de mer-
cado y situaciones de poder institucional de facto con miras a postular una
desterritorializacion de dimensiones universales). Para Juan Acha [1916-1995),
director del cologuio, si bien la categoria de arte no-objetual queda muy pron-
to asociada al canon internacional de las nuevas vanguardias —gue surge cn
Europa y Estados Unidos en los anos sesenta-, representa también un impor-
tante momento en las bdsguedas de afirmacidn, para América Latina, de un
pensamiento visual y practica artistica autdnomos.

Al reconstruir el origen, vigencia y persistencia en el tiempo de la categoria
no-objetualismo en Aménca Latina y, a traveés de ello, proponer una reflexion
acerca de su actual potencial eritico, se realiza aqui un nuevo intento de eantro-
pofagias. Esta vez, sin embargo, tal intento no esta dingide haeia la asimilacion
de modelos contemporaneos definidos por el actual posicionamiento internacio-
nal, sino que, retrospectivamente, establece un vinculo con importantes voces de
intelectuales latinoamericanos. Ya desaparecidas en algunos casos, tales voces, se
convirtieron en esc momento -y se convierten también ahora- por su serenidad,
coherencia y libertad, en orientadoras de una nueva mirada. Ellas nos senalaron
una pauta critica para la polémica esclarecedora pero también una actited siem-
pre dialogante. Asunto muy importante hoy, sobre todo para quienes vivimos en
el mar picado de un mundo cada vez menos humano y mas irracional.

e et i i bt e s e

Merza de zooy,
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MNadie sospechd que en 1973, una reunion de los paises exportadores de petro-
leo que consolida a la Organizacion de Paises Exportadores de Petroleo (0PEF),
terminaria convirtiéndose en el detonante de una nueva recomposicion del
capital y sus agresivas politicas de exclusion-inclusion. Se reunieron para res-
ponder en blogue a los intereses norteamericanos en el Oriente Proximo, y
subieron el precio del barril hasta en cuatro veces. Coyunturalmente, la crisis
fue también el origen de una aparente bonanza econdmica para los paises de
Améerica Latina. Ocurrida en la sequnda mitad de los afios setenta, esa aparente
bonanza se transformo, con el tiempo, en la causa de su debacle en los anos
ochenta. Muy pronto las arcas de los paises exportadores, la mayoria arabes,
se llenaron de divisas, pero estas, para resultar dtiles, fueron recolocadas en la
banca financiera internacional.

De manera que los prestamos blandos a los paises en vias de desarrollo
del Tercer Mundo -producto del excedente de la crisis del petroleo- produje-
ron un importante traslado de capital para ejecucion de proyectos que, en la
sequnda mitad de los afos setenta, los paises latinoamericanos, rapidamente,
se precipitaron en consumir®. Mo obstante, a comienzos de los afios ochenta
el aparentemente andnimo acontecimiento con que el capital engancho a
nuestros paises ya era un fenomeno visible. Comenzo entonces la carrera de
rencgaciaciones y la precaria y fuerte necesidad de refinanciar una deuda
acaso no buscada®

Para mayo de 1981, fecha del Primer Cologuio Latinoamericano sobre
Arte No-Objetual y Arte Urbano, en Medellin, el tenso silencio de lo que se
vendria poco tiempo después en materia economica coincidio con el altimo
impulso de cierto latinoamericanismo en materia cultural. Juan Acha (1993,

o3 banca iniciaba asi una agresiva ofensve para colocar en America Lating las inmensas
EvCedEnTes Dl roleros, aungee tTambeEn 10 Rizo &0 G5 v el Bste e I-'_Illlli]i-] L3 |-.’_‘|:'||'|_~[|_-||-_'I:-I
enfre [os bancos se tomo encarmizada. &n un determinade momento hubo en la regeon 1,500
baneos extranjeras ofreciends & paises latinoamericanos préstamaos en condiciones que se
hircieran cada »&F mas axEs y permisiasa [Rarmoc L 1998 40)

3 sdieentras tanio, la deuda latinoamericana =¢ habia guinfuplicedo, salfando de 75,3 mil
millones de dolares —cuanda empezd s ofensiva prestamista an 1975- 2 287, 3 mil millones
de dolares &0 1980, Lomo los inTeresss abian sdo Ir-||||l"+|1|::-1. SF prCarerin Exiranrding-
namente el servicio de la dewda misma contraida en un 75%: a tasas fiotantes de interese
[Ibidem, 42). Las renegociaciones comenzaron recién en 1981 ¢ &l primer pais en hacere
fue Nicaragua, gue infentd colocamse frente 3 los organEmos internacionales [ejos de los
extremos de Washirgton v La Habana.
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Las culturos estéticos de América Lating), a la sazon director del evento escri-
be, mas de diez afos después: «En términos generales los anos setenta fueron
muy movidos para nuestras artes plasticas. No solo por el dinero prestado que
recibieron nuestros paises, sino también por nuestras ansias de actualizar tales
artes mediante los no-objetualismos y otras artes, como el tapiz y la fotogra-
fia y por nuestros afanes de discutir los problemas artisticoss

A esta especie de prosperidad del endeudamiento, hay que afadirle dos
importantes claves mas para la lectura del cologuio: la | Bienal Latinoamericana
de 5ao Paulo v la | Bienal de La Habana, en 1978 y 1984, respectivamente.
Ambos acontecimientos sitdan al evento de Medellin como el momento cul-
minante, ¢l pico mas alto, de una deriva entitana del arte contemporanco
latinoamericano.

A fines de los anos setenta la | Bienal Latinoamericana de Sao Paulo, Mitos
y Magia, llevaba en su titulo la importante exigencia de establecer una nueva
lectura sobre las necesidades esteticas de |a regidn. El asunto era juntar investi-
gacioncs teoricas con practicas artisticas tradicionales, no tanto como un gesto
de reivindicacion de las identidades locales sino como un momento reflexivo.
Habiz llegado el momento de |a conciencia acerca de tales identidades, como
dijo Juan Acha. Frederico Morais (1978) nos recuerda que fue Mario Pedrosa,
en su conocido JArte hojed Manifesto pelos Tupiniguins ou Nombas, quien
habia descrito la manera en la que el arte tuvo gue experimentar una suerte de
derrota existencial a manos de una sociedad cada vez mas absorbida por la cul-
tura del consumo. 5¢ habia vuelto, también, cada vez mas caro convirtiéndose,
ademas, en un capricho de sus burguesias. Por lo tanto, el vacio producido en
los afios setenta por una supuesta falta de renovacion de la vanguardia euro-
norteamericana, podia ser leido como el momento que habia estado esperando
America Latina y el Tercer Mundo para «hablare con su propia voz'. En otras
palabras, la crnisis no solo era coyuntural sino ontologica. Una en la que los
conceptos y las realidades del arte sometian a critica sus propios fundamentos.
Los géneros tradicionales, como la pintura y la escultura, pero también los
nuevos planteamientos como el arte de accion o el arte conceptual -por solo
citar dos-, cran relativizados y sefialados, de un lado y del otro, como fuerzas

4 wiFor (ugf Fedross rESDONOe OOn UNa [PSIS Que w3 anies hatia sido refenda por el poELE
chileno Huidobro, ver el arte como un cuards remo, comao parie de la naturaleza, "H arte de
estos rincenes’, dice Pedroca, ‘tiene sus raices en la naturslezs, pues todo perteneoe 5 esta,
TiErrd, ||i"-:Il.u-__ Arshles Biehos, (deEas o casls=deas l"l-!.:ll' |0 e &5 naluraleds va &€ culluras, o
I gque es cultura gnida en {3 naturaleza’s, (Morais; 1978 328].
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social y culturalmente regresivas, segun el caso. Por extrano que pueda parecer,
el tema de la identidad fue, entonces, transversal a posiciones contrarias®,

Por otro lado, la | Bienal de La Habana significd, ya en los anos ochenta,
el inicio de una nueva escena internacional para ¢l arte contemporaneo. En
este sentido, su apuesta por la produccidn de los paises del Tercer Mundo, que
incluian a El Caribe, .I'ilu'Fr'i['ﬂ, Asia y al Oriente Proximo, apunto acaso en una
nueva direccion. Una en la que tanto la pintura como la grafica —géneros mas
definidos vy tradicionales- respaldaban el dialogo de «lo latinoamericanos con
otras areas del mundo, dentro de una toma de partido por lo salternativos en
la speriferias®. Progresivamente, y mas adn, con la secuencia que va de 1986
a 1989, anos de la segunda y tercera bienales de La Habana, respectivamente,
comienza una suerte de nueva agenda que, =ahoras, respeta los fueros de lo
apoliticamente correctos: ;Y que sino otra cosa fue la adopcion del discurso del
multiculturalismo? Pero no nos adelantemos.

Fue en 1980 que se produjo un enfrentamiento ideologico entre quienes
asumian ciertas ideas para una distinta lectura del arte contemporanco desde
(v en) América Latina. La pobreza y la identidad indigena, como rasgos cla-
ve para la comprension de una sensibilidad distinta, fueron presentadas por
Pedrosa durante el simposio que acompand a la | Bienal Latinoamericana en
Sao Paulo. A pesar de convenir que, a juzgar por sus resultados visuales, esta
Bicnal habia sido un fracaso, Aracy Amaral, a la sazon nombrada curadora de
la Il Bienal Latinocamericana, era, junto con Pedrosa y Acha, la cabeza visible de
una busgueda por la autonomia visual —en investigacion y practicas artisticas—
que programaticamente apuntaban hacia la creacion de nuevas plataformas
institucionales que la hicieran posible.

5 Wna maners de presentar tales disputas vsando una fuerte vinleacia svertal es ir, directa-
mente, 8 05 Teetos de Marta (raba, sabme tnda 2o U conctian Oas ddoonns wilnermbles de
Ins gries ploshiogs lotiroomencomes 1950-1970, publicaoo n 1973 Ella propone, contra el
sterrorismo de las vanquardiass, un sarbe de 3 resistencias, Un arte asi significaba perseverar,
o ::H'l|1l-:j:| = LR :j_'IE'I'.I_"rII Iradiciongl cormo B pintura ¥ enocierias Dusquedas ragzles e 13
identidad, mita y abstraccion. Frente 3 esta vision scultas ¥ fomalsts, imompia, a media
das de los setenta, sotros interés por la identidad. Esto se veia claramente en las ideas de
Fedrosa, gue Cribicaba tal erencla Torma s, PErD Emen &0 4N gEneracKin i RS
gues en ese momento estaban entre los 30 y 45 afios como por ejemplo Frederico Mormis
Méstar Garcia Canclini, Mirka Leuer, Rita Eder, Aracy Arnaral, entre otros

& El aoomiscamden o Tear e ] L .1|_:_:-|1l||.-"|u a esl3 primerd Risral se dedicg 3l analises de 13
pintura de Wifredo Lam. Un libre fue peblicads con las ponencias poco tiempo despues Esta
vinculaeidn entee el arte cubane v bz pinfurs muestra un espiritu totalmente diferente al de
la | Biemal Latinpamericana de 5ao Faulo de k3 que sxplicitamente fueron excluidos pintores
reconoceios comao o propio Lem, Szyszo, Matta, Bobero, entr= otros
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Hay un proceso interesante que convierte el discurso de Aracy Amaral en
un testimonio y huella visible de las contradicciones propias de |as institucio-
nes culturales latinoamericanas. En octubre de 1980 se discutio el destino de
la Il Bienal Latinoamericana, y de los 33 criticos invitados solo 9 estuvieron a
favor de que esta continuara existicndo.

Esta mirada acerca de «lo latinoamericanos en el arte contemporaneo fue
una construccion que se alimento de una serie de simposios, ocurridos en ciuda-
des distintas’. En estos encuentros los especialistas tuvieron ocasion de debatir
acerca del sentido del arte en sus respectivos paises, considerados subdesarro-
llados, y cuya cultura existia bajo complejas condiciones de dominacian. Tal pro-
duccion intelectual apuntaba de modo persistente en una direceion contraria a
la de ese ventarrdn al que Walter Benjamin Hamaria sprogresos, enredando las
alas de nuestros mas lGcidos pensadores acerca de lo visual®.

Es, precisamente, en el marco temporal que va de 1978 a 1981, que la catego-
ria no-objetualismo se imprime en los textos de luan Acha (1978), en un comen-
tano gue anunciaba sus cxpectativas con respecto a la | Bicnal Latinoamericana;
expectativas crfradas en el estudio del honzonte mitico de snuestrass producciones
esteticas. Algo asi como llevar el arte al terreno de la antropologia, pero no cen-
trarse en los mitos, sino en el sproceso [de aparicidn] de nuestros mitos que es el
de nuestro mestizaje, creador y transformadors, buscando agrupar obras -elimi-
nando, por tanto, la referencia al artista individual- para operar sobre ellas con
nuestras preguntas: aNuestra busqueda del substrato mitico, no solo es extensible
a los elementos compositivos [crométicos o formales] de cualquier obra de arte
(abstraceionista, geometrista o no-objetualista) sino que debera centrarse en elloss.

La seric completa es fa siguiente: Ouito (1970], Austin [1975), Sao Paulo v Caracas [1978],
Medellin v Wé<ico DF (1881], Dasmente no incluyo 0 este recuenta ni bas anteriores ni
|3t [_I-'_!r'-\.[rrll_'lr!"- al |i-lFI'=l.l temporal 4'-I_|||_'r|| de ectudio. La reflesatn sobre amer ica Laling &0 sus
gries o5, en estos afios, un simboma de una suerte de nueyve internacional coyo horizonte
universafista ensancha una plataforma creciente de preocupaciones con respecto al caracter
moneloganie de @ moderniiad, Ao en k instaurscinn de Sus calEqorias [@ancas como de
sus instituciones culturales

& En un interesante testimonio, pubficads e mismo afo del esento de Medellin, en 1881,
voshiene Acha (1984 1500 «La | Bienal Labingamancana, comd Tdos sabemos, ofasiong
discusiones en torno & sus fines investigatvos v =i frecaso comprobo que ni nuestros artistas
ni ruestros estudiosos del arte estamos maduros para ests clase de confrontaciones de solo
obras latindamerncanat y para 1as |||'-.'r:':'.[;;_;;|_'|r:--‘.|;-, sofne puestry realpdad amistica, En el sim
posio celebrado paralelamente, menudearon las posiciones latinoamericanistas, radicales,
gue pueden haber influtdo sobre la fundacidn Bienal de Sao Paulo pora invitar 3 Wna mayara
fe ot lens concergadores, L |,'||Ji':- y EUrDCENTALIIE, 2 Quisnss las corwiEne darke b ssoalds 2
nuesira realidad e intereses tolectivos y recusan los simposios latinoamerscaniziase.
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Aunque esta referencia al «substrato miticoes de la obra de arte no aban-
dona todavia el elemento tangible =al que al fin de cuentas nos remite la idea
formalista de compaosicidn, al enfatizar los procesos de aparicion de enuestross
mitos= nos da otra pauta; una en la que la identidad cultural surge como algo
fluido. Una waga referencia de Antonio Priecto (2001) propone al fendmeno
mexicano de los grupos, como una via de salida del formalismo, y es una im-
portante pista a sequir, Prieto relata; »A fin de distinguir su obra frente a las
tendencias euro-norteamericanas, los artistas [performonceros) bautizaron su
estética ~bajo |a sugerencia del tedrico Juan Acha- como no-objetuals.

Extrafiamente, en la ponencia que presento en Sao Paulo, Acha [1984: 172)
no utiliza la categoria. En su lugar aparcce un término mas amable, el de las
anuevas artess; dice: sHoy aparecen nuevas artes que, en lugar de producir obje-
tos, incorporan una estructura artisticn-wvisual en las tecnologias (disefio indus-
trial y artes graficas) y en otras estructuras artisticas ( happenings, ambientacio-
nes) o bien estructuras heteroclitas en el formato tradicional del objeto artistico
{arte conceptual)s. Este encuadre, como puede verse, sitia de otra manera a la
estetica no-objetual. Aparentemente, alli el tema de la dentidad queda relega-
do por un énfasis eproductivistas que inmediatamente pone sobre |z mesa de
discusion ciertas estructuras, entre las que se reconoce al disefio como una de
ellas. Las nuevas tecnologias para la produccion de estructuras visuales resultan
ser uno de los ejes mas importantes para comprender el alcance de la categoria
no-objetual en toda su dimension. No solo la cuestion de las identidades fluidas
de nuestras sociedades, vinculadas, naturalmente, a lo spopulars sino también
los soportes tecnologicos como vehiculo de la memoria social.

MEDELLIN®

Sea como fuere, la articulacion gue aqui surge entre modelos de arte que se
remiten al horizonte ideclogico de |a identidad y otros que miran hacia las
nuevas tecnologias para producir imagenes a traves del disefio, nos dan las co-
ordenadas para, ahora s, entrar en los detalles de |a recepeion de |3 categoria
cn ¢l ambito de los criticos y teoricos de la época. Al menos de aquellos que
aceptaron la invitacion a la cita de Medellin.

En este punto resulta importante establecer una comparacidn entre los
discursos de los ponentes que participaron en el cologuio. Para ello es necesa-
rio un analisis de la mirada sobre el no-objetualismo entre los participantes de
distintos paises.
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For ello, primero se verd, que no todos los ponentes aceptan |la categoria:
MNeéstor Garcia Canclini, Maria Elena Ramos, Jlorge Glusberg y Alfonso Castrillon
sefialan horizontes distintos de discusion. Una mirada detenida a sus argumentos
es importante en la medida en que delimita el campo y sefala la dificultad in-
trinseca gue existe en el esfuerzo de intentar ampliar ¢l concepto de arte hacia
nuevos scntidos colectivos y experimentales.

Preguntas disidentes desde la comunicacion y la historia del arte
El rechazo de la categoria del no-objetualismo se produce desde la perspectiva de
dos enfoques distintos, el de la comunicacion comao area de estudios interdisci-
plinaria y el de la historia del arte.

México: la comunicacion, origen y destino de los objetos culturales
En Del mercodo o lo boutique: las artesanias en el copitolismo, Néstor Garcia
Canclini no trabaja, directamente, el no-objetualismo como categoria estetico-
artistica. Con sdirectamentes me refiero a que no usa en sus cnunciados tal ca-
tegoria. Trabaja los cambios experimentados en diversos contextos por ciertos
objetos, llamados sartesaniass, precisamente, a causa de los procesos de moder-
nizacion gue los desestabilizan.

Fara Canclini, el viaje de los objetos desde su lugar de origen hasta aguel en
el cual son finalmente consumidos, puede ser estudiado como una bitacora para
leer ahi los cambios experimentados. Esta lectura no busca otra cosa que aclararnos
acerca de las identidades que ponen en juego los portadores de tales objetos. ;Como
lucen en la casz indigena? ;Como en los mercados y ferias campesinas? Y en la ciu-
dad jComo sadornane una stienda artesanals?, JEn la boutique, en el museo, como
st exhiben? Finalmente, jqué ocurre en el intenor de las casas urbanas?

El proceso por medio del cual el objeto, al ser sresignificados, adquiere nue-
vos valores sociales es uno en el que scada contexto determina la forma en que

W El oologuio wno Jenmpafiadd por und mudstes fde arte no<bhjetual Ambas acthidades fueron
coordinadas por ¢l Moseo de Arte Moderno. Mo hay gue confundir a ‘esta moestre con 8 cuarts
Bienal, Asirmisma, tampoen hay que confunsdir al cologuio con I8 reunion de criticos de arte gue
kb en Cudrama, -_-:E?Jr:I-'.:-l-:I-I i I3 AHA, & 16 ¢ 17 de mayo o8 1981, Agicheron al conciave
de AICA: Jasia Reictardt (Reino Unida), Fermin Fevre [Argenting), Pierre Bestany (Frencisl, Marta
Traba [Argentinz), Cardos van Schmidt |Brasil|, Migue! Gonzalez [Cali), Galsor Catbonell [Bagota],
Eduardo Serrano Iﬁil:_'nl!_-’l'l_ Alberto Serra [ sdetle ), Gearman Hatsiano |H|||_||,I$j_ Francsen Gl Toneai
[Bogotal. Ni |a muestra de arte no=objetual fue una antibienal ni el coloquio fue un anticénclave de
crittons. Hube artistas y eriticas gue participeron de ambos, For ejempio, por el lado de los Sritices,
Eduardn Serrand. Por &l lado de los artistass Marta Minwin (hrgentinal, Alvano Barrios [Cokombxal
Adolfo Bernal [Codombial, Carlos Zerpa [Venezuela), entre-otros.
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las artesanias van a ser miradas, los codigos de desciframiento. Aguellos que
rigen su produccion campesina, ¥ su lugar en el mercado, junto a verduras y
frutas, son muy distintos de los cadigos visuales y semanticos gue guian la per-
cepcion de las artesanias en el museo o la decoracion domeéstica urbana, donde
st automatiza el sentido estético de las formase.

Por otro lado la sresignificacions de los sobjetoss en los contextos urbanos,
muestra ciertas caracteristicas y oculta otras, Por ejemplo, en el caso de los
museos de arte popular, se les separa detras de un cristal y un pedestal, pero:
ejComo podria un museo ayudarnos a aprehender el sentido de los objetos,
las relaciones entre una mascara y una vasija, un rebozo y una fiesta? [.] E
mejor ejemplo que conocemos en Michoacan es el Museo de Arte Popular de
Patzcuaro, donde las artesanias que corresponden a cada actividad, por ejem-
plo, la comida, fueron ordenadas en un ambiente que reproduce punto por
punto la estructura de una cocina tradicional tarasca. 5in embargo, lo primero
que uno experimenta al entrar alli no es |a vida de la cocina sino el orden pa-
sivo, monotono, intocable de los objetose.

enezuela: la comunicacion y la prequnta por la recepcidn

Maria Elena Ramaos, en Lo comunicacion en los artes nuevas, prefiere hablar
de sartes nuevass antes que de no-objetualismo. En Venezuela -al menos en
esa epoca— a estas también se les llamaba artes sno-convencionaless. Ramos se
pregunta: «¢Es la pintura de Jacobo Borges o Fernando Botero *no convencio-
nal™?, iqué es el "arte nuevo” en una sociocultura petrolera? pero, sobre todo,
Jcomo es que |os artistas que trabajan en estas tendencias tienen una aguda
conciencia del pablico sin haber pasado antes por el estudio de una teoria de
la comunicacion, ni mucho menos por una facultad universitariafs.

Como parte de la metodologia del area de comunicaciones, Maria Elena
Bamos elabora una encuesta que, mediante una sernie articulada de pregun-
tas, pretende alimentar una base de datos para futuras reflexiones. El apublico
objetivos de la encuesta esta conformado por criticos y artistas venezolanos:
Heéctor Fuenmayor, Claudio Pena, Carlos Castillo, Axe| Stern, Alfred Venemaoser,
Carlos Zerpa, entre otros™. Ella dice: «Asumi la comunicacion, concientemente,

s0ue vaior atnbuyes a la comunicacion g tu oro-

10 Las prequntas de f encuesta fueran: 1- 4
puesta, clasifiandnls en una =caly de uno 3 dieg? 2 ._=i|| propuesta podna ser <intetzads
en-una o dos palsbrass  Cugles =on7 3- jDentro de ba proposicion como entendes k& creacion
gel cadigo? JComo al espectadar? ( Como 5l fendamena de la descodificacion por parte de ese
esEciadord 4= JUrees g ue el nivel de comuncacion, o8 participacion, de descodificacion del
publico en las llamadas artes no convencionales en nuestro pals es satisfactonio? ;5 o no?
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como centro de mi trabajo, aun a riesgo de ser considerada “parcial’ o ‘cartesia-
na's. Ni el cartesianismo mas radical, entendido como promocian de las teorias
de la comunicacion, ni la falta de necesidad de contar con teorias para pensar al
wreceptors; ni una ni otra es apropiada en [a actualidad como posiciones extre-
mas para cxplicar la creatividad en su dimension individual y social.

Argentina: [a comunicacidn y los sistemas de informacion
También Jorge Glusherg en Posmodernismo y perspectiva posdntica. Critica
de arte y epifanio, asume el punto de vista de las teorias de |a comunicacion.
Gracias a su trabajo como director del Centro de Arte ¥y Comunicacion [cavc),
en Buenos Aires, es muy conocida la funcion pionera en artes electronicas y
videparte que tal institucion planteo, como un importante foco de irradiacion.

La posicidon de Glusberg con respecto del no-objetualismo es especulativa.
Su punto de vista general es, directamente, el de |a discusion sobre los fendome-
nos «poss entre las miradas de ciertos intelectuales norteamericanos y europeos,
por ejemplo, Daniel Bell o Jean Francois Lyotard. También hace alusion a ciertas
practicas sposs, como las de Dick Higgins, poeta visual, o las de Peter Eisenman,
arquitecto critico del funcionalismo.

Mediante este internacionalismo busca definir el sposmodemismos para luego
situar lo gue entiende por no-objetualismo. No obstante aclara gue su posicion sera
asumir, en todo momento, los términos moderno y posmoderno como provenicntes
del campo de la arquitectura, para luego intentar explicar el funcionamiento de
estos términos en artes visuales. De esta manera el posmodernismo aparece comao
un ambito discursivo que, aplicado a las artes visuales, ha determinado una nueva
mirada. Bl posmodernismo es una forma de sintesis mas teorica que practica pues:
srecupera muchas formas del pasados. La redefinicion de posiciones entre artista,
critico y publico y sus nuevas correlaciones es posible gracias a una estrategia sme-
tadiscursivas que une semiotica y sociologia. De este modo: «El critico es respon-
sable en este momento incierto pero relativo de la historia, de lo que diga; de su
discurso depende no solo lo que el receptor a traves de los medios de comunicacion
llega a sentir y pensar, sino lo que el mismo artista propones.

¥ ¢Por que! 5= ¢ Manteans alguna sugerencla o propuesia en relacon a (5o 13 pregunta an
terige? B- JComo espera Usted servisto porsu pdblico? 7- JQué similitudes o diferencias cree
fgue hay entre |3 rélac ;:l-il.!-.'l_l- SIS RN SU CaEn Y &n &l gl creador convencional’ B= jliue
imperiancia fiens para usted el espacio en gue s presenta su propuests [muses, galens, calle,
pkaya, garaje, ealegia, fabrica, eteétera]? 9- JEn qué sitios se ha presentado mayartaramente?
0= JAlgo mas queé agregar? Tomado de; <hitp:)/carloszenpa. multiph.oom reviews jitem) 1 8,
consultado el 2 de marzo de Z007
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Segun Glusberg asi como el modernismo podia trazar una serie de coor-
denadas entre las posiciones del artista, del critico y del pablico, por ejemplo
en el surrealismo, en el posmodernismo se presentan situaciones analogas. Una
de esas direcciones en la que ¢l posmodernismo se mueve es, precisamente, el
no-cbjetualismo.

Para Glusberg el no-objetualismo es posontico pues permite asumir un dis-
curso filosdfico, La posicion del artista que «elimina al objetos y se libera de este,
grafica el momento de un desarrollo de sus capacidades de abstraceion y concep-
tualizacion. Glusberg propone para ello su nocion de un sarte de sistemass, cuyos
procesos deben ser refenidos a partir de soperadores estéticoss. Con ello busca
establecer una ssociosemiotica aplicada al artes. Estos operadores son productos,
y en este sentido, estructuras de signos que realizan transformaciones en €l ima-
ginario social tanto hacia atras, es decir, en el arte anterior, como hacia delante,
en el arte del futuro. Una creatividad situada, pero también una mirada desde |a
critica, que ecumple con su epifanias, esto es, el de ser una especie de rey mago,
que csta ahi para ofrecer sus obsequios. Por dltimo, Glusberg da pautas de como
podria ser la metodologia de |a busqueda creativa de operadores.

Perii: La historia del arte y la eliminacidn de su objeto
Alfonso Castrillon, en Reflexiones sobre ef arte conceptual en Perd y sus proyec-
ciones se sitia en el ambito de la historia del arte occidental para definir en qué
sentido se puede hablar, en el contexto de algunas practicas artisticas, tanto del
sconceptos como de |a seliminacion del objetos. Por lo primero, es decir, acerca del
sconceptos en el arte, Castrillan se remonta al Renacimiento pues ala objetualidad
y sus atractivos sensibles ha prevalecido durante todos estos sigloss. Por lo segun-
do, es decir, acerca de la seliminacion del objetos en el arte, se pronuncia en con-
tra. Tal supresion es rechazada pues sel no-objetualismo strcto sensu nos levaria
a tomar la Teoria como artes. 5in embargo, en el contexto de una historia larga
vinculada al objeto tangible y esus atractivos sensibless ha ocurrido que scuando
en 1966 aparece el Conceptual Ari, esta intencion tradicional se deja de lados.
Castrillon precisa que desde el siglo Xix en Europa, junto con la apancion de
los impresionistas, habria comenzado a materializarse al interior de la represen-
tacion pictdrica la intencion de seliminar el objetos. No obstante, hacerlo des-
aparecer en su totalidad es imposible. En una pintura sin representacion alguna
no hay objetos reconocibles, pero el lienzo (o el soporte usado, segin el caso)
sigue ahi. Por lo tanto, no es posible abolir la «objetualidads que sirve de soporte
a una imagen.
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Lo que hay en los afos sesenta, en cambio, es una crisis de la sensibili-
dad. En esta transformacion la antigua importancia que tenia la mano y el ojo
para la expresion -antes sobre una tela= ahora se desplaza al papel sensible.
Por ello, la fotografia ha abierto la comprension hacia nuevos medios, siendo
este proceso paralelo al de la crisis del objeto. Segdn Castrillon, esta crisis se
manifiesta ya tempranamente con la aparicion de las screaciones de Duchamp,
donde se ve claramente el rechazo de la artisticidad, una "indiferencia visual®
respecto a las cualidades estéticas del objeto y su progresiva desvalorizacidns.
Por lo tanto, Castrillon antes que hablar del no-objetualismo prefiere hablar de
la eprogresiva desaparicion del objeto en las sociedades altamente industriali-
zadass, asi como de la enisis de la sensibilidad.

Balance uno

El distanciamiento frente al no-objetualismo como categoria se produce des-
de enfoques mas o menos funcionalistas (Ramos, Glusberg) o en el plantea-
miento de una nueva sociologia marxista (Garcia Canclini) por aproximarse
a las nuevas dinamicas de transformacion de la sociedad y cultura latinoa-
mericanas en los afios setenta. La tradicion norteamericana (funcionalisma)
v curopea [semidtica), en la por entonces naciente drea de los estudios de la
comunicacion social, ubicaban la mirada del comunicador con un pufiado de
preguntas en las que el tema de las identidades se mantenia equidistante al
de las nuevas tecnologias de la informacian. Por otro lado, una sociologia de
cufio marxista, que introduce una nueva metodologia de estudio para el ana-
lisis de los productos culturales, al menos como |la planteaba Garcia Canclini,
otorga una interesante articulacion entre la critica de las ideclogias (mitos,
identidades) y el &mbito de la produccion de objetos Por dltimo, un plantea-
miento desde la histaria del arte [Castrillén) debia, necesariamente, luchar
contra una tradicion en la que resultan cruciales las caracteristicas materiales
y visuales del objeto. Es decir, oponer a las inquietudes conceptuales propias
de los anos sesenta y setenta la necesidad positivista de reconstruir una his-
toria del objeto a través de la descripoion de figuras, apoyado en métodos de
analisis iconologicos o formalistas.

Preguntas abiertas a una nueva teoria del arte
La aceptacion de la categoria 'no-objetualismo’ se produce desde la perspec-
tiva de informes nacionales. En estos se elaboran discursos que asumen «lo
latinoamericanos, desarrollando preguntas propias, con visos de sorpresivos
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hallazgos. En lo que sigue se realiza una comparacion entre los discursos que
aceptan la categoria, presentando brevemente una lectura retrospectiva de las
propuestas locales de arte no-objetual (Aracy Amaral, Rita Eder, Nelly Richard,
Alfonso Castrillan, Mirko Lauer).

Propuestas locales sobre el no-objetualismo

La aceptacion del uso de la categoria de no-objetualismo se propone en dos
niveles. En un primer nivel sirve para la lectura e interpretacion de cada escena
nacional. En un segundo nivel se trata de una discusidn mas amplia acerca de
la caractenizacion del concepto mismo de no-objetualismo en una suerte de
filosofia del arte. La focalizacion de acuerdo a cada contexto establece una
medida de |a pluralidad del arte latinoamericano de fines de los afios setenta
y comienzos de los ochenta. Mos permite una mirada de primera mano -pues
las voces que lo ilustran son las de sactoress importantes de la escena critica
del momento- de la posibilidad de asociar el no-objetualismo tanto a una
tendencia especifica —como el arte corporal o performance, la ambientacion,
documentacion de procesos, video, cine experimental, entre otros- como a un
cuerpo de textos que cada tradicion cultural aporta.

Brastl: Acciones y objetos

En Aspectos del no-objetualismo en el Brasil, Aracy Amaral ofrece una de las
ponencias mas programaticas del cologuio. No solo admite la pertinencia de la
categoria para una lectura del arte contemporaneo en el Brasil, sino que la asu-
me como una clave importante de interpretacion que permite la comparacion
entre lo que ha ocurrido durante los anos sesenta y setenta en Estados Unidos,
Europa y Ameérica Latina". El punto es comprender las semejanzas y diferencias

11 Amgral no MeEacions =n AIAGURA MomEeRi mi &l grie g ﬁ.rnr_g i EL e B5iE md tampocn ¢ de
Ooeania, sungue resulta claro que fo suyo es el no-objetualismo en el Brasil. No obstante en
sy troduccida 4] tema, la validez de la categoria queda restringida a esta suerte de inter-
Aaciong liEmo Trepartitg entre los centrds de poder cultural en Eanops v Estados Unidos v 1a
periferia latinoamericana. Naturaimente, por poner un casa, se espera que sea Africa misma
la que busque v encuentre sus propios planteamientos de autonomia [adn siguicre negar
la PFOPIE e e i de &ireca oomoo -|'II,||:] LoD emas uwslo Aracy i:I.rn._ar.aI. (FLL o]
& blamo Pedrosa; lidero en el Brasil en la segunda mitad de los afos scienta una posicion
patitica que buscaba & afirmacion de una autonomia del arte latincamericano, Recordemds
gueE &f 1978 Fedross OFEANEZD, JUnto Can un Comite —entre las [ I|I_|.|r.-|'._'.=| lagn Acha= la
| Bienat Latinoamenicana de Sao Paulo, en cuyo titulo Mitos v Magia se deja ver wna in-
tencidn tematica de renovacion ¥y mirada critica sobre el sentido del arte cantemporanen.
Armaral fue nombrada curadora de I3 segunda que se debia haber realizado en 1980 [Freire

Luis; 1882 v 1883),
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de uno y ofro lado. Lo que singulariza al no-objetualismo latinoamericano es
gue en este la creatividad emerge integrada ea la connotacion politica en un
sentido amplios, por ejemplo, en artistas procedentes del Brasil, Argentina y
Colombia, que son a los que se refiere explicitamente Amaral. Entrando a la
presentacion y discusion sobre el no-objetualismo brasilero, la comparacion
con ¢l curopeo y el norteamericano le permite, a Amaral, separarla de dos
formas extremas: aguellas violentas del saccionismo vieneéss en Europa (Rudolf
Schwarzkogler), o aguellas otras de angustia existencial en Estados Unidos
{(Vito Acconci). En Brasil, no hay tal. En su lugar existe una celebracion per-
mancnte de la vida a través del uso del cuerpo y de la fiesta: «Sobre todo
en el Noreste —ademds de Rio de Janeiro— en ciudades como Dlinda, Recife y
Salvador, la creacion espontanea expresada en manifestaciones corporales y en
actos colectivos durante una fiesta como el Carnaval, conserva adun su caracter
de genuina participacion comunitarias. Por otro lado, la vida en las playas que
existe en la costa del Atlantico brasilero es una importante tradicion popular
similar a la que existen en otros paises de El Caribe™.

MNo obstante, las acciones corporales como tradicion local brasilera son asi-
miladas por Hélio Oiticica y Lygia Clark a planteamientos que la posicionan, des-
de una suerte straduccion eruditas, aungue Amaral no usa tal categoria. Mientras
Oiticica a mediados de los afos sesenta se inicia en una danza popular de esceni-
ficacion pablica en los carnavales, la samba; Clark, inversamente, hace énfasis en
la dimension privada del cuerpo, su descubrimiento y sensibilidad tactil.

Por ello, 1a dcida discusion de Amaral acerca del sentide del no-objetua-
lismo en el Brasil se viste con la referencia a una precaria cultura popular
siempre vinculada a las tradiciones del uso del cuerpo. Una dimension politi-
ca responsable, piensa nuestra critica, debe alejarse de formulas anarquistas
v hasta narcisistas, dado el caso'. Es en este punto que los acontecimientos

12 Muestra eritica hrasilera habla de sacciones corporaiess, entre cuyas modalidades distin-
L =l .'|r:I|J_[||';'r|.'|||_I| (e | nfluencia directamente nhrieamericanal, @ faltgeldale ':.;Il,_[i.::-il:‘.l'll'i
programada del artistal, el arte corporal {cuyo soporte es el cuerpo del artista) y el arte de
partici pscidn (el atists propone una secion & los observadores). Estas distinciones permiten
ohservar un ssahidd dp Apraplacion e las CAlEgOrEEt que, st Wen caen balo =M =] g Er Bl
de no-objetualisma, nos conducen directamerite a una bradicidn estética particelar. Una
virculada a un Imaginario y ciertas practicas populares del wso del cuerpa

- Amaral cntica 13 pasician il= aAlpuros ArtISas oon respeciood 1a | Bienal Latinoamencang e
San Paulo de 1378, comp una insensibilidad ante las tersiones politicas de 3 apertura del
régimen militar brasilers ante nuenns procesos de dermacratizacidn goe incluso comprendian
la negociacin del regreso de peronalidades que habisn permanecido exiliadas por muchos
gfios, una de cuvas casos fue el de Mano Pedrosa.
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no-objetuales mas anarquistas se caracterizan por ser ladicos y conceptuales, y
el par no-objetualismo/accion corporal se abre hacia la satira del arte conven-
cional o, incluso, de otras manifestaciones emas seriass como la intervencion
urbana, el arte postal, la intervencion en la naturaleza y la busqueda poética.

Por lo tanto, preguntas clave para los no-objetualistas, son: jCual es ¢l po-
blico de un trabajo no-objetualista?, jde qué vive un artista no-objetualista? En
este punto se hace evidente que la perspectiva sno-ohjetualistas, propiamente,
supone |z idea de que la marginalidad puede elegirse. ¥ no obstante, segin
Amaral, los ecanales usualess para la difusion del arte no estan interesados en
este tipo de trabajo. De tal modo que |a sobrevivencia del artista se convierte,
en esta trama de tensiones y malentendidos, en una verdadera batalla. Es deair,
la continuidad del no-objetualismo en el tiempo historico es un problema ins-
titucional, pues la financiacion de los proyectos no esta asequrada.

Para los propasitos del presente ensayo resulta clave notar la vinculacion
tacita gue Amaral establece entre no-objetualismo y el uso del cuerpo en el
arte. En este sentido el par no-objetualismofaccion corporal surge como una
asociacion ya implicita en una suerte de sentido comdn internacional. La du-
pla gueda conectada a un discurso sobre [a performance a traves de su carac-
terizacion como arte efimero y gesto personal v, para el caso latinoamericano,
como una suerte de dimension politica y ritual en el uso del cuerpo. Por ello,
resulta importante preguntarse por el papel que cumplen los objetos en las
propucstas de los artistas que comenta Amaral. Tanto en el par de neoconcre-
tos, Hélio Diticica y Lygia Clark, como en los conceptualistas, Waltercio Caldas
y Cildo Meireles, los objetos nunca son en si mismos, sino en tanto portado-
res de sentidos nuevos que posibilitan la participacion activa del piblico que
los encuentra, repentinamente. Para los primeros se trata de una inesperada
dimension poftica mientras que para los segundos un intenso impacto de
alegoria cultural v politica. El terreno queda entonces preparado para una
reflexion sobre el uso de materiales, mercancias y otros, en el entramado de
propucstas no-objetuales.

México: performance y critica d la representacidn

Rita Eder en El arfe no-objetual en México, toma cierta distancia critica res-
pecto del no-objetualismo. Esta distancia se presenta como la bdsqueda de un
justo medio ético: entre las voces del compromiso politico (toma partido por la
protesta) v las del rechazo a toda forma de alienacion (la cultura de masas del
capitalismo tardio).
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Se observa con claridad la simpatia que Eder siente por el movimiento
estudiantil de Mayo del 68. Los acontecimientos en Europa, Estados Unidos vy,
sobre todo, México, sacudieron a una juventud que ya sospechaba tanto del
consumo vinculado a los usos psicosociales de la industria cultural como de |a
manipulacion desde plataformas estatales.

En su balance para América del Sur, Eder encuentra gue la principal virtud
del no-objetualismo es su potencial democratizador. No obstante, los grupos
economicos en Meéxico, nos dice, han convertido a la ssensibilidads en palabra
de moda y a la empresa privada, por ejemplo Televisa, en un patrocinador de
artistas que alguna vez fueron independientes. Por otro lado, algunas dicta-
duras latinoamericanas han utilizado también las practicas no-objetualistas
como eun culto a la violencia, al exhibicionismo a ultranza, al aburrimiento, a
la banalidad y al hermetismos.

En el caso de México el arte no-objetual queda asociado, principalmente,
al fendmeno de elos gruposs [1973-1983), los cuales potencian los elementos
propios de la cultura popular local y se posicionan como criticos de tradiciones
impulsadas desde el Estado mexicano, principalmente el muralismo v la llama-
da sjoven escuela de pinturas. Esta dltima habia encumbrado a artistas de |a
talla de José Luis Cuevas, Lilia Carrillo, Vicente Rojo, Alberto Gironella, entre
otros'. Pero, acto seguido, a comienzos de los anos setenta slos jovenes estu-
diantes de arte iniciaron un analisis critico de esta tradicion, pretendian seguir-
la pero con un aprendizaje que los llevaba a abandonar la pura representacion
por un proceso mas dinadmico gue inciuia como reformulacion el concepto del
espacio y del publicos.

En este sentido, la critica a la representacion por parte de los llamados
grupos, entre los que destacan Proceso-Pentagono y el No-grupo, por citar a
dos de los mas importantes, establecen las coordenadas de la definicion del
no-cbjetualismo en el terreno de un sprincipio de accions que contradiee a las
esteticas romanticas, humanistas y renacentistas a las cuales se les atribuye
un largo proceso, de mas de cuatrocientos afos, para su configuracion e ins-
titucionalizacion. Los grupos usan una serie de recursos como |a fotografia, la
documentacion, la materialidad del desecho industrial, el reprocesamiento de
imagenes populares extraidas de la television, fotonovelas y prensa. El uso de

4 fActualmente se le conoce como el Grupo de @ Rupiura a reiz de la exposicion biulada
Ruptura 1962-196%5 Ellos, dice Eder: wincursionaron en las distintas posibilidades del in-
formalicmo de la ghestraceiin fJeEnmetrics v inca, el mnsamblado, pero sobre tedo habds (2
imquietud de explosar las distintas posbilidades de la hguracien fuera del realismo sonisls
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tales recursos bajo un principio de accion supone que cualquier via estética
de experiencia es un aprendizaje existencial acerca de un contexto, y en ese
sentido, una experiencia politica.

La distancia critica que Eder mantiene con el no-objetualismo no permi=-
te al lector establecer claramente la determinacion de una tendencia que lo
caracterice de modo claro en México como si ocurre en el Brasil. En cualguier
caso y de facto, los eperformanceross (asi llamados en México) son los que
se apropian del nombre de arte no-objetual. No obstante, Eder también pasa
revista a otros trabajos que, de pronto, adquieren una importancia colectiva,
como por cjemplo el Centro del Espacio Escultarico o ¢f Taller de Investigacion
Plastica (TIP). Doble importancia colectiva: primero porque en ambaos casos sus
practicas solo adquieren sentido cuando logran integrar al ciudadano a sus di-
namicas, y sequndo porque se trata de practicas artisticas de trabajo colectivo
en las que la figura del autor individual es puesta en tela de juicio.

Colombia: El L‘DHL‘EPLH:IEEEIEEU como tronia y Juego

En Sinopsis del no-objetualismo en lo obra de Marcel Duchomp, Alvaro
Barrios propone un modelo del arte no-objetual que puede ser construido
buscando las claves mas importantes en la obra de este importante artista:
el gesto, la vida, ¢l tiempo y el azar. Tales claves permiten el acceso a una
comprension del arte entendido siempre como planteamicntos de paradojas
y discursos contradictorios gue incorporan, a un tiempo, la afirmacion y la
negacion, frente a algo que en apariencia es siempre fijo. En su ssinopsiss
Barrios enumera cuatro discursos.

El primero es el de |a accion: «Durante siglos esta accion quedd consigna-
da en los objetos y se llegd a confundir al objeto de arte con el arte mismos.
La salida de este tunel eobjetuals es, sin duda, atribuir importancia al polo
opuesto, que es el proceso o la dea. Al hacerlo lo gue resulta es un snuevo
objetos, paradojalmente planteado como la negacion del anterior: el reody-
made. El segundo, es extraido del Too Te King. Con ello pretende explicar por
qué Duchamp abandond la pintura: segin Lao Tsé: «En la no accion esta cier-
tamente la accions. La paradoja csta en como el gesto que nicga el arte sirve
para afirmar la vida. Y al afirmar la vida esta se constituye, por desplazamiento,
en la dnica obra de arte posible. El tercero es el discurso sobre el tiempo en
la obra de Duchamp. Se trata de una suerte de inquietud poética y fisicalista
por demostrar la naturaleza material del tiempo, por un lado, pero también vy,
simultaneamente, su naturaleza imaginaria: una reflexion antiestética sobre el
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movimiento. Por altimo el cuarto discurso paraddjico lo configura el azar. Es
mediante la afirmacion de la accion del azar sobre los objetos que se puede
acceder 3 lo menos arbitrario o ssubjetivos. Por ejemplo, |a «labor del azar se
ve ¢n un objeto hecho de tres reglas de madera unidas por un hilo de coser, la
cual se deja caer, fijando sus partes segin como haya caido.

La ponencia de Barrios en el coloquio no cierra con una reconstruccion
del modelo de no-objetualismo de Duchamp, sino con una mirada acerca de
cierto sesoterismos instalado en la mirada del artista: «En general, la obra de
Duchamp se presenta como un conjunto de reglas herméticass, nos dice. Algo
asi como ¢l regreso del salguimismos medieval, pero esta vez con la convic-
cidn gue solo la ciencia v la poesia se encuentran detras del misterio de la
piedra filosofal. No es el oro lo que quiere el alquimista sino la experiencia
de buscarlo.

En Colombia, al menos en Medellin, no habia un pablico para las perfor-
mances, a3 comienzo de los afos ochenta. Adolfo Bernal, yva desde mediados de
los afos setenta, trabajaba con el espacio piblico vy Juan Camilio Uribe realiza-
ba reciclaje de objetos € imagenes populares.

Cuenta Alvaro Barrios (2000: 11), por ejemplo, la invencitn de un persona-
je, Pedro Manrique Figueroa, que Lucas Ospina habia hecho a mediados de los
afos noventa, invitando a participar a otros a homenajear a este supuesto spre-
cursor del collage en Colombias. Barrios, en tono ladico dice: Yo acepté la invi-
tacion con el divertimento, muy conceptual por lo demas, de jugar a haber sido
influido, en algin momento de mi carrera, por la obra de este artista fantasman.

Pero Barrios coloca el origen del conceptualismo en Colombia en dos expo-
siciones en los afos sesenta: Homenaje o Dante (1966) y Espacios ombientales
(1968), ambas en Bogota. En la primera resulta memorable la obra de Bernardo
Salcedo, con un trabajo de objetos —cajas y otros elementos tridimensionales—
que gand un premio. En la sequnda, los trabajos de Feliza Bursztyn, Santiago
Cardenas, Ana Mercedes Hoyos, Alvaro Barrins, ademas de Victor Celso Munoz,
maestro de obra. Apoyados por Marta Traba, esta exposicion realizada en el
Museo de Arte Moderno de Bogota -que en ese entonces quedaba en |a ciudad
universitaria— constituye una pnimera experiencia en la gque los cspacios de
exhibicion muestran cambios evidentes en la concepcion del arte'™.

5 segun el programa del Cologuio, a Bduarda Serrane le cormespondio hablar sobre los mo-ob
jetual=mos en Cofombia. No obctante, en ef Museo de Arte Modeme de Medellin, no hay
docurmentaciin wobre &l pariculae Por tanto, 13 perspectiva que agul 52 asume s 13 que Al
Bamos ha documentado en su libro Origenes del orfe concegtun! en Colombie. La galena
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La genealogia de Barrios del arte conceptual incluye, en los afos sesenta
y setenta, a otros artistas como Beatriz Gonzalez, Antonio Caro, Miguel ﬂngel
Rojas v Ramiro Gomez del colective El Sindicato. En todos estos casos existe
una dimension de reciclaje de o popular y de lo precario, y en ella se muestra
una nucva manera de plantear y entender el no-objetualismo.

Chile: El cuerpo en el paisaje urbano

Melly Richard en Cuerpo y paisaje como escena critica, presenta el no-ohjetua-
lismo en la escena chilena. Este queda vinculado a una serie de practicas que
critican el arte oficial y las categorias de la estética convencionales. 5e trata de
una nueva escena que para la eépoca estaba surgiendo en Chile: Leppe, Dittborn,
Colectivo Acciones de Arte, Altamirano, Rosenfeld, Castillo, entre otros.

Este no-objetualismo se presenta como una superacion de las instancias
expresivas-técnicas, como el grabado, la pintura y la escultura, que busca
establecer nuevas significaciones: «Por no objetualidad, positivizamaos asi una
instancia viva de significacion una instancia movil, transitiva que asume la
contingencia de sus soportes como dimension no fimta de productividads.
Las winculaciones de estas practicas con las de los centros de poder deben
ser establecidas sin sobredimensionarlas pues enuestra historias posee una
condicion residual, muchas veces regidas por modelos extranjeros. Por ello,
resulta importante para Richard proponer un arte que funcione como una
respuesta a los modelos influyentes provenientes de los centros de poder, vy,
afirmando con ello una condicidn de marginalidad y periferia: un espacio de
afirmacion de |la diferencia, que en el contexto internacional aparezea como
airrenunciablemente otros.

De alli que el no-objetualismo chileno es presentado bajo la idea de prac-
ticas «que formulan modelos alternativos a los modelos institucionaless. No
hay un estilo sino una critica a los mismos y sus categorias estéticas, a la
idea de representacion como clausura, al espacio ilusionista y fetichista de |a
exclusion. Practicas multimedia, video, cine, textualidad scomo nuevos regis-
tros comunicativos conjugados en una secuencia movil de desplazamientoss.
Richard considera a tales soportes de comunicacion como vitales, ercgistros

Batarta. &n I:Il;-:_i--rﬂ_ INIFQOUED & IMporianies ConCEprunlistas en Lodombiea, COmo DT l*_|r|"|!-ll:_
Antomio Caro: shfe siento muy orgulloso de lo goee hice all, pomue fueron wnos anos, paa mi
de definiciones post-Marta Traba. Per ejemplo, i3 aperturs al Arte Conceptual, porque aungue
Marta en determinade momento coqueted con |3 idea del Arte Concepiual, a ells realmentes
Aunca |3 convencid, seamos sinceross. [Serrano citado por Bamos; O, Ok 159)
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vivase, concretos, tangibles, que nos liberan del objeto. En ambos casos inter-
viene el cuerpo y el paisaje como ejes importantes para incorporar y traspasar
al espacio publico una variedad importante de registros documentales preocu-
pados por recoger una rica gestualidad.

En sintesis, Richard prefiere hablar de no-objetualidad para el caso de
practicas gue ofrecen una alternativa a la de la institucionalidad. Coloca el
énfasis en una consideracion teorica acerca del papel del cuerpo del artista que
lo toma como primer material para una intervencion pablica.

Perii: formas de experimentacion

Ya habiamos visto como Alfonso Castrillén en Reflexiones sobre el arte con-
ceptual en Perd y sus proyecciones, asume una posicion ambigua frente a la
categoria del no-objetualismo. El titulo mismo de su ponencia omite la cate-
goria. Antes gue hacer una lectura no-objetualista de la escena peruana de los
afnos sesenta y setenta, Castrillon prefiere exponer una interpretacion acerca del
sentido de la vanguardia en Perd. Una ambigliedad gue consiste en reconocer la
existencia de la categonia —cosa que no hacen mi Garcia Canclimi, ni Ramos- vy,
al mismo tiempo, restarle pertinencia, oscilando de un lado al otro del espectro:
de la aceptacion de la categoria a la negacion de su valor.

En Peri, para Castrillon, después de la segunda posguerra se pueden con-
tar hasta dos momentos vanguardistas. Bl primero es el que optd por la abs-
traccion en los cincuenta, el segundo es el que, en los anos sesenta y comienzos
de los setenta, prefirid el pop, el op, el arte conceptual y diversas formas de ex-
perimentacian. Su mirada es critica con respecto a ambos momentos, pues: «El
abstracto logra cierto estatus en la cultura capitalina y se atempera y sosiega:
de vanguardista pasa a convertirse en "académico” cuando las dos escuelas de
arte de Lima lo acogen y propicians. Por otro lado, para el caso de lo que apa-
rece como vanguardia en los anos sesenta dice que se trataba de suna iniciativa
estimulante desde luego, pero con un efecto de decaimiento ante la realidad,
como pronto pudo notarses.

Como vemaos, aungue Castrillon evalda las ideas de Juan Acha como esti-
mulantes —lo dice explicitamente al referirse a la manera como el concepto de
vanguardia es vinculado al de sdesarrollos— asume que se trata de un discurso
fuera de contexto, pues la industrializacion del pais presentaba ciertas carac-
teristicas defectivas, comparada, por ejemplo, con la de Argentina. MNi industria
ni medios de comunicacion: «Acha adelantd una teoria que no podia tener eco
en los artistass. El listado vanguardista que hace Castrillon de los proyectos y
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experiencias de los afos sesenta es importante y, por muchos afnos, ha servido
a artistas y criticos de distintas generaciones en Perd, para una primera aproxi-
macion a un grupo de creadores gue el establishment busco olvidar.

La manera como Castrillon usa la categoria de vanguardia es eguivoca,
pues aparcce bajo un uso nominal y sin fisuras. Lo vanguardista en csta acep-
cion senala aguellas propuestas que aparccen por sprimera vezr en un contexto
local. Por tanto, las vanguardias son, por igual, tanto las manifestaciones de
corte moderno ~derivadas del arte abstracto- como aguellas otras provenien-
tes de sgente joven dispuesta a experimentars o, directamente, los sprimeros
ejemplos del conceptual en Limas. Es interesante hacer notar que son, preci-
samente estas altimas manifestaciones, a las que Acha llama no-objetualistas.
Pero esto ocurre mas tarde, como hemos visto, al revisar la aparicion del tér-
mino no-objetualismo en la prosa de Acha: una lectura retrospectiva en la que
busca articular el proceso peruano al arte experimental de la época’™.

Otra vez Peru: El retablo andino

Laucr en Representocion y soporte material, busca establecer como la forma
de produccion precapitalista de objetos, bajo la ley de un valor de uso colectivo
es alterada en sus caracteristicas por la irrupcion del capitalismo, a través de
ciertos procesos de modernizacion. En Perd el retablo andino original tenia un
valor cultural gue lo involucraba con rituales y modos del animismo religioso.
El retablo, pues, puede servir como un objeto gue documenta una suerte de
experimento social involuntario: uno que permite obseérvar ¢cOmo Se operan
los cambios en la representacion y también en su soporte material. Deja ver
la compleja vinculacion entre ambos: «Para la mayor parte de los rituales reli-
ginsos animistas-politeistas del precapitalismo el objeto es su representacion
[-.] No hay, pues, alli propiamente una representacion en el sentido en gue la
entendamos hoy, sino “presencia efectiva™ de la divinidad, o captura magica
“efectiva” del objetos.

Lauer {Buntinx: 1982) habia ido a Medellin a discutir la categoria de
no-objetualismo, no a defenderla. Aparentemente, la investigacion acerca de

té Como también Hugo Salazar del Alcdzar [1983), quien kace un cuadr sohre &l no-objetua-
lE&rmin :.lﬂ:-;le:rllllle-r'ljz-l'-_n':ln pEfuanoa parter e eshE inTorme de Castnllon |eedo &n B edellin en
1361, Acha no vivia en Perl en esa época. En otras palabras, la categoria aparece @ fines de
las @fios setenta ¥ comienzos de los ochenta pero sirve para hacer una lectura interpratativa
de las formas de experimentacion que habian sungido &n América Lating v Pend desde los

afnos sesenta



Arteno-objetint y arte wrbamo 53

GRAFICO 1
Facha Temshmuzi Cpracer Lugar
1965 '-m‘“‘m Galesla arte "Limea”
o fndt Tang 1
Tocsluggs -- == <=-=-=-==-s--to—odo oo AL
Jume Carkis ramss 1 i
u Faana Rals Curkia 3 1
. Chee Padachos ] i [LIn
1 : ;
pomcopils : : o
{TIErD 1 '
' i
- lntile . 1
arhiastiles Frme e Bligfal fis . !
Copaids Lsbonsl 4 1 “Cadiuen v Libeosl™
Loorer Chorursa 5 i
e 1k Chinnes - 1
‘Frmulio Hrrmindc i “Calium y LB~
1 TR
scchaniie E AL
1 Pevin £l Parifies
i
i Carpade Mane
i
P Irist. Hallamss
pa-ohienn |
i Encoeniy
[}
W T S Bseccnn
T el el
[ Y
[l L, ] ¥
%
. R e dy™
weabeny ; PROPURSTAS |
i 1 Partamn
F A K. Pas. Sur
r—-1- T “Fruar
: Eh-llnlﬂfpn L Cyuchis Capriics
poformane ! b} ek Cap “Form”
i v Lol Pacedes “Arafis”
' | b Esther Vainsmen
: == = = joerrales Panre |: PRV E
A besmesssSssSossoSSod s Himrter Radripors Falin
FHaknud faora
S Fad] Aadiginada Chacl syo
priormance
[Tadi10. 9

Grihco de H wgo Salazar sohee la base del informe de Alfonse Castrillén
Refiexiones sobre of Arte Conceptunl en el Peril 3y sus proyeseiones.

Friente: Salaear, Higo «Veledad v demografia e o no-objerualismo permanos
Eny Hueso Hmero We, 18, julioseptiembee, 1083, p 120



53

Estudin introdinctorie

la artesania esta en la antipoda de una preocupacion por formas experimen-
tales de arte. Naturalmente, estas formas experimentales estaban (y adn hoy
lo estan) vinculadas a ciertos dispositivos técnicos y a multiples estrategias
aperformaticass de impacto. Porgue si se trata de una compleja y paradojica
opcion contracultural gue sirve como respuesta a los medios de comunica-
cion y sus estrategias esteticas, entonces, Jeomo articular agui un discurso
sobre la artesania?

H tema no es sencillo y lo gue resulta claro es mas bien la coexistencia de
distintas temporalidades en las sociedades latinoamericanas. En estas las modernas
masas urbanas no pueden medin, por semejanza, la temporalidad mitica de los reta-
blos y artesanias onginanos. Su ascendencia indigena o mestiza precapitalista spro-
teges a estos productos. Pero tampoco aquellas modemas masas, que en snuestros
paisess son mas populares y precarias que burguesas, pueden articularse con facili-
dad a una temporalidad e imaginario laicos. Por tanto, el analisis de las transforma-
ciones de |a forma-retablo en los Andes peruanos, paralelo a la transformacion de
Lima en una ciudad mayoritanamente sprovincianas, anuncia la posibilidad de un
no-objctualsmo diferente al del experimentalismo peruano de fines de los anos se-
senta y comienzos de los setenta. De alli que Mirko Lauer haya salido especialmente
impactado por las performances del venezolano Carlos Zerpa, que recicla la icono-
grafia y mitos populares con una suerte de neutral ironia, o de las fotografias de la
mexicana Lourdes Grobet, quien con una neutralidad semejante, documenta foto-
graficamente actividades locales que senalan, por ausencia, otras temporalidades'’.

Balance dos

Tanto en Brasil como en Meéxico el no-objetualismo queda articulado a las
acciones corporales, solo que en el primer caso cierto anarquismo de corte
poctico nos orienta hacia el objeto y los lugares mientras que en el segundo
caso la dimension contracultural -tambien de corte popular- se manifiesta
sobre todo como una reaccion a las politicas culturales del Estado. Por su-
puesto hay excepciones. Por ejemplo, los lugares vinculados a la fiesta popular

17 Acha (1981 fos advierte gue de publicar ungs meman at, Taltarian, Lobee 1000, [0S Infarmes
nacionales sobre no-objetualismo en Venezuela y Argenting. A la luz de los afos franscu-
rridos, esta carencia acentia la idea de-que el arte no-objetual fue un prayecto inconcluse
O i gellr'.r:-l'u: mrillante, Tambien reculty clar por 1o cantidad of 3rTisas EReEFEANGS
de la performance gue asistieron, con Carlos Zerpa entre elios, como |a categorfa de arie
rno-objetual guedd de fasto asociads en Venezuela 3 este género, el cusl mared of emitico
encuentro de Medelline. El alejamiento de Argenting lo explica Acha diciendo que Glusherg
no estaba inters=sado en una swson social del no-objetualismos
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de Mirkn Lauer Lima: Centra de Estudiog ¢ Pramocion del Desareolis [Desea), 1982
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como |la playa, abundan en objetos cotidianos que pueden servir de material
(reody-mode) para una apropiacion. Esto dio, de hecho, una tendencia aca-
s anarquista o festiva en ciertos conceptualistas brasileros, pero también la
posibilidad de un planteamiento politico. Para Mexico, era diferente, ahi los
aperformanceross completan una pauta politica mas eserias, menos festiva.
En Perd, por otro lado, ¢l experimentalismo que comienza a mediados de los
ainos sesenta tiene un alcance hasta los anos setenta, proceso que se ve inte-
rrumpido por las politicas culturales nacionalistas y agresivas de la dictadura
militar de entonces. Es interesante notar que en esta escena |a basqueda que
remite al arte hacia objetos del precapitalismo, como huella de una identidad
fluida y en proceso de cambio, pareceria apuntar en una direccion contraria a
la de cierto no-objetualismo que especula con lo tecnologico e, incluso, con
el arte como idea. En Colombia el no-objetualismo adquiere otras caracte-
risticas, vinculadas a un procedimiento que se va decantando, poco a poco,
en el acento sobre la idea, sin que ello llegue a entroncar, naturalmente, con
alguna vertiente lingiistica. El par lugar/objeto nos remite a una apropiacion
de la tradicion duchampiana del ready-made. Por ¢l contrario, la escena de
Barrangquilla, por ejemplo, es bastante festiva, celebratoria y autoirdnica. En
Chile, finalmente, se enfatiza la marginalidad de una no-objetualidad gue
busca construirse como escena alternativa y gque usa el cuerpo como medio
para instalarse en el paisaje urbano. Hay una fuente poética y hasta literaria
de una precariedad autoasumida pues la protesta contra la dictadura mili-
tar debe, necesariamente, proponer procesos de limpieza psicologica, por asi
decir. No obstante lo literario asociado al ritual de reconocimiento de una
memoria, por ejemplo en el caso del homenaje a los desaparecidos, limita con
el borde de su propia disolucion.
Modernidad y capitalismo

La manera como el no-objetualismo se articula con las dinamicas urbanas de |a
modernidad y los procesos economicos de modernizacion también tuvieron un
lugar discursivo en [a cita de Medellin. En ningin caso la categoria fue usada
para tipificar las practicas estético-artisticas que toman el espacio urbano como
material para proyectos'®. En cambio se acepta un discurso moderno de critica

% En =u balance de |a expenencia, Acha (¥987| dice: «lambien ¥ como complemento ¥ en
lzcal aparte, se organizi Wna moestra de arbe urbano, de suya no-objetuals. No abstante;
I3l Enruadre no & e gran dyuds para estabdecer una armieulsc i -||:-l||||..-|1-| ErireE Mo -'::Ij#

fuzlismo vy arte urbano. tn este punto cabe recurrr 8 un mieresante concepto de Juan Acha



Arte no-objetint y arte nrhamo 57

al monumento, cuando este es entendido como clave de una celebracion de la
historia patria o de temas mitolagicos. La aparicion de un lenguaje geometrico
que acompana a los codigos urbanos de la modernidad es celebrado en dos de
las ponencias de la seccion de sarte urbanos del cologuio. En cambio, el efecto
privado de la imagen televisiva cuyo alcance visual esta claramente supeditado
a recintos de interior es visto como un proceso negativo, mientras que, por cl
contrario, la aparicion de iconos publicitarios en «publicidad exteriors no es
registrada a pesar de que tal proceso, claramente, ya habia comenzado.

El espacio urbano como «hecho estético»

Silvia Arango en El espacio urbano en Colombio hoy, propone una compren-
sion de la ciudad contemporanea y otra de las urbes latinoamericanas. De alli
elabora un diagndstico para el caso de Bogota. Entre la herencia del urbanismo
gue la modernidad en arquitectura planted para transformar el caso urbano de
las ciudades y Ia eclosidn de los medios de comunicacidn de masas, luego de |a
Segunda Guerra Mundial, surge una alternativa. Por ello, su tema no s ef arte
en el espacio urbano sino el espacio urbano como arte. Nos dice: «Esto no se
refiere a la presencia de pintura mural o de escultura en los sitios pablicos sino
a la concepeion del espacio urbano como un "hecho estético”, esto es, lddico,
¢tico y trascendentes.

Las ciudades contemporaneas son lo que son desde el punto de wista
social de acuerdo con dos fenomenos. El primero es la institucionalizacion de
la planificacion de sus espacios en la modernidad y la correspondiente furia
constructora: la agresividad del funcionalismo convertido en una fuerza poli-
tica. La ciencia del urbanismo: la megaedificacion, la autopista y el automowil,
a una escala tal gue el transednte se convierte en una suerte de victima. El se-
gundo fenomeno es el del desarrollo ilimitado de los medios de comunicacion,
sobre todo la televisian. Se trata de una difusion de imagenes cuya recepeion

| 19E84: 140, & saber, & de eesculbura transatables, No$ dice: alos eseultores abstracoionistas
tamaidn desembocan on lz estructuracion de especios transitables, los gue son iniciados en
los afos 50 con una activa y directa participacion de México, En el caming, sin embargo, el
iEnmerrismd vidlwmeetrnico intenta valver 3 13s relacrones de vl uimen Oon Su medesd Crcun
dante para acentuarlas Pars el electo, crea e minimatismo o 3= estructuras primanas que
sparecen en Moeva York & mediados de los ghos sesenta. Lo importante ya no es el volumen
eSS atriutos formales i maternales, snon 105 eTecTtos o g totalidad del msmo sonre &
recinti que lo contienes. Bl punto, #s pues como se scentuan los setectoss de percepoon
sohee &l stecaptors, Comao se enfatiza mas pdelante en este mismo ensEyn, ninguno de los
ponentes del cologuio logrs articular arte wrbano v no=objetualismo, @l Acha En ese
sentido recomendamios al fector ir dircctamente a su ponencia,
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en interiores hace que los espacios publicos tangibles (los exteriores) se retiren
progresivamente del imaginario colectivo. Arango en su diagndstico de |a ciu-
dad latinoamericana o de Bogota da fe de como estas se acercan y otras veces
st alejan de ambos fendomenos. Prefiere, entonces de hablar de coexistencia y
superposicion de fendmenos ecomo en Comala, o en las ciudades marcianas de
Bradbury; superposicion de grupos que viven en tiempos distintos [..] de alli
esa sensacion de ritmo vertiginoso, de exhuberancia tropical, de gran desor-
den que reciben los extranjeros que visitan nuestras ciudades aparentemente
frias y grisess.

La institucion y la eritica al monumento «nacionalista»

Lily Kassner en Hacia un arte urbano define de modo interdisciplinario el con-
cepto de «arte urbanows, pues en este participan arquitectos, urbanistas, eco-
logos, socidlogos y artistas. Los trabajos que toman a la ciudad como espacio
necesitan también una definicion etica y politica y pueden sservir como orga-
nizador cultural colectivo ¥ no como en |z generalidad de las veces sucedes.
Kassner circunscribe su ponencia a Meéxico, guicre erclatar cual ha sido el ma-
nejo cultural en un proceso historico social determinado en el que al artista
solo se le ha dado |a oportunidad de participar en ¢l arte urbano a nivel de
monumentos, remodelacion de plazas y murales, o sea para llenar huecos y
corregir equivocaciones visualess.

La explosion demografica de la ciudad de México on el siglo XX se junta
con la herencia del siglo xix: 1a aparicion de sbibelots agigantados, estatuas de
héroes por doquier. Estos monumentos crecen y se reproducen a la entrada y
salida de ciudades y pueblos, en plazas y jardines o solitarios parajes de carrete-
rass. Los cambios con respecto a esta tradicion de monumentos celebratonios se
hacen visibles en los anos cincuenta del siglo XX El desarrollo industrial capita-
lista, erosiona el lenguaje nacionalista de la propaganda estatal. Es la epoca de
la construccion de los complejos multifamiliares. Con ello surgen, por primera
vez en Mexico, un tipo de mural geometrizante.

Mathias Goenitz, llega a México en 1949, Es importante su colaboracion
con ¢l arquitecto Luis Barragén, especialmente en las Torres Satélite (1957) y
La Ruta de la Amistad [1968), en colaboracion con el arquitecto Pedro Ramirez
Visquez, para las olimpiadas. El individualismo de la mirada oscila hacia lo que
Juan Acha llamaba sescultura transitables, y ello puede verse en el trabajo que
ha servido, muchas veces como modelo: El espacio escultorico. Este emplaza-
micnto, por iniciativa institucional de la Universidad Nacional Autonoma de
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Mexico fue encargado a Manuel Felguérez, Helen Escobedo, Mathias Goeritz,
Hersda, Sebastian y Federico Silva. Ofrece el contexto preciso para un analisis
de la dimension pdblica del arte urbano y las posibilidades de un trabajo co-
lectivo o individual. Asi mismo, permite discutir las caracteristicas complejas
¢ interdisciplinarias de este tipo de proyectos: sEn este sentido la universidad
colabora en los programas de regeneracian estética en zonas urbanas, estable-
ciendo un departamento donde con caracter experimental y apoyo interdisci-
plinzrio, responde a los intereses colectivoss.

La critica a la institucionalidad es, en México, la critica al Estado cuya
modernidad usa formulas arcaicas nacionalistas. La internacionalizacion del
arte mexicano, y cn este sentido una via de salida del entrampamiento, puede
basarse en |la ayuda de aguellos gue emigraron y luego trajeron consigo con-
ceptos nuevos: un arte monumental no panfletario. Uno que recurra incluso
a la empresa privada, con anime independiente para proponer proyectos de
intervencion para el contexto urbano.

Estética normativa en el espacio urbano

En Politica, ideologia vy estético urbona, Oscar Olea asume un punto de vista
fenomenologico para buscar explicar el poder de la ideologia sobre el modo
como los ciudadanos de una wurbe cualguiera se relacionan con sus aspectos
estéticos. Segln ello, la idea que los artistas se hagan de la ciudad se vineulara,
necesariamente, a una reconstruccion de los imaginanos colectivos: «Los arbis-
tas podran intervenir ahora en la ciudad, solo en la medida en que la entiendan
como €l lugar en donde |a estética opera a través del imaginario colectivo y es
en este campo en donde las propuestas deben incidir en primer terminos.

En |z mirada de Olea el arte urbano se convierte en un problema de inter-
pretacion y en algo mas que una negociacion pues edebemos aceptar que a
ciudad es el campo de la lucha de clases, antes que un amnito estetico al que 'le
va bien el verde's. Quedan dos alternativas: alntegrarse a los organos del poder
llamando la atencion del Estado y por lo mismo lograr una mayor eficacia, o
bien, sequir manteniendo la disidencia ejecutando una serie de actos esteticos
gue incidentalmente ayuden a transformar a la sociedad v a la urbes. Entre
estas dos alternativas extremas hay una pluralidad de intermedias: un espacio
para la disputa ciudadana por el gusto. Vinculado a la eonducta del propio su-
jeto en sociedad, el gusto se educa pero también estd expuesto a la sensibilidad
y percepeion, alimentada a diario por su experiencia en el espacio urbano, en
zonas especificas de la ciudad.
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Balance tres

Las pomencias trabajan las consecuencias de la modernidad arquitectonica
como fuente de semejanzas de la ciudad latinoamericana con un tipo ideal, a
saber, el de ciudad scontemporaneas. En el caso de Meéxico resulta importante
el papel del Estado, para bien o para mal, en su actividad de respaldo. No solo
los monumentos tradicionalmente celebratorios de algdn régimen. sino tam-
bién los murales, otorgan una idea de arte en el espacio publico vinculada al
volumen y a la representacion de una imagen, en tanto simbolo o alegoria. El
casn de Colombia, sin embargo, las ciudades hacen evidente una importante
vinculacion con ¢l paisaje natural v, por tanto, la superposicion de pobladores
que experimentan la ciudad como perteneciendo a tiempaos distintos. En todos
los casos la escultura de corte geométrico en el espacio publico se presenta
como «transitos hacia nuevas concepeiones del entorno urbano. No obstante
en ninguno de los discursos de los ponentes, salvo en el de Acha™, se propone
alguna reflexion sobre la relacion entre no-objetualismo y disefio, ni mucho
menaos se trata directamente la articulacion entre aspectos del entorno urbano
y las categorias estético-artisticas de critica a la modermidad.

Critica de la modernidad

Los aspectos criticos son desarrollados por Emilio Sousa, Garcia Canclini, Mirko
Laver v, desde luego, por Juan Acha. Desde un punto de vista del disefio en ar-
quitectura, Sousa propone una sene de pautas para apropiarse de la hipologia del
mall, buscando integrar al usuario en un didlogo con la edificacion. Las soluciones,
funcional o estructuralistas, -propias de |a modernidad- son criticadas desde un
espiritu deconstructivo. Naturalmente, este posmodernismo no esta articulado po-
liticamente sino comercialmente. En cambio, las ideas de Garcia Canclini buscan
rastrear |a vinculacion entre sespacioss y objetos en el contexio de las transforma-
ciones de la cultura popular en el capitalismo. Los lugares determinan una lectura y
usos distintos de los objetos. Es interesante observar la magnitud de las diferencias

15 La pstrategia de esie ensayo ha sido colocar sentre paréntesisa las deas ool director del
LColoquin, Juan Acha, para analizar v ver gue 0 erom sus inteslocutores &0 1a cita de Medellin
Es decir, gue entendian etos por no-objetwslismo y como estaban procesando las diferenclas
de acento ¢ ideologia estéfica que wa por entonces erzn evidentes eptre un -arte stardomao-
derfos e PEEQuenta -y otrg qie de proato. wolvia 5 mirar 3 las Vi ardias hishibresas, e
elemplo, 3l futurnsma, dadslsme, surmrealisme ¥ constroctsasmo. En otras palabras, un arte
rtardomodernos vincuiado & 1o shstraccion, sobre toda, v I3 irupeion de pricticas asociadas
3 WD fd# nuseas Tecno 00 3% de digefio gue TOMmpen con 0% {JENErDS fradicionales chma o
pintura o & escultura, a propasifto de los fuertes cambios de sersibilidad experimentados
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con respecto a las ideas de Oscar Olea, gue en la bdsqueda por deslindar con los
economicismaos marxistas de la época -de hecho panfletarios- descarta el método
propuesto por Garcia Canclini de articular espacialmente los objetos sobre la base
de observar la trayectoria de la produccion, distribucion y consumo. Mirko Laver,
por otro lado, trabaja con un método similar al de Garcia Canclini, con la diferen-
cia gque al haber concentrado su mirada en el retablo andino y en las propiedades
estetico-artisticas de los objetos (Benjamin In memoriam), su discurso alcanza, por
momentos, la densidad de una filosofia del arte.

El mall y el posmadernismo

Emilio Sousa en sus Notfos sobre lo filosofio de SITE (Sculpture In The
Enviranment), busca exponer las bases filosoficas del grupo de trabajo en el
que participan, ademas, James Wines, Alison Sky y Michelle Stone. Para ello
SITE elabora una nocion a la que denomina des-amquitectura: este «no es mas
gue uno de los posibles puntos de vista filosoficos que surgieron durante |a
decada de 1970, cada uno de los cuales reconoce que la presente crisis de |a
comunicacion s una cnsis de fuentese. Las fuentes son, en arguitectura, los
elementos exteriores a las convenciones formales. La propuesta es comprender
el binomio arte-arquitectura desde el contexto urbano, de afuera hacia aden-
tro, como comunicacion con un receptor que siempre es comunitario.

SITE propone la hibridacion entre arte y arguitectura. Mediante conceptos
fenomenologicos como la indeterminacion, la entropia, la fragmentacion y la
perturbacidn, resuelve el problema de las «fuentess, que reconoce propio de los
anos setenta. Al ser la arquitectura el dnico arte piblico intrinseco, la hibri-
dacion que propone SITE es un planteamiento sdeconstructivos de ciertas for-
mulas escultoricas: uno que cuestiona el esteticismo de la forma-edificacion.
Lo que se busca es la asimilacion del entorno urbano, por medio de un diseno
atrevido, vinculado a la cultura de masas.

México: los procesos de modernizacion
Es interesante intentar perfilar un didlogo entre las posiciones de Olea y de
Garcia Canclini. Mientras que ¢l primero clabora su vision desde un pedide de
smas Estados el segundo preficre ver los efectos de la modernizacion via un le-
vantamiento empirico de los tipos de mercado que se habian desarrollado en
los afos setenta en la compra y venta de artesanias en México, en |la zona de
Michoacan. La proximidad de Olea con respecto a los textos de juventud de Marx
y la de Canclini con respecto al método del analisis de la mercancia en Ef copital,
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marcan una linea de divisoria de aguas. Segin Olea, los fenomenos ideologicos
no pueden reducirse a cuestiones economicas: «las transposiciones faciles que
ahora se hacen desde el campo de la economia politica, para explicar los fendme-
nos artisticos, no pasan de ser, en muchos casos, simples piruetas del raciocinio.
Al igualar la produccitn artistica con la produccion de mercancias, por sugeren-
tes y verdaderos gue sean los ingenios intelectuales que nos permiten descubnir
la apropiacion de la plusvalia a los mecanismos ideologicos de los que se vale
el capitalismo para la explotacion del trabajo humano, de ninguna manera nos
permiten confundir lo que ef arte tiene de mercancia con lo que tiene de signo,
en donde el consumo, si bien existe, no ticne nada que ver con la economias.

Olea cita explicitamente a Baudrillard como la fuente de las ideas que
critica, mientras Canclini hace lo propio, pero en direccion contraria.

Su idea es que los procesos de modernizacion presentan propiedades sisté-
micas del capitalismo, y hay gue saber observarlas en los objetos. Por ejemplo,
en el caso de la eproduccions de artesanias, los procesos de modernizacion
hacen que tal trabajo se onente hacia el valor de cambio en lugar del autocon-
sumao o del tradicional valor de uso comunal. Pero, ademas, en |a edistribucions
o trayectoria de las artesanias se observan otros fendomenos sociales, por ejem-
plo, la creciente importancia de los intermediarios en las transacciones eco-
nomicas de las ferias campesinas en provincias: la produccion artesanal gueda
merced al capital comercial. Por dltimo, tambien el sconsumos de las artesanias
experimenta una serie de cambios segan el lugar en donde se exhiba como
fetiche: en la sala de un museo, en una tienda de artesanias, en una boutigue,
o, incluso, en el interior de una casa de clase media o alta.

La naturaleza de un objeto que es exhibido en las salas de un museo es una
clave importante desde el punto de wista de la cita de Medellin. Mientras para
Acha resultaba clave la discusion sobre la artesania en la medida que la misma
permitia aclarar en que sentido se puede hablar de un sno-objeto matenals que
por sus caracteristicas culturales se ofreciera como un caso de cortocircuito ideo-
logico. La ideologia moderna de la institucion museo necesita de lo que Garcia
Canclini llama, sideologia de la pasividads: «Debemos aceptar que los museos son
distintos de la wvida. Su tarea no os copiar lo real, sino reconstruir sus relaciones.
Por lo tanto, no pueden quedarse en la exhibicion de objetos solitarios ni de am-
bientes minuciosamente ordenados; deben presentar los vinculos entre los ob-
jetos y las personas, de manera que se entienda su significado. JPor gqué mostrar
solo vasijas y tejidos, nunca un horno o un telar? jPor qué no funcionando? §Y
si documentaramos también la relacion entre las horas de trabajo y los precios?s
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Critica a la forma moderna del objeto en tanto arte
Lauer, en Representocion y soporfte materfol, argumentaba que el cuadro es la
definicion de la forma moderna del objeto en tanto arte, y surge en la historia
del capitalismo en Occidente. aDurante un largo periodo historico, anterior al
predominio de la industria, el cuadro debio ser dnico, no tanto porque no pudic-
ra ser reproducido (existian los copiadores y las copias) sino porque su unicidad
encarnaba dos realidades importantes: el aura de |a obra artistica a que se refiere
Walter Benjamin, que la convertia en uno de los pilares de las explicaciones y jus-
tificaciones religiosas de |la realidad social, y de otro lado la sumision del creador
{(humanao y Gnico) a los beneficiarios de aquellas explicaciones: la corte, la acade-
miz, ¢l mercado [como representante corporativo del comprador privado) suce-
sivamentes. 5i la forma-dinero es sexplicadas en su necesaria aparicion historica
con vistas al intercambio, asi también la forma-cuadro puede quedar vinculada
a esa misma historia: «El capitalismo industrial heredo el cuadro del capitalismo
mercantil y lo convirtio en el territorio privilegiado del arte, alli donde las deter-
minaciones de la base material podian 'desaparccer’, fundirse en cf paisaje, del
mismo modo gque la ideologia del hberalismo busca hacer desaparceer las reali-
dades econdmicas sobre las gue se asientan la sociedad v la cultura capitalistass.
Por lo tanto, la representacion es una imagen que oculta el soporte ma-
terial [nos distrae), en este caso, la forma-cuadmo, esto es, el lienzo o la madera
sobre la que reposa. La sala de arte o galeria son otras formas del intercambio.
H proceso mediante el cual algunos poetas y tedricos del arte han recuperado la
visibilidad de tales obliteraciones permite vincular a los pensadores occidentales
{europeos o norteamericanos) con los latinoamericanos: «Ferreira Gullar ha se-
nalado agudamente comao |a aparicion del no-figurativismao, al poner en crisis un
aspecto de la representacion [su literalidad) convierte al cuadro mismo en uno de
los temas prvilegiados de la pintura occidental contemporaneas™. Si el cuadm
mismo como soporte matenal se convierte en un tema de la pintura, también
puede serlo la misma sala de exhibicion. Esta tematizacidn reflexiva, conduce
necesariamente hacia fuera de |a pintura, hacia la existencia social misma, no
solo de sus aspectos fisicos sino también hacia determinaciones antes ocultas.

20 La wies de que 12 feorla del no-objeto de Ferreira Gullar este detras de 1a categoria arte no
objetual es tentadors. Como es sabido, dats dé 19593, sequn & nos cuenta: «Por |o gue se
refiere 3l 3re AE0concreto rLeriid 13 1eceia del no |||::-_-_-'_-- tEta teOria parte it hEchio ge fue
el marco del cuadrado separa el cuadro gel espacio real, pense gue eran tentativas de Hegar
ol espacio rezl. A partir de ohservaciones, por ejemplo de cusdres de Mondrian en donde el
marco esia 2% )0 3 8l cuadm ronfing con & -5-|l.-||._'i-f el |||*|1','F": fuE &ram (ERTaT e e ||r_-!_!.-|r
gl espacio real, de romper con el espacia ficticia de la pinturae. [Ferreira Guliar; 1979]
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El proceso de modernizacion se deja sentir en las poblaciones de los Andes
del Perd ya desde los afos veinte. En los afos treinta, los observa José Maria
Arguedas en varias fiestas y objetos, entre ellos los retablos™. Lauer documenta
otro proceso todavia mas reciente. Los cambios en las representaciones =realizar
ya no solo figuras que escenifiquen la fiesta de |a herranza y sus santos patronos-
son indicadores importantes, asi como también el uso de materiales diferentes a
los que por tradicion daban forma al objeto. Y contingGa; «En los afos 70 Enrique
y Maximiliana Sierra, del Cuzeo, desarrollan un tipo de retablo en gue la forma
original del altarcillo que parodia una construccion (aungue el tridngulo gue
representaba el techo a dos aguas ha sido reemplazado por remates que imitan
molduras del mobiliario antiguo) pero donde la caja es ahora el marco tridimen-
sional de una escenografia urbana y laica: la nostalgia del Cuzeo republicanos. El
retablo, pues, puede servir como una suerte de experimento social involuntario
que permite observar como se operan los cambios en la representacion y tambien
en el soporte matenal. Deja ver la compleja vinculacion entre ambos.

Ahora bicn, para ef caso del no-objetualismo, resulta crucial el diagnosti-
co de Mirko Lauer: este adn no ha definido su forma equivalente universal -en
el sentido que el dinero es la forma equivalente de la mercancia-. Nuestro cri-
tico especula. De lo que se trata es de como el capital financiero ha desplazado
al capital industrial, asi como en la anterior etapa del capitalismo este habia
desplazado al comercial. Por tanto una forma-desmaternializada vinculada a la
institucion museo podria asumir ahora un papel estructural semejante:; sUna
obra como Valley Curtain (Christo Javacheyv) se inserta centralmente en dos
factores importantes de la nueva situacion de la circulacion de la obra de arte
{y por ello la hemos elegido, mas que por considerar que ella sea una norma
universal del no-objetualismo): 1. La aparicion de un nuevo tipo de patronaz-
go que une en una misma perspectiva los intereses del capital monopdlico (sus
empresas y su Estado); 2. La agudizacion de la contradiceidn entre un auge
técnico de las posibilidades de la reproduccion de la obra de arte y un limite
efectivo de tales posibilidades dado por las caracteristicas especificas del ob-
jeto cultural como mercancias™,

TR T TS PP e T T Ty

11 La mencidon 3 Arguedas no aparece en |3 ponencia del Cofogquio pero sien wna version
ampliada, en 1982, gue es el capibulo final de su libro Critico de o orfesonio. La cuestion s
clave como 3poye 3 una mirada mas especifics acerca de fos cambins aperados en |3 forma-
retabilo: alMee Arguedas: "Bajo Ia sugestidn de lod coleccionistas, especalmente de qaienes
se formaron bajo la mfusncia de Sabogae!, los retableros 3¢ inspiraron en temas profEanos’ §
e refiere @ los retzhlos con temas de fiestas, carceles, rinas de gallos, recogedores de tunas,
etew, |Lager: 1987 1449),
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Balance cuatro
La manera como Garcia Canclini plantea respuestas a las preguntas sobre los
procesos de modernizacion en el capitalismo para el caso de las artesanias
tiene aire de familia con el modo como tanto Mirke Lauer como Juan Acha
trabajan con las propias. A comicnzo de los anos ochenta, todos estos autores
st presentaban como un blogue mas o menos reconocible que apostaban por
una renovacion de los enfoques sobre la plastica, bajo el nombre de Teoria
sociol del orte?®. Es decir, la incidencia en respuestas que articulen socialmente
la produccion, la distribucidon y el consumo del objeto sefalado para estudio. El
producto debe, entonces, observarse desde una configuracion que permita una
analitica, la cual divide metodolagicamente el estudio en tres ambitos de arti-
culacion social. Deteniéndose en cada ambito y observando «la trayectoria del
objetos en cada lugar en que este se detiene, por asi decir, es posible ganar para
el discurso critico una serie de datos de caracter empirico, sin perder de vista el
horizonte politico. La critica al eartes como objeto tangible, para desplazar |a
mirada hacia un €nfasis en la articulacion de procesos en el capitalismo tardio
ofreee un claro honzonte de comprension para pensar el no-objetualismo. El
santi-artes descubre entonces dos vias posibles de construccion de una mi-
rada estética: la de los procesos gque articulan la creacion de objetos en el

7z De lo gue se trata o5 de burlarse del flusionsmd, progio de la imagen pectanica mas tradicional e
wir 3 lo reals, ESto inguietud surge comn ung necesidad nusvs de ki consteiacidn contemporine
gue configura la trarma entre arte v capitahismo fonandens: oF] arte no-olyebual no basca, piees,
representar con mayor o menor exactitud una realidad, sino ser esa realidad, Desaparecida el
reing de la ihision, b2 materialidad es absoluta y penetra, colonizandoia, |z representacion mis-
mar, E5 inevitable agqui wolver losojos bacia las creaciones religiosas del precopitalismo, donte
e produce un fenomenn similar en Sus SSpertos mas extennes: ausencis de representacion,
enfasis en la presenciz cfectivas, Bl discurso critico v desmitificante de Lauer es muy fuerte: <El
fentment lamado Covponate (rvestment i tie Arts, cuvn expresiin Instituconal mas acaheda
5 &l Business Comentte for the Arts (BOA) norteaméricana, ha pasadn de un presupussto de 22
millones de dalares en 19653 56 millomes en 1973 a 250 millones en 1973, Ya en 1376 csie tipo
ge gasto daba cuenta del 12% de la Tantropia’ de las multinacionales, Los mecanismos de esta
AdEva SITUICION 50N 3lgd mas comphejos que b busqoeda del alved tibutano, en & medoz en
GuE concumen A redisefiar la forma de circulacion de 1 obra de arte, ¥ a pariir de alli sus propias
caracteristicsss.

13- De hecho en 1986 <& publicd, bajo | coordinacion de Mirkd Lauer ¥ Rita Eder, &1 libro Teoria
sacinl del orfe. Se trats de una bibliografia comentads, 5 decir, de fichas de una soric de
fitulos que arrsjaban una lista importante de cuerpo textual pars um enfoque del arte desde
Ia perspectiva & a5 clencas sociales, Los comentarstas fTueton, ademas de os moording
dores, Nestor Garcla Canclind, luan Acha, Roberin Miro Ouesada, Micos Hadjmicolau, Shifra
Goldman, Ida Rodriguez Prampalini, Marks Herrera, Victoria NMovels. Es importante hecer
notae Que enbre las TArminns tEenicos con jue Lader v Eder presentan el ardenamiento de las
fichas solo aparece el de las ewanguardiass y no el de fos sno-objetualsmosa.
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precapitalismo [artesania) o |a de aquellos otros procesos de elaboracion de
objetos en la época de |a reproduccion mecanica -ahora diriamos digital- y
gue, naturalmente, esta asociada al disefio. Pero ni Canclini ni Lauer tenian,
necesariamente, gue hacer investigacion en sartes o santi-artes. Otros intere-
ses, como de hecho ocurriria desde mediados de los anos ochenta, guiaron y
articularon sus miradas posteriormente.

EL OLVIDO DEL NO-OBJETUALISMO

Entre 1970 v 1981, se vivio una época fundacional del arte contemporaneo en
Amenca Latina. No obstante, este momento fundacional latinoamericanista
muy pronto se vio superado, tanto por una recomposicion del capitalismo en
los afios ochenta, como por la crisis economica del Tercer Mundo, surgiendo una
nueva institucionalidad {escuelas, museaos, critica, entre otros) cuya naturaleza
establece correlaciones diferentes con el poder, tanto en la recomposicion de
la Bicnal de Sao Paulo, entre 1980 y 1983, como en la aparnicion de [a | Bienal
de La Habana en 1984, ademas de una proliferacion de exposiciones de sarte
latinoamericanos en los Estados Unidos*. A la llamada sdécada perdidas para
América Latina, sobrevino, después de la caida del Muro de Berlin, como todos
sabemaos, un nuevo ordenamiento de las naciones en un mundo unipolar. Los
anos noventa obliteraron con gran energia los proyectos criticos gue habian
marcado tanto a los anos setenta, como también inicios de los anos ochenta. El
multiculturalismao vio entonces proliferar el modelo de la bienal periférica que
buscaba integrarse a los centros®. Lo spoliticamente correctos y la diplomacia
cultural le hicieron entonces el juego a un concepto esencialista de identidad,

24 |Fi'-'_':':-'l:-|:j-"r'r|.-'rr (Wl |'.i'|'!‘I_|I|:I Hiver, aneerin e e IRsiuts. fe Arfec oe [etroit &n 1988 Ef arre his-
pivnica e ios Estodos Uinidos: 30 pinfores y escolionss confompondnecs comenzo su odisea en el
Musen de Bellas Artes de Houston en 1987 la exposicidn Hartede io fantastica: Aménon Lating,
1830 TEE T Tus :Jr.__“::;;nu'.-ul.'q o Bl MuseEn de e o India ’|:;|!:|r|||~. e T2R7: & Mused de ATe gel
Bronx insugure en 1988 |z exposicion & espinty frtimeomercono; are i orisios @0 los Estodos
Liridas 19201920 este mismo afio, ¢l Muses de Arte de Dalfas recibid Imdgenes de Mdéxdon, pro-
cedenlE dEl Sehrn Eunsrrelle ge Frankiurt, 12 :_J.rlrrl:a '.I"u'||r_|I-I e 3 U LA LA Ersily of the Ly
of Los Angelesle (Goldman %; 1990; 137). En |a lists == ve s prependerancia del arte mexicano
como fuerte srepresentantes de lo latinoamericano en los Estados Unides, en Una recurrencia gue
cow bt 3 r_:.i-_.-' a lo fantdsien como ung mercanc exdtics de o identitaka

% L3 Bienal theroamericana de Lima [Per) , Bienal de Cuenca [Ecuador), Bienal de Buenos Aires
[Argentina), Bienal del Mercosur, Bienal del grebado de Puerto Ries, Bieral de Guadslajara
[México), por solo nombrar algunas Para el 20071 existian mas de cuarenta bienales en todo
el mundo. (ko Mesguita: 2001).
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bajo la demanda de una cultura urbana cada vez mas andnima e impersonal.
Maturalmente este pluralismo «sinternacionals debia hablar en Occidental o, por
el contrario, srepartir exotismoss.

La actualidad
Lucgo de las exposiciones Globol Conceptualism [1999] en el Queen's Muscum
de Nueva York y el ciclo de megaexposiones Versiones del Sur; cinco propuestas
en torno al arte en América (2000-2001) en el Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, en Madrid, distintos discursos sobre el arte desde [y en) Ameérica
Latina han salido a competir en el contexto de plataformas multimediales™.

La agresividad con el que se han difundido los discursos que desde tales
plataformas se configuran confirman un escenario en el que cada vez mas la
figura del critico de arte ha cedido su poder ante la del curador de exposi-
ciones. Desde estas importantes instancias scuratorialess se ha despertado un
vivo interés por replantear el canon euro-norteamericano, instalado en los anos
cincucnta y sesenta.

Esto resulta claro, sobre todo, en la iniciativa de Luis Camnitzer de abirir la ca-
tegoria del aconceptualismos a una concepeidn global-universal y de época. Luego
de la Segunda Guerra Mundial, segin esta mirada, habria dominado un «ethos
conceptualistas en todo el planeta, el cual induyen las escenas artisticas de Japon,
China, América Latina, entre otras, y, naturalmente, Estados Unidos y Europa®.

En contacto con ideas similares Mari Carmen Ramirez junto a Héctor
Olea, en Helerotopias... S& ha interesado por el modo edmo las vanguardias
latinoamericanas asimilaron, o mejor, metabolizaron, las practicas y las ideas

i Versiones del Sur. fueron cinco esposiciones, 8 continuacidn, agui el titulo ¥ los curadores
respomsables, Heficommes, Ivo Mesquita v Adrigno Pedrosa; Heterotopios: rredia sigio sin fu-
Qor, [i’-'lE B- I'-'-IEE]: Mari Carman Bamirer y Heéctor LHes: M 2g oo o U Ve Fengirlienan @
Minimalismo Gerardo Mosquera; Mas alfd ded Docomento. Mdnica maor v Octavio Zaya. A cllas
hay que afadirde Affimal del eclipse, cuvo curadar fue fose liménez que 85 una muestra inermante
Ausgecada por |3 ransnacigeng] [elefdnicy W e QU verse, &n frar i, 1871 s 0sio e 200

17 En general sobre las escenas periféricas declara: €l arte de los pafses pobres sera conside-
rado como wna forma de arfesania local, 5 es gue las normas hegemaonicas sigeen vigenies
I:J.III‘_I.-'I:TII?IIII_" Con #lio el r'l.?|:|-|:|r|..-ll-'grru GBI LR TERRD mas candenie L Ao e parere m
portante que e arte se3 un vehiculo de comunicaoion regeonal v de creacion cultural comu-
nitariae. ¥ mas adeiante, hablando especificamente sobre Armérica Lating, completa su ides
cifando & Gerardo Mosouera ﬂu'".ll_;ul:l_ls. AT s r:lllt'l'H'_'I! intentar snconirar @l r_||.|||i|-|.-r| ERlrE
ias culturas del centro v d= la periferia v confrontar 13 realidad de las mismas sin recormr 8
subterfugics. Bvitanda |2 negacidn del presente o del pasado, procurando crear una sintesis
de experencias, Producinin lo que ahor cabria denominar un arte spongisin (Camnitzer &n
Campanella; 2000 349]



BB

Estudin introdinctorie

provenientes de los centros culturales, al menos entre 1918 y 1968. No es este
el lugar para desarrollar la complejidad del planteamiento critico y curatornal
de Ramirez y Olea. Lo importante es preguntarse acerca de si el conocimiento
que vincula arte contemporanco y América Latina ha experimentado un inte-
resante salto, o si, en cambio, ha llegado el momento de dialogar con discursos
que, como los del no-objetualismo, han sido olvidados sin gue medie herme-
neutica critica alguna®, En ese sentido, un interesante concepto de sinversions,
segun Ramirez y Oles, explicaria, incluso, algunos casos en los que la vanguar-
dia latinoamericana se habria adelantado a la de sus pares en los centros. A
la pregunta jQue es lo que se invierte? responden que lo gue se invierte es
el modelo de la vanguardia occidental a traves de sus maltiples oscilaciones.
También para este discurso uno de los casos mas significativoes es, comao para el
no-objetualismo, el de la eantropofagias.

Seqgun Ramirez y Olea esto daria una importante pauta para una consi-
deracion acerca del sentido de dos claves de comprension para la lectura de
toda vanguardia: la eutopias y la encgatividade. Es decir, el suenio de atesorar
proyectos alternativos y la actitud scpatantes -mediante actos y gestos de
fuerte contenido emotivo- de saber enrostrar a quien se considere el enemigo
de que esta en un error. Y lo que de pronto surge es una concepeion en la gue
la sinversions se aproxima a una sautonomias, aungue tal vecindad, a veces
resulte problematica.

Por otro lado, actualmente desde America Latina se viene discuticndo,
también, los origenes del xeonceptualismo globals. La investigadora argenti-
na Ana Longoni, por ejemplo, ha organizado en el MaceA [mayo, 2007) un

18 Las principales objeciones de Ramirez (2001} al no-objetuslismo son dos, una empifca v
otia mominal, La primera es gue la existenca empincg de categorfa ama-objetualismon se
habfa nesl Fingldn, dé f3cin, A 155 EeoEnas de Mexien Y Colombia, Ly '\--:-_'l:_|-1r|1:-| eq ee fraka de
ura suerte de «cajon de sastres en |3 que, 3 Talte de mejores terminos, tuvo que lamersele
a tiertss vanquardias ltinoamericanas. Las objeciones son, naturalmente, que existio, de
fachn @0 muchos mas DS ses =Como de mEecho =SEEs memorias o demuestran ¥ uE frenie
o al costado de la ides de sconceptualismo globale el ano-ohjetualismos tiens ke ventaja
de sindicare hacia una serie de sutores alvidados, ademds de proponerse en ung suerte de
olEin semantico que pusde et rastreado, o solo &0 108 [EXT0S MISmos, SN0 TamSen =0 un
imaginaro que en determinado momento histdrico significd, para Amenca Lating, el cuerpo
de reflexiones mas actual v beligerznte

29 Persiar & -1':_‘:.'!|_"F.'Hu|:|lr5:rl:'-|-_|r||::"_'l.u.'_ Longoanl mos dice WHAn gasadno Treinia 2nos oesde el mo
menis en Que aparecio en el panorama mundial una forma nuevs y singular de entender el
hecho artistico gue fuvo consecuencias en todo el mundo. Latinoamérica v alqunas pakes
dE Sur y el el fa F_ur|'|_1_-E Entraron de leno &n la Conjurd, sporianso formas especificas W
diterencradas por su caracter social v potitico gue se conocen poco ¥ que R 52 han estudiado
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interesante seminario que, recientemente, congregd a algunos especialistas
latinoamericanos. En México, Cuauhtemoc Medina con Lo ero de lo discre-
pancia, arte y cultura visval en México 1968-1997, ha surgido un importante
intento de lectura retrospectiva de la escena mexicana, en una clave gue
nos aproxima a lo que en este estudio se enticnde como no-objetualismo™.
En Medellin (enero-junio 2007}, por otro lado, se ha hecho necesario el
reencuentro del ciudadano con maltiples aspectos erelacionaless del arte
contemporaneo.

Esto muestra una nueva situacidn fronteriza. Una en la que el arte contem-
poranco se coloca en la agenda piblica de la discusion sobre su importancia y
pertinencia. En Perd hay una larga histonia acerca de los problemas que este ha
tenido, no solo para producir conceptos, sino también para institucionalizarse.
Los tedricos como Mario Pedrosa o Juan Acha, como «buenoss vanguardistas,
habian sofado y reclamado una la autonomia visual para América Latina, no
una libertad intermitente. Resulta claro, por lo tanto, que sus ideas esperan
nucvas claves criticas de interpretacion aun alli en donde exageraron de modo
triunfalista o, tambien, por qué no decirlo, alli donde fueron derrotados por e
ventarron gue anunciaba un tiempo diferente.

cuficientementes, En http:jwawmacha 2gf contultade & 1 de mayo de 2007

10 ¥ en clara discrepancia con [as ideas de luan Acha, Medina afirma que el problema del dis-
cursa de Acha es su pretension de centificidad, mientras defiende an modelo de aproximar
el -i:_'rl:' cin de 1a curaduria al de la Histona del ame, al tra Dajar eon !:-Ie_l-u;u-e:':. greconlindos de
temas y cieria forma de elegante arbitrariedad, |Presentzcion en el Museo de Arte de Lima,
julio de 20071, Ver también httpdiwwwgeocities.com/cmeding

T ERcuERiro lnfermacnonn! Sedel i ,."r'.l.'-" Frocheas arfishioms Coffermpinneas Hesulta MUY I
teresante (@ polemica gue se ha desatado acerca de su sentido v pertinencia para Iz ciudad
¥ como practica impulsada desde las instituciones artisticas. El peripdista Cristian Zapata
resume el asunto asi: « B Encuentro Medeitin 2007 (MDEDF] que concluye esie mes no sdla
Hewo arie @ museos y calies de |a cludad desde febrero, sino gue dio pie 3 discusiones sobre
el arte contemparined v su papel en ia sociedad. Uno de los debates o empezo el escritor
Pagrual Gavita con una columna de & Cooehiono &n mayn, Lo Hl.!_ll'_l [} r|15|1um: ante o5
lectores § comé confrapatte hiene en e otr@ esquing 8 Carlos Unbe, artinta v coordinador
cel MODEDF. Ambas paries esgrimen sus argumentos & Wha EomtPovErsia Que sanguece |a
mirada 3 ese arle llamado contemporangos, En hitp Hwwrwencueni rmomeadsl lin 2007 com/
consultado ol 1 junio de 2007,
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TEORIA Y PRACTICA NO-OBJETUALISTAS
EN AMERICA LATINA
Juan Acha

Aqui nos proponemos analizar los no-objetualismos dentro de dos
realidades artisticas concéntricds: la mundial y la latinoamericana.
De ambos andlisis extraerenios las bases para, primero, definirla na-
turdleza posmodermistd de los no-objetudlismos, que nos interesan y
que son los mds radicales, y para después delinear sus posibilidades en
Ameérica Lating. Son, pues, cudtro los pasos que vamos d emp render.

Primero, situaremos conceptualmente los no-objetualismos en la pugna de |a
cual son practicamente origimarios: la que desde hace un tiempo sosticnen
los partidarios de un arte spuros y los de un arte «xaplicados que no aceptan la
etiqueta por considerar inexistente la epurezas sensitiva o artistica_ Situarla en
esta colision, equivale a establecer lo que debemos entender por no-objetua-
lismo en general v a sefalar sus diferentes clases. Asi llegaremos a los disenos,
las tendencias ambicntalistas, los intentos de fundir arte y vida cotidiana y los
posmodernistas, como los no-objetualismos; esto es, las diferentes formas de
dar la espalda al objeto spuros, portable y venal de arte. Las dos primeras de
estas anticosas, se apoyan en |a estética renacentista, |a tercera no la diferencia
v la cuarta la ataca.

Segundo, interpolaremos el no-objetualismo en la realidad artistica de
America Latina, una vez gque la hayamos conceptuado y descrito con actualidad
v realismo. Es decir, no la tomaremos por la mera sucesion de obras de calidad
y de genios, sus autores, como acostumbra la historia occidental del arte e in-
culca la educacion familiar y [a publica. La conceptuaremos mas bien como un
proceso que nos involucra a todos, dado que es un fenomeno sociocultural gue,
comao tal, consta de la sucesion, mezela y cocxistencia de los tres sistemas de
produceion artistica que existen: las artesanias, las artes y los disenos. Porgue
tales sistemas no nacen por mera cuestion de diferencias entre artes mayores y
menares, apurass y «aplicadass, como equivocadamente hemos supuesto hasta
ahora. Son variantes historicas de un mismo fenomeno sociocultural que es
el arte. Pertenecen, pucs, a distintas épocas o modos vicjos [precapitalistas) de



7R Forencis sobre arie mo-abj riunl

produccion artistica que aun subsisten, que Coexisten Con NUEVOs ¥ que son
prolongaciones de los modos de produccion material. En sintesis, los no-ob-
jetualismos serian, en nuestra realidad artistica, los enemigos radicales de los
medios masivos ¥ las manifestaciones artisticas mas actuales, realistas y, por
ende, las mas progresistas.

Tercero, estableceremos las caracteristicas principales del espiritu posmo-
dernista que anima a los no-objetualismos que nos interesan por ser antime-
dios masivos. Agqui saltara a la vista su caracter antinarrativo y antientrete-
nimiento. Es decir, tienen como recursos el aburrimiento y la simultaneidad
serial de imagenes, el conceptualismo o el expresionismo radical. Aparte de
arremeter contra la estética renacentista, persiguen el tiempo en su desnudez
mas humana del aqui y el ahora, librandolo de lastres humanistas.

Cuarto, deduciremos los problemas y posibilidades, en nuestra América,
de los no-objetualismos posmodernistas. Primero sus ventajas generales:
mayor acercamiento al binomio teoria-practica a través de los conceptua-
lismos que, gracias a su caracter un tanto criptico, se adaptan a denuncias
politicas y contraculturales en paises de mayor represion. Como segunda y
Gltima parte, criticaremos |a exposicion no-objetualista de este cologuio,
con ¢l fin de sacar conclusiones de las practicas mismas de nuestros artistas
no-objetualistas.

HACIA LOS NO-OBJETUALISMOS

En los milenios que el hombre viene haciendo arte, siempre produjo un arte de
utilidad o aplicacion practica, salvo los cuatro siglos que llevamos de estética
renacentista. Antes hubo tan solo un arte gque hoy denominariamos saplicados;
epiteto sin sentido en aquel entonces, dada la ausencia de pretensiones puris-
tas. Las artesanias son por naturaleza las productoras, sin saberlo, de este arte
que pone sus mejores esfuerzos al servicio de la religion y que se hermana con
la tecnologia o, lo que es lo mismo, con utilidades practicas. Incluso joyas y
ornamentos son Utiles como objetos de autosignificacion y de prestigio social.
El arte era inherente al mundo ornamental, aulico y religioso. Existia el popular
y profano, pero se le ignora comao arte.

Del Renacimiento a nuestro siglo, en cambio, registramos las afanosas
bisquedas que emprende la cultura ocecidental, vale decir el capitalismo, para
instituir el concepto de arte puro, libre v autdnomo: la obra de arte como
dnica depositaria de lo artistico. Mas exactamente, solo los objetos-cosa que
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producen la pintura y escultura, el grabado vy dibujo, contienen el arte en su
pureza. lodo lo demas en que intervenga el trabajo artistico sera considerado
arte aplicado y, por ende, menor. 5e logra, por cierto, que ¢l artista tome con-
ciencia de su libertad y que rechace toda imposicion de instituciones politicas,
religiosas y oficiales. Pero queda en mera aspiracion la purcza artistica y se
diluyen en intelectualismos los fines profanos del arte; fines que, dicho sea de
paso, terminan siendo similares a los de |a pureza funcional del objeto que, en
su propio favor, instaura la industria.

A partir de 1950 sucede lo inesperado y vemos difundirse por el mundo
los disefios que unen arte y teenologia como su razon de ser y somos testigos
de |os otros no-objetualismos: el de las manifestaciones que proponen fusionar
el arte y la vida diaria del hombre comun y corriente, el de las proposiciones
ambientales o realismos especialistas, el de los posmodernismos que arremeten
contra la estética renacentista. Se desarrolla una marcada inclinacion a darle
la espalda al objeto puro, portable y venal. Se tiende, pues, al no-objetualismo,
sca para renovar la estetica renacentista o para ir en contra de clla y darle el
golpe de gracia.

Entran entonces en pugna el arte «puros y el eaplicados. Lo importante es
ahora el procedimiento o accion y no el producto de formato predeterminado. Y
el procedimiento consiste en insertar experiencias artisticas en toda obra o acto
humano. Como consecuencia, surge la necesidad de un concepto procesal y
relacional de estructura artistica: de aguella gue se suscita entre la estructura
material de cualguier producto humano y 1a estructura significativa gue pro-
duce el consumidor. El arte puro queda como una suerte de teoria especulativa
sin posibilidades practicas, que en vano vocea su pureza. La obra de arte seria,
a lo sumo, un objeto en ¢l que predominan las relaciones sensitivas, cuya vi-
vencia placentera es el happy end del arte. En sintesis, el arte deja de ser un fin
en si mismo y se instaura como un medio, sea de las preocupaciones politicas
como de las contraculturales. Es cuando brotan los no-objetualismos con sus
anticosas, cuyo camino fue paradojicamente abierto por un objeto: el reody
made duchampsiano.

En realidad no existe lo puramente artistico, ni como relacion ni como
sustancia. Munca hubo un objeto puramente artistico, cientifico o tecnologico.
Todo producto humano refleja la mente, la sensibilidad y la necesidad de sub-
sistencia de su autor y consecuentemente coexisten estructuras de distinta
naturaleza en el producto, no importa si la artistica u otra predomina sobre
las demas. Con frecuencia echamos mano del reduccionismo de lo especifico,
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que nadie conoce a ciencia cierta, y que solemos identificar con una imaginada
unicidad del objeto. Porque este no existe artisticamente, sino cuando una
persona lo consume. Lo especifico del arte (de la especie arte], reside en o
sensitivo, lo cual es obviamente comdn a todas las artes. La unicidad si existe,
sera cambiante por pertenecer a la relacion objeto-sujeto o, o que esigual, a la
estructura artistica propiamente dicha. Nos explicamos que en epocas prefoto-
graficas se haya tomado por arte el hecho de producir manualmente imagenes
de la realidad visible, para fijarlas en un objeto. Pero ahora con la presencia de
las técnicas mecanicas de producir imagenes (foto, cine y television), sabemos
que las manuales del dibujo, grabado y pintura son ante todo procedimientos
tecnolégicos de tipo comunicacional, que por eso suelen tener aplicaciones o
derivaciones artisticas.

El capitalismo, en buena cuenta, es el autor de ese doble juego de fomen-
tar el arte puro de los geometrismos, por un lado, y el aplicado de los disefos
por el otro. Despues de todo, al capitalismo le es vital convertir todo producto
en mercancia y reemplazar el trabajo manual e individual por €l mecanico,
asalanado ¢ industrial, con el fin de producir plusvalia. La teenologia se aboca,
consiguientemente, a desarrollar procedimientos mecanicos que desalojan a
las artesanias. Los artesanos, como resultado, descienden socialmente y se pro-
letarizan. Las artesanias artisticas, a su turno, son reemplazadas por las artes
cultas. El artista sale de posiciones sociales medias y es dueno de sus productos
y medios de produccion, como antes los artesanos. Luego comienza a ser des-
alojado por los disefiadores, tanto por los de |a industria en general, coma por
los de la industria cultural o arte masivo. El capitalismo materializa por este
camino lo que ni remotamente penso: hace del arte un trabajo productivo y
asalariado, vale decir, convierte |a obra de arte en producto del capital y la hace
mercancia. Son los medios masivos de |a informacion y de los entretenimientos
audiovisuales e iconico-verbales, los que ahora crean v satisfacen las nece-
sidades artisticas espurias y masivas del hombre actual, mientras los disefios
pretenden tornar las mercancias industriales en obras de arte. En el camino
se confunden los utensilios modernos con las esculturas geometristas. El arte
deviene, en fin, un buecn negocio y un cficaz instrumento de domino mental y
sensitive, en manos de los industriales.

Los disefios aparecen y con ellos las nuevas teenologias iconicas que en parte
devienen artes nuevas (foto, cine, television). Los disefios no producen objetos.
Constituyen procedimientos proyectuales y directorales, esto es, no-objetua-
listas, aunque estén al servicio del objeto, en su mayoria industrial. El diseno
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grafico y el industrial, el arquitectural y el urbano, cubren casi toda |a produc-
cidn de los objetos. Se suman dos disefios que existen de facto, que todavia
no se les reconoce como tales y gue cubren las informaciones y los entreteni-
mientos: el diseno iconico-verbal de las publicaciones y el disefio audiovisual
de la television y el cine, propios ambos de los medios masivos. Los disefos se
apoyan, sin duda, en la estética renacentista, constituyen una division mas del
trabajo industrial y llevan el arte a la vida diaria de las mayorias demograficas.

Por influencias de los disefios y como una manera de contemporizar con
el espiritu de nuestro tiempo, pierde importancia el trabajo manual en las artes
visuales y se sobrevalora el intelectual o conceptiva del artista. Por contagio
de los disenos urbano y arquitectural, y por solidaridad con las preocupaciones
ecologicas, surge el realismo espacial de obras, tales como los penetrables de
Soto, las esculturas transitables, las ambientaciones luminicas, etcétera. Estos
no-objetualismos conservan el espiritu renacentista y enfocan |z, hasta ahora,
descuidada relacion hombre-ambiente.

También rceurren al no-objetualismo los que animados por un paneste-
ticismo un tanto nihilista y solipsista, proponen diluir el arte en la vida diarnia.
Ellos no piensan en la insercion del arte en la vida diaria, como sofiaran Schiller
y Herbert Read. Estos no-objetualistas aseveran que el mundo hallase colmado
de arte espontaneo y hemos de aprender a percibirlo y a disfrutarlo. Su exalta-
cidn de la produccion cultural espontanea nos interesa, por cuanto la podemos
encontrar en los cinturones de miseria de nuestras ciudades principales, en for-
ma de comportamientos, eresemantizacioness, escalas de valores, costumbres
y otros no-objetualismos, cuya totalidad de creacion popular puede ser una
alternativa cultural que a la larga influira en el curso de los medios masivos.

Por ultimo, brotan los no-objetualismos que adoptando actitudes impug-
nadoras, adguieren un espiritu posmodernista o antirenacentista, con el fin de
instituirse en antidisenos. Nos referimos a los conceptualismos, las acciones
corporales, los videos, las proyecciones multiples, las ambientaciones y ready
mode, que precisamente nos tienen reunidos en este simposio.

LA REALIDAD ARTISTICA LATINOAMERICANA

Consideramos urgente €l desarrollo de un concepto de realidad artistica, como
instrumento eficaz de cualguier estudio actual del arte. Tal concepto presupo-
ne una vision sociohistarica de la realidad y amplia |a idea de arte, constrefida
por la historia del arte a la mera sucesion de obras o de genios. La amplia, al
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abarcar el fenomeno sociocultural que es el arte, cuyos sistemas de produccion
son las artesanias, |as artes y los disefios; cada sistema con su distribucion y su
consumo como prolongaciones vitales de su produccion. No implica ninguna
novedad ni arbitrariedad nuestro interés por los tres sistemas de produccion
artistica. Estamos acostumbrados a gue los estudiosos se atengan tan solo al
arte culto tradicional, pero no faltan estudios sobre la existencia individual de
tales sistemas: no importa si utilizan el nombre de medios masivos en lugar de
disefios y el de arte popular en vez de artesanias. Lo que en verdad hacemos
agui, es proponer, simplemente, los tres sistemas como partes integrantes de
una misma realidad artistica, con el propasito de estudiarlos en conjunto den-
tro del contexto latinoamericano.

Los tres sistemas mencionados son variantes historicas. Primero, porgue las
artesanias datan de tiempos remotos y precapitalistas [0 preburgueses), unen
arte y tecnologia, trabajan a mano y por encargo, se ajustan a normas tradi-
cionales y cosmologicas y son intuitivas y eminentemente empiricas. Sequndo,
porque los disefios se difunden entre nosotros despues de 1950, como productos
¢ instrumentos de un capitalismo monopalico y transnacional. Tambien fusionan
arte y tecnologia, pero la maguinista; lo hacen racionalmente y como una di-
vision técnica mas del trabajo industrial. Tercero, porgue las artes denominadas
cultas son mas viejas que los disenos v muchos mas jovenes que las de Europa,
continente en donde las crea un capitalismo -ascendente y mercantil y des-
de donde nosotros las importamos—. Tienen apenas 130 anos en Latinoameérica
(1850-1980), de los cuales los setenta primeros (1850-1920) transcurren en el
academismo mds epigonal y cerrado. En los treinta afos siguientes (1920-1950)
entran a la bisqueda de lo nuestro colectivo y cuando ya parecia que iban, al fin,
a dominar lo nuestro y a terminar de correr el camino que conduce a la indepen-
dencia artistica, nos invaden los disenos, medios masivos incluidos, y aprietan en
otras partes las amarras de nuestra dependencia cultural. Tuvimos entonees que
reformular nuestra independencia artistica y reanudar su conguista.

Como nuestra realidad artistica nos involucra a todos, estamos obligados a
postular como su protagonista, ¢l conjunto de relaciones sensitivas que predo-
minantemente mantenemos con la realidad circundante los miembros de la
sociedad o, si se prefiere, nuestras diferentes clases sociales. Al fin vy al cabao,
tal conjunto de relaciones sensitivas, denominado también subjetividad esté-
tica colectiva, es la fuente y el destino de los mencionados sistemas. He aqui
lo esencial del concepto de realidad artistica. Realidad ligada, por lo demas, a
los lenguajes sociales, matrices de nuevas manifestaciones artisticas y de los
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cambios sensitivos que tipifican al hombre actual. Porque las artes son aplica-
ciones sensitivas de lenguajes sociales o de tecnologias (el idioma no fue crea-
do para hacer literatura; existio antes gque esta). Ademas, como las artesanias
existieron antes que las artes y estas antes que los disefios, su sucesion en el
tiempo constituira el eje diacranico de nuestra realidad artistica, mientras su
mezela y coexistencia corporizan el eje sincronico de la misma.

Al juntar en una sola realidad o fenomeno los tres citados sistemas, no pre-
tendemos igualarlos, anulando asi la lucha de clases que entrafian sus diferen-
cias mutuas, asi como su sucesion, mezcla y coexistencia. No en vano estamos
lidiando con tres modos de produccidn artistica de distintas etapas historicas y
economicas, en las que siempre hubo manifestaciones senonales y populares en
pugna. Mo solo existen artesanias, artes y disefios que, por naturaleza, son popu-
lares o senoriales, sino que muchas artesanias, artes y disenos poseen versiones
populares junto con seforiales. Aparte de esto, unas manifestaciones devienen
populares con el tiempo, desaparecen junto con la clase (o grupos) de hombres
que las promovicron o son reemplazadas por otras nuevas de mayor prestigio
social. Asi, los artistas desplazan a los artesanos y hoy los disenadores a los ar-
tistas. La lucha de clases se da, pues, en el plano sineronico y en el diacronico
de la realidad artistica latinoamericana. Cabe senalar, por consiguicnte, artes
dominadas y artes dominantes en todo momento de nuestra realidad artistica.

Dicho en otros términos, y un poco al margen de nuestro tema, somos
partidarios de situar nuestra realidad artistica en el proceso de las formaciones
economica y social, politica y cultural de cada uno de los paises latinoameri-
canos. Una vez situada la sucesion, mezcla y coexistencia de los tres distintos
modos de produccion artistica que son las artesanias, las artes y los disenos,
estableceremos los trabajos simples y los procesos sociales de su respectiva
produccion, distribucion y consumo. 51 se quiere, veremos como el desarrollo
de las fuerzas productivas, distributivas y consuntivas, mas sus relaciones so-
ciales, determinan los cambios en los productos o productores, los distribuido-
res 0 consumidores; en el caso de America Latina, ninguno de estos cambios
adguiere importancia mundial, salvo el muralismo mexicano. Pero habra que
admitir la importancia, para nosotros, de los cambios consuntivos que son los
que dan cuenta cabal del hombre latinoamericano en concreto, en cuanto a la
evolucion de su sensibilidad a lo largo de la historia.

MNuestro concepto de realidad artistica no pretende ser ni heterodoxo ni
unico. Es decir, no pide borron y cuenta nueva. Apreciamos lo hecho hasta
ahora por nuestros historiadores, desde el angulo de la historia occidental del
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arte gue practicaron, Ahi estan sus analisis de las virtudes artisticas de mu-
chas obras de nuestro pasado. Solamente buscamos dotar a estos resultados
formalistas, de bases solidas y realistas. Con todo, y en buena cuenta, buscamos
instituir una sociohistoria latinoamericana de nuestro arte o realidad artistica,
como reemplazo de la historia occidental de nuestro arte gue hemos venido
utilizando. Que sea nuestra sociohistoria de nuestro arte, equivale a redefinir el
arte de acuerdo con nuestros intereses colectivos o populares.

Si miramaos libres de prejuicios nuestra realidad artistica, se evidenciara el
predominio en cantidad y calidad de las artes sefioriales precapitalistas, esto
es, las del mundo prehispanico y de la Colonia. Luego, en la Repdblica, saltara
como prucha irrefutable la musica popular que, de raices africanas o indigenas,
ha conguistado éxitos mundiales. Su nivel es muy superior a la musica culta
latinoamericana, magra y dependiente. Tambien son vigorosas las artesanias
artisticas -lo Unico independiente en nuestro arte- con sus visiones cosmo-
logicas. Sin temor a equivocarnos, podemos afirmar que nuestro arte sacro
siempre tuvo mayores logros. Bl profano todavia no lo entendemos. Para bien o
para mal, todavia andamos inmersos en mundos miticos. Para terminar, hemos
de reparar en los no-objetualismos que actualmente produce la nueva cultura
popular urbana de los cinturones de miseria.

Dentro de este panorama de nuestra realidad artistica, hemos de admitir
que los no-objetualismos posmodernistas y antidisenos se nos presentan como
la actitud mas progresista del artista actual v la mas favorable a nuestra inde-
pendencia artistica. Y estos no-objetualismos son ya practicados por muchaos
de nuestros artistas.

Mo constituye ninguna desgracia, por cierto, que los no-objetualismos
posmodernistas solo puedan llegar a minorias y a minorias progresistas que son
aun las mas reducidas. Y es que siempre sera buena politica en épocas prerrevo-
lucionarias (o precambios sustanciales), la radicalizacion de minorias artisticas
y cientificas, tecnologicas y politicas, etcétera. La popularizacion es importante
en tiempos posrevolucionarios, o sca, durante la consolidacion de los cambios
sustanciales. Las minorias e incluso los individuos todavia pueden proponer, ser
agentes de cambio y trabajar en bencficio de las mayorias. Por anadidura, se
trata agui de manifestaciones efimeras gue responden a situaciones concretas
gue pasaran. Porgue hemos de tener presente que el arte es un producto histd-
rico. Los no-objetualismos posmodernistas desapareceran o se transfiguraran.
Pero su razon de ser esta en hacernos tomar conciencia de los males de los
medios masivos y de la bondad de lo efimero que es vida y proceso de cambio.
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EL ESPIRITU POSMODERNISTA

Por posmodernista entendemos el conjunto de contrahumanismos que hoy
operan en la produccion cultural en general y en algunos no-objetualismos en
particular. Subvierte, pues, los ideales renacentistas y los de su estética, identifi-
cados con eso de que el hombre —caso siempre ¢l hombre abstracto e ideal- ees la
medida de todas las cosass y que propagan las ideas modernas de espacio y de
tiempo, arte y realidad, adheridas a la fetichizacion del objeto con sus idealis-
mos subjetivistas y objetivistas, hoy periclitados.

Sucede gue a los no-objetualismos les es inherente un anti-ilusionismo
gue los obliga, no solo a renunciar a la representacion de la realidad wisible,
sino que también condiciona toda presentacion de la realidad para que pro-
duzea los mayores efectos conceptuales. En el caso de utilizar representaciones
o figuras, estas negaran la importancia de la representacian (o de lo iconizado)
y se instituiran en realidades iconicas de tipo conceptual.

La utilizacion de las realidades mas desnudas y concretas de cspacio o ma-
tenia, movimiento o tiempo, luz y color, seria también una de las metas del pos-
modernismo. Porque el anti-ilusionismo es por naturaleza antiformalista y en
consccuencia los no-objetualismos renuncian a la presentacion de realidades por
sus formas. Renuncian, con la intencidon de acentuar los conceptos y acciones
humanas de la realidad presentada, denominada o significada. Como resultado, el
arte se pronuncia sobre los mecanismos del conocimiento, los cuestiona, asi como
pone en tela de juicio las relaciones de la percepeidn con el lenguaje o idioma. La
necesidad de ir hacia las realidades mas concretas, para asirlas en sus efectos con-
ceptuales e ideologicos, deja atras la mimesis como movil y resultado artistico. El
realismo se instituye entonces en timonel de las transformaciones artisticas. Pero
este realismo no se dirige a lo materico ni a lo objetual, sino a las practicas sooa-
les que objetivan los conceptos y comportamientos artisticos contrarenacentistas.

Penetrando un poco mas en el posmodernismao, advertiremos la exaltacion
de la simultancidad como un componente de la realidad, cuya importancia
s¢ ha ignorado hasta ahora. Tal exaltacion implica, desde luego, negar gue
los procesos scan lincales [mera relacion de una causa y un efecto). Esto de
exaltar la simultaneidad, ademas, es consecuencia de conceptuar el tiempo
como una realidad ciclica (redonda) e igualmente polifocal como el espacio’.

FALBMER, Richard. aToward a postmodern hermeneutics of performances, En Performance (n
pestmoderm cuffure. Michel Benamow v Charles Carafello (editores]. Wiscons=in, 1977
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Como resultado practico, la simultaneidad servird a los no-objetualismos para
tomar actitudes antinarrativas y antientretenimiento, puesto que la narracion
y el entretenimiento son los recursos habituales y persuasivos de la estética
renacentista y por consiguiente de los medios masivos. La antinarracion es |a
gue precisamente contribuye, con sus simultaneidades vy sus rarificaciones de
informacion, a que las obras no-objetualistas sean abiertas o pansemicas, a
fuerza de tedio,

El hecho de tomar por lineal todo proceso o acontecimiento, equivale a
tomarlo por una cadena, la cual se rompe por el eslabon mas deébil y son pre-
decibles sus componentes después de ver algunos, nos dice G. Youngblood®. Y
agrega que el posmodernismo preficre el concepto de aleacion: que el todo
tenga propiedades imprevisibles y distintas a las de las partes, tanto separadas
como juntas. Lo evidente es que registramos una profusa utilizacion artistica
de la simultaneidad de imagenes y acciones, espacios y materiales, que se fu-
sionan con |a sucesidn y los cambios de estos mismos elementos. Esta combi-
nacion de clementos denominada ssynergeticas o «synestcticas’, genera ahora
nuevos modos de percibir y de conceptuar la realidad.

El posmodernismo, por altimo, se libera del antropocentrismo humanis-
ta y actda con la mirada puesta en lo concreto y relacional de la realidad
scosas-tiempo-espacios, de lo colectivo y de lo individual como autocritica
generativa y social®.

5i ahora nos ajustamos al posminimalismo®, tendremos unos criterios ar-
tisticos gue vienen a revalidar al expresionismo mas consecuente y al coneep-
tualismo, después de |la euforia geometrista y minimalista de mediados de los
anos sesenta. Eva Hesse y Sol Lewitt serian los mejores exponentes. Agui se dan
cita, pues, el expresionismo mas violento y el geometnsmo senal mas riguroso y con-
ceptualista. El objeto es reformulado para fusionar lo pictarico y lo escultarico
con violencia antiformalista y acentuar los aspectos epistemologicos (o con-
ceptuales) y ontologicos (acciones). En cierto sentido, tenemos aqui una suerte
de retorno a la subjetividad individual, cuyas acciones y conceptos suelen venir
impregnadas de orientalismos que equilibran al materialismo occidental. Tal

YOUNGBLOOD, Gene En Exponged Ciema. Mew York, 1970
1. [hidem:pp. 1048-170.

SCHECHMER, Richard. aFostmodern Performance. The end of Humanizsma. En 13 Revicta
Performing Arts Jowmol, . 11, Nueva York, 19790

FINCUS-WITTEN, Hobert. En Mostrmirumalism. Mew York, 1977,



Arte no-objetint y arte nrhamo 87

vez se trata de ofro primitivismo mas del arte contemporaneo, el cual busca
exaltar lo magico-religioso del rito para mezclarlo muchas veces con el exis-
tencialismo, el que pese a venir renovado, pucde ser presa facil de idealismos
inadvertidos. Sea como fuere, los no-objetualismos posmodernistas pueden
tender al expresionismo mas radical o al conceptualismo mas criptico.

Las hasta agui mencionadas negaciones posmodernistas y objetivos posmi-
nimalistas, serian las causas inmediatas, sociales v externas de los no-objetua-
lismos gque nos interesan.

Son sociales, en cuanto provienen de los disefios, cuya naturaleza tecno-
lagica obliga a las artes visuales tradicionales a cambiar de rumbao; disefos que
obedecen, en ultima instancia, al modo de produccion material; modo que ac-
tla tambien a través de las razones analiticas e internas del arte. Porque detras
de las causas externas, actian las internas del obligado cuestionamiento del
arte, por parte de sus productores progresistas.

Estas causas internas -si existen- estarian evidenciandonos que no nece-
sariamente todo cambio artistico posee su propia y privada causa social, politica
¥y econamica, ya que la sucesion de cambios artisticos pucde tener una causa
comun y pretérita de naturaleza social. De tal manera que los cambios se su-
cederan sin mayor intervencion externa; se supone que hablamos de cambios
de la misma naturaleza, aungue posean diferente forma, y que aludimos a la
independencia relativa del arte.

Las razones analiticas aludidas son aquellas propuestas por el italiano
Filiberto Menna" gue siguen impeliendo a los artistas a poner en entredicho
el arte y a realizar cambios artisticos sucesivos. Por un lado, la razdn analitica
se reduce al hecho de que el arte se ha tornado autoreflexivo, vale decir, que
el discurso del arte ha devenido obra de arte. Dicho en otros términos, se trata
de buscar «el objeto que se denomine a si mismos y la sidentidad de los signos
consigo mismoss’, para asi subvertir las ideas establecidas de arte. Las razones
analiticas giran, entonces, en torno a las siguientes relaciones muy ligadas al
conocimiento: realidad e imagen, palabras y cosas, identidad y contexto. Por
otro lado, 13 sucesidn de cambios incluye lo que va del tobleau-objet y el co-
flage del cubismo a la pintura objeto y de agui al reody made dadaista y los
conceptualistas que suprimen los medios sensitivos, para reemplazarlos por
medios racionales [o verbales) que inciden directamente en la sensibilidad, esto

6 MENKA, Filiperio. Lo oporon gnalitiog s &f arie mogereo. Barcefona, 1877

T lhidem: p. GB
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es, que tienen fines sensitivaos. Y del repdy mode a las acciones corporales y a
los videos, hay un paso.

Aqui tenemos que ver solamente con caracteristicas generales. Sin em-
bargo, permitasenos recordarles la importancia de las diferencias entre los
posmodernismos, en tanto estas obvian los peligros del monolitismo y por
tanto comprucban la operatividad y solidez del posmodernismo [pocos movi-
mientos soportan diferencias internas). Recordemos también que si €l reody
made se limita a elegir un objeto, las ambientaciones organizan materiales y
el arte térreo y el pobre |los transforman. Todos estos no-objetualismos hacen
frente a cuestiones de espacio. Pero —eso si- acentuan el conceptualismo
que impregnara luego a todas las artes y gue es un paso revolucionario en el
arte. Mos referimos a la supresion en la obra de arte de los medios sensitivos,
reemplaziandolos por medios mentales o conceptuales con fines siempre sen-
sitivos, artisticos.

Las acciones corporales y los videos, mientras tanto, se aboean a la con-
catenacion de sucesiones, o sca, enfocan cuestiones de tiempo. Y el tiempo es
nuevo para los artistas visuales, tantos siglos absortos en ilusiones espaciales.
Las acciones corporales desnudan el tiempo, cuando sus actos, gestos y adema-
nes no estan destinados a representar ni a presentar, tampoco a expresar, sino
gue son rarificadas sus informaciones con el objeto de producir el tedio; tedio
que nos llevara al presente mas crudo del tiempo real.

Con todo, lo mas importante de los no-objetualismos posmodernistas consis-
te en destruir en nosotros la herencia renacentista y humanista, para inducirnos
a ver y a tasar el mundo de manera mas realista y humana.
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REPRESENTACION Y SOPORTE MATERIAL
Mirko Lauer
In memoriam Walter Benjamin

Hasta hace unos decenios el retablo fue exclusivamente un altar portatil, una
caja de madera transportable por un hombre o una acémila, con dos puertas y
un remate triangular para representar el techo a dos aguas de las iglesias; unas
figuras de yeso pintado presentan a los personajes celeshiales, terrenales e infer-
nales de la mitologia catolica, siempre en un mismo orden ritual, en unas cuantas
escenas basicas, como el nacimiento de Cristo, el tormento de los condenados o
las plegarias de los fieles. El retablo original era un objeto artistico explicable a
partir de algunas necesidades religiosas de los fieles indigenas: prolongar hacia
sus domicilios |a iglesia hispanica o aproximarla a sus lugares de trabajo, dar una
version mas cercana a la propia cultura de una imagineria ajena a clla desde e
primer momento. Una religiosidad animista como la andina posiblemente no se
resignd a gue lo divino quedara confinado a las umbrias iglesias, y acogid con
entusiasmo aguel género hispanico que abria las puertas de |a religiosidad sobre
lo cotidiano. Un codigo religioso y estético basicamente comin permitio que
esas obras fueran realizadas a pedido: sus formas y su sentido preexistian en la
imaginacion del ereador vy del comprador; 1as variaciones eran un subproducto
de |a técnica: rasgos no relevantes para |la comunicacion artistica.

A nadie se le ocurrid, hasta donde tenemos noticia, producir un retablo
que contuviera algo distinto de los elementos del culto, o presentar mufecos de
yeso de esas dimensiones fuera de su caja ariginal (el nacimiento, que deja a las
figuras en libertad, fue un género claramente diferenciado). No habia posibili-
dad de imaginar para esas obras un uso distinto del religioso: rezar ante ellas,
encenderles velas, ubicarlas en un lugar donde fueran testimonio de piedad.
Como objeto y como manifestacion espiritual, el retablo estuvo determinado
por la organizacion de los valores de uso en una sociedad precapitalista: nace
de la ruralidad, de las grandes distancias y la ausencia de transportes que las
acortaran, de la poca densidad demografiea y religioso-institucional de aguel
mundo. La idea de remedar la arquitectura de una iglesia viene, como la iglesia
misma, de Espafia; la idea de lo portatil viene seguramente de los altares de
campana, utilizados en las guerras hasta hoy. La madera y el yeso son el signo de
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la popularizacion de este arte: hubo alguna vez retablos de oro de 24 guilates,
plata esterlina y pan de orm.

En un arte del precapitalismo como ese, existe un tipo particular de unidad
entre los aspectos inmateriales {lo espiritual, la imagen o la representacion) y los
materiales, que proviene de la manera concreta como ese arte es producido: un
equilibrio ritual entre la oferta y la demanda, que asocia de manera estrecha la
forma final con la identidad de los pequefios grupos subculturales de la socie-
dad; un bajo nivel de especializacion, y por ello también un mayor potencial de
difusion de la creatividad y la posibilidad de que ella sea compartida entre crea-
dor y comprador; un predominio de lo utilitario directo, es decir vinculado al
ritmo de la supervivencia cotidiana. Es asi que lo pdblico-ritual y lo domestico-
utilitario juntos constituyen el limite social e historico de las configuraciones de
la imagen y del soporie material, y de la relacion entre ellas. La representacion
no se da, pues, sobre una superficie abstracta, sino directamente sobre objetos
no especializados en representar: recipientes, muebles, adornos, prendas, eteé-
tera. La organizacion de esa representacion sigue la de las formas de esos ob-
jetos, ellas son uno de sus limites. En tal situacion es dificil encontrar una obra
capaz de tener sentido, dentro de una cultura del precapitalismo, exclusivamen-
te por lo que representa; no encontramos propiamente estética, pues esta no
tiene alli un objeto propio diferenciado. Del mismo modo, ne encontraremos un
soporte material capaz de valer solo por su condicidn de portador especializado
de la representacion, pues tal soporte en el precapitalismo se define a partir de
diversas utilidades, el valor de uso lo satura y €l artistico es solo uno de ellos.

Para la mayor parte de los rituales religiosos animistas-politeistas del pre-
capitalismo, el objeto es su representacion, un poco como en el nominalismo
vulgar las palabras son las cosas. No hay, pues, alli propiamente una represen-
tacion en ¢l sentido en que la entendamos hoy, sino spresencia efectivas de la
divinidad, o captura magica sefectivan del objeto. En su manifestacion original
como objeto de un culto basicamente monoteista, pero atravesado por un ani-
mismo original nunca erradicado del todo por Occidente, el retablo permite |a
idea de una divinidad portatil y sustituye la presencia efectiva por una repre-
sentacion [simbdlica o literal). Pero uno de los elementos que mantiene aqui la
soldadura entre representacion y soporte material por un largo periodo histdari-
c0, €s la idea de una presencia efectiva de lo divino, una incapacidad social para
concebir la representacion coma ficcion. Entonces, la representacion tiene gue
ser simagen y semejanzas: ¢l orden natural impone un modelo de inmutabilidad
a la sociedad y a la plastica.
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A partir de los afos veinte, €l campo andino se va haciendo gradualmente
capitalista y laico. Ya en 1945 José Sabogal habia encontrado retablos ayacu-
chanos no religiosos, o al menos no directamente catélicos, dedicados a la fiesta
y al trabajo. Quince afos después, este tipo de retablo era ya frecuente en las
ferias regionales y las tiendas urbanas de artesania, en las que el propio mercado
de tales objetos se transformaba; veinticinco anos despues, luego de una refor-
ma agraria y del paso del capitalismo a condicion de predominante en el agro,
el retablo era ya un género en evolucion acelerada, que encarnaba una nueva
situacion. En los afios setenta Enrigue y Maximiliano Sierra, del Cusco, desarro-
llan un tipo de retablo en el que la forma original del altarcillo, que parodia una
construccion, permanece aungue ¢l triangulo que representaba el techo a dos
aguas ha sido reemplazado por remates que imitan molduras de mobiliario an-
tiguo, pero donde |2 caja es zahora el marco tridimensional de una escenografia
urbana y laica: la nostalgia del Cusco republicano. Otro ejemplo significativo es
el de los eretablos de yesos concebidos para pasar de la combinacion de carpin-
teria y modelado de los retablos onginales a una produccion secriada en moldes.
En un caso se apropia un soporte matenal para una nueva representacion; en
otro se busca un nuevo soporte para la antigua representacion. Lo que no resiste
en ninguno de los casos es la anterior unidad entre imagen y soporte material.

Una nueva configuracion de la estructura productiva rompe las anteriores
formas de organizacion de la representacion y del soporte matenal, y de las
relaciones entre ellas. En este caso conereto —el trénsito del precapitalismo al
capitalismo en los Andes peruanos- |a representacion se libera de su anterior
soporte e inicia un cambio de creciente mimetismo con la mercaderia: su logica
ya no s la del rito catdlico en un contexto de baja densidad y de ruralidad, sino
la logica de la intercambiabilidad abstracta y universal. Hacia esa logica van
avanzando todos los elementos que conforman el objeto artistico.

En terminos generales en Oceidente hay un disloque entre representacion
y soporte material que corresponde a, y se hace dominante con, la llegada del
capitalismo, y encuentra una nueva articulacion con el desarrollo de una su-
perficie independiente de numernsas determinaciones del uso directo: el lienzo
enmarcado, como representacion abstracta y universal del espacio, y base ma-
terial perfectamente intercambiable para maltiples representaciones. El lienzo
enmarcado es la smonedar de la representacion, cuyo Unico uso es sostener
sobre su superficie la representacion. La consagracion del lienzo y del marco
como simbolos universales del caracter abstracto de la realidad representable,
cancela la posibilidad de una presencia de o trascendente y abre la posibilidad
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de la representacion como ilusion. La célebre anécdota de las frutas del cua-
dro griego antiguo que los pajaros, confundidos, llegaron a picar se convierte,
paradojicamente, en una ley universal del arte. Pero esta ilusion no esta dada
dnicamente por la capacidad mimeética de la mercancia. Esta ilusion es también
la nueva ilusion ideoldgica de una no materialidad del arte: marco, lienzo, base
escultorica, pedestal, son también parte del soporte material de las teorias idea-
listas del arte. Su sentido profundo es sdesaparecers fundidos en el intercambio
de mercancias y permitir el mantenimiento de |la unicidad de la obra de arte
bajo el capitalismo.

Al igual gue el retablo, el cuadro comao objeto encarna las determinaciones
de su forma de ser producido: en un momento de alta especializacion de los
creadores plasticos, el lienzo es su parcela privada de realidad, asi como para el
comprador es la manera de privatizar una representacion sin tener que someter-
la a los avatares del uso directo. El lienzo enmarcado libera a la representacion
del reino de lo cotidiano y supuestamente la proyecta hacia los dominios de lo
trascendente, v on ello sublima la matenalidad de una cultura donde lo material
es determinante. La propia rectangulanidad del lienzo es una sventanas que co-
munica la estructura de la ciudad, sobre todo de |a cuadriculada urbe hausma-
niana, con la estructura de la vivienda privada. El capitalismo industrial heredd
el cuadro del capitalismo mercantil y lo convirtio en el territorio privilegiado del
arte, alli donde las determinaciones de la base material podian sdesaparecers,
fundirse en el paisaje, del mismo modo que la ideologia del liberalismo busca
hacer desaparecer las realidades econdmicas sobre las que se asientan la socie-
dad y la cultura capitalistas. Ferreira Guilar ha sefialado agudamente como la
aparicion del no-figurativismo, al poner en crisis un aspecto de [a representa-
cion (su literalidad) convierte al cuadro mismo en uno de los temas privilegiados
de la pintura occidental contemporanea.

En ¢l momento de su aparicion como manifestacion dominante de soporte
material de la plastica {[mucho antes de la aparicion del capitalismo industrial),
el cuadro tiene que haber sido visto en Occidente como un factor de liberacion.
Liberacion de la significacion respecto de la forma, liberacion de los artistas res-
pecto de su forma vigente de existencia social. El abandono de un soporte mate-
rial superado por la nueva configuracion de las determinaciones de la estructura
productiva se presenta como la imagen misma de [a libertad, y como un triunfo
de la significacian; sin embargo, su signo profundo es también permitir que los
creadores plasticos satisfagan nuevas necesidades del sistema social bajo el que
viven. Hablando sobre el nacimiento del mercado europeo de arte en el siglo «s,
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Raymonde Moulin nos recuerda que en el momento en que el comerciante se
ha hecho cargo de |a defensa de una obra y ha asegurado su comercializacion,
y ¢l mercado se ha constituido en una estructura que acoge abiertamente a los
excluidos del salon oficial, los artistas han tenido la sensacion de que conguis-
taban su independencia. Esa independencia era la secucla natural de la libertad
gue ya s¢ habian dado los artistas en la representacion. Pero el proceso al que
apunta Moulin puede tener varias direcciones: de la representacion a la forma
de circulacion social, como en el caso del mercado europeo de fines del siglo wx,
o de las necesidades de la circulacion economica v en el soporte material, como
en ¢l casa del retablo andino.

Sin embargo, agquello que hemos venido [lamando hasta aqui soporte ma-
terial no es Unicamente, ni siquiera principalmente, los materiales y la configu-
racian de los materiales de que esta hecha fisicamente una obra de arte, sino
también, y sobre todo, la forma de existencia social de dicha configuracion, pues
si bien es cierto que |os lienzos y sus marcos fueron los mismos en el salon oficial
y cn la sala del marchond, ellos no son sino un aspecto exterior de la matena-
lidad del soporte matenal: tambien el propio salon y la propia galeria forman
parte de los respectivos soportes materiales, como en el caso del retablo es parte
del soporte material la inexistencia de una forma de mercado abierto. Marx
define el valor de cambio también como el sustrato material del valor de uso
en ¢l capitalismo. Sin duda, las formas de existencia de la obra terminaran por
modificar, gradualmente o por saltos, la conformacion de los materiales fisicos
de la obra misma. El cuadrangulo —que en un momento Fred Forest sometera a
la implacable ironia de su obra Bl metro cuodrado artistico- nace con la madera
y sobrevive la dependencia feudal del artista, respecto de la nobleza, su depen-
dencia del nuevo estado capitalista, en su fase mercantil y en la industnal. Las
infantas de la corte espanola, las imagenes de |a esposa de Rembrandt, las muje-
res campestres del impresionismo, la formidable mujer que encarna a la libertad
guiando al pueblo el siglo pasado y Los sefAoritos de Avignon, en apariencia co-
existen todas sobre un mismo soporte material. En un aspecto externo y literal,
es asi. Pero por debajo de esta apariencia, el soporte matenal va evolucionando
hasta cnfrar en una crisis que llega incluso a modificar -como ha sucedido con
¢l no-objetualismo- la conformacion fisica de ese soporte material. Frente a la
idea de la representacidn como una sideclogla en imdgeness que nos presenta
Nicos Hadjinicolau, tenemos, pues, gue poner la de la estructura compleja del
soporte material como una ideologia en relaciones de produccidn, si se nos per-
mite jugar un poco con las palabras.
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El cuadro encarna su existencia social de diversas maneras: su funcion pi-
blica lo agranda, siguiendo los pasos de la arquitectura del poder; su funcion
privada lo reduce al formato de la intimidad hogarena de la burguesia. En to-
dos los casos es su forma de existencia social basica -el mercado de arte bajo
el capitalismo premonopdlico- la que determina diversos aspectos de su con-
figuracion material: debe ser transportable (intercambiable), debe ser durable
{acumulable) y debe ser identificable [diferenciable), Durante un largo periodo
histdrico, anterior al predomino de la industria, el cuadro debio ser dnico, no
tanto porque no pudiera ser reproducido (existian los copiadores y las copias)
sino porque su unicidad encarnaba dos realidades importantes: el aura de a
obra artistica a la que se refiere Walter Benjamin, que la convertia en uno de
los pilares de las explicaciones y justificaciones religiosas de |a realidad social,
y de otro lado la sumision del creador (humano y anica) a los beneficiarios de
aguellas explicaciones: la corte, la academia, el mercado (como representante
corporativo del comprador privado), sucesivamente. Esta, ademas, la asociacion
de lo dnico con lo espiritual y lo maltiple con lo utilitario, de alguna mancra
vinculadas al juego de prestigios dentro de una cultura ordenada por los meca-
nismos de la oferta y la demanda.

El cuadro fue el escenario privilegiado =neutro solo en su aspecto mas
exterior- de las evoluciones de la representacion en Occidente. 5in embargo las
mas profundas y viclentas revoluciones en los sistemas de representacion (esti-
las, corrientes, tendencias, eteétera) han tendido a darse sin afectar inmediata-
mente la estructura fisica de su soporte material. De toda la tradicidn de ilusion
forjada desde los origenes de la hegemonia capitalista en el Renacimiento -la
aalienacion artisticas a que se refiere Mario Perinola-, las ideologias artisticas
posteriores al impulso jacobino de la Revolucion francesa optaron por conservar
la idea de la autonomia de la representacion respecto de su soporte material.
Es por ello que las batallas de los impresionistas y de los realistas en el siglo xx
coinciden en la basqueda de una mayor aproximacion a la verdad, o a lo real,
dentro de los parametros de una vision ilusionista de la plastica. Los impresio-
nistas avanzaran en su bisqueda prolongando la sintesis naturalista a traves de
nuecvos recursos de técnica pictorica; los realistas prolongaron una centenaria
literalidad a traves de una puesta al dia de los temas. La revolucion en las re-
laciones de produccion del arte que significd el surgimiento del galerista y del
mercado no figuraba en el programa de los impresionistas: estaba inscrita en su
nuevo tratamiento de la realidad. La conversion del realismo en pretexto de to-
dos los llamados al orden conservadores en |a plastica de este siglo, tampoco fue
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una intencion deliberada de los realistas: estaba implicito en la manera como
trataron una nueva realidad.

Desde hace por lo menos dos decenios, es perceptible una nueva forma
de organizacion de la manera como circula una parte de |a creacion plastica
bajo ¢l capitalismo central, ¥ que es preciso todavia estudiar. La célebre Valley
Curtain del creador conceptuador Christo Javacheff, que colgo durante 28 ho-
ras en Grand Hogback (Colorado), en 1972, es un buen ejemplo para abordar
esta nueva realidad. En los dos afios de preparacion de la gigantesca cortina
gue scerrds un valle de casi trescientos metros de ancho, Christo coordind la
colaboracion de cuatro museos y no menos de diez empresas. Tal como la vemos
en la inevitables fotografias, aquella cortina fue una gigantesca doble ironia
acerca del lienzo enmarcado y la domesticidad -ese reino del hombre privado en
cuyo centro ubica Benjamin al coleccionista-, y al mismao tiempo un comentario
complejo acerca de las relaciones entre el arte y la naturaleza, una burla a las
pretenciones de eternidad de las obras entonces consideradas convencionales.
Tal como lo sugieren los catdlogos documentales de [a obra, la coordinacion ha
tenido en ella un estatuto de importancia parcja a la de su efimera existencia
formal. Simon Marchan postula que uno de los ejes para comprender el no-
objetualismo es esta propension a hacer aparecer el proceso de creacion [o al
menos una parte de él) como la obra misma. Ese es uno de los aspectos a partir
de los cuales se desarrolla la idea de lo cfimero en el nuevo arte: pero si bien el
proceso es por definicion efimero en relacion al producto acabado, tambien es
cierto que la durabilidad de la obra se ha trasladado a otro nivel de su soporte
material, a la estructura social de la cual ella es imagen.

La materialidad faraonica de la cortina parodia |a envergadura de |a gran
tecnologia industrial -como el volumen del retablo parodia la relacion entre
el hogar y la iglesia en el contexto anding, y el cuadro imita las escaleras y las
formas de la oficina y el domicilio privado-, y de ofro lado la existencia social
de esa materialidad, que demora dos afios en articular su efimera concrecion,
recuerda demasiado bien facetas de la actividad del big business internacio-
nal. Los nuevos elementos, en relacion a nuestro esquema de relaciones entre
representacion y soporte material, son numerosos y, por ¢l momento, permiten
hipotesis mas no sistematizaciones acabadas. Hoy empicza a hacerse evidente
en qué medida la relacion entre el lienzo enmarcado y la representacion es
una estructura ligada de manera directa a la ilusidn. El paso al no-objetualis-
mo en todas sus formas [hoppening, arte conceptual, body ort, etcétera) clu-
de la confluencia con lo teatral, que se mantiene —como escenografia y como
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actuacion= como €l dominio privilegiado de |a ilusion en [a representacion. El
arte no-ohjetual no busca, pues, representar con mayor o menor exactitud una
realidad, sino ser esa realidad. Desaparecido el reino de la ilusion, la materiali-
dad es absoluta y penetra, colonizandola, la representacion misma. Es inevitable
agui volver los ojos hacia las creaciones religiosas del precapitalismo, donde se
produce un fendmeno similar en sus aspectos mas exteriores: ausencia de repre-
sentacion, énfasis en la presencia efectiva.

Una obra como Valley Curtoin se inserta centralmente en dos factores im-
portantes de la nueva situacion de la circulacion de la obra de arte -y por ello
la hemos elegido, mas que por considerar que ella sea una norma universal del
no-objetualismo—: 1. La apancion de un nuevo tipo de patronazgo que une
en una misma perspectiva los intereses del capital monopolico {sus empresas y
su Estado); 2. La agudizacion de [a contradiccion entre un auge técnico de las
posibilidades de la reproduccion de |a obra de arte y un limite efectivo de tales
posibilidades dado por las caracteristicas especificas del objeto cultural como
mercancia. La tendencia general del no-objetualismo vanguardista contempo-
ranco csta vinculada a este desarrollo, y cllo es mas perceptible en sus sectores
de punta, a los que la obra de Christo por cierto pertenece. El fendmeno llamado
Corporate Investment in the Arts, cuya expresion institucional mas acabada es
el Business Committee for the Arts, Inc. (Bca) norteamericano, ha pasado de
un presupucsto de 22 millones de dolares en 1965 a 56 millones en 1973 y a
250 millones en 1979. Ya en 1976 este tipo de gasto daba cuenta del 120 de
la efilantropias de las multinacionales. Los mecanismos de esta nueva situacion
son algo mas complejos que la basqueda del alivio tributario, en la medida en
que concurren a redisenar |a forma de circulacion de la obra de arte, y a partir
de alli sus propias caracteristicas.

Por el lado de los creadores, uno de los impulsos radicales hacia el no-ob-
jetualismo ha sido el rechazo de los mecanismos de mercado —aquellos mismos
que fueran bienvenidos en la sequnda mitad del siglo xx- y la asociacion del
soporte material =visto en su aspecto mas limitado de materialidad fisica- con |a
dependencia de sus obras respecto de ese mercado. Uno de los argumentos radi-
cales mas difundidos al inicio del movimiento no-objetualista era gque no hacia
un objeto vendible. En efecto, si retiramos un aspecto de la materialidad de la
obra, dejaremos sin piso un aspecto de su circulacion como mercancia; pero es
imposible retirarle todas sus determinaciones materiales. La otra cara del suefio
duchampiano de la inefabilidad es el hecho de que la mercancia no es, en ditima
instancia, solo objeto tangible, sino trabajo coagulado, para wsar la truculenta
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metafora de Marx. Entonces, lo que entra en crisis no es el caracter de mercancia
de la obra de arte, ni su objetualidad, realmente, sino aquella parte de su circu-
lacion en el mercado que representan la galeria v el morchond, en su sentido
tradicional, decimononico, de comerciantes en obras individuales El suenio de
autonomia de los artistas frente a la academia v el salon se ha convertido en
Occidente en el sueno de la autonomia frente al mercado abierto. slnmaterials,
efimern, Unico a menudo, el no-objetualismo busca también devolver a los artis-
tas el monopolio de su propia obra, aquella aura que en los principios del merca-
do capitalista les dio el margen necesario para su propio desarrollo.

Es asi, que a las galerias les resulta dificil acumular la mayor parte de la
produccion no-objetual, vy pasan a converbirse a menudo en los intermedianos
entre la corporacion y el artista individual. Sin embargo, el desarrollo de |a es-
tructura social nueva, del nuevo soporte material que constituyen las relaciones
de produccidn en el arte bajo el capital monopalico, trasciende ese nuevo rol de
las galerias y buseca la creacion de sus propias instituciones -y esta poca durabi-
lidad de algunas experiencias intermedias es evidente, por cjemplo, en la suerte
que corrio e Salon de Refuses frances como institucion de transito reformista
hacia el mercado abierto-. Un curador norteamericano planteaba hace unos
pocos anos, que el caracter abrasivo de las nuevas relaciones entre la empresa
y el artista exigirian por un tiempo la existencia de un scolchdns, y gue ese
papel le correspondia al museo, en su capacidad de organizador de una parte
importante del circuito de produccion-distribucion-consumo del arte. Asi como
el soporte material no es exclusivamente el aspecto fisico tangible de la obra,
el museo no es solo su espacialidad como ambito de exhibicidn; su naturaleza
profunda reside en su condicion de gestor, de agente de una nueva forma de
existencia social del arte, en la cual el mercado abierto ha sido emplazado por
el nuevo patronazgo del capital monopalico.

La depuracion del papel del museo es una manifestacion mas del desarrolio
de |a gestion, o conceptuacion, como elemento en la produccion arfistica. Los
limites de la reproductibilidad del objeto artistico ya no son tecnologicos, sino
sociales: el caracter mudable y esquivo de |a demanda y la produccion cultural
—que asumc la logica de la mercancia pero tiene dificultades para asumir del
todo la logica de la produccion a gran escala— obligan a una articulacian del
capital monopdlico con gestores o conceptuadores que son a menudo pequenos
capitalistas, gue representan la fase preuniformizada de la creacion plastica.
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SINOPSIS DEL NO-OBJETUALISMO EN
LA OBRA DE MARCEL DUCHAMP

Alvaro Barrios
Colombia

Artista conceptual, dibujante y grabador.
Estudid arguitectura en la Universidad del
Atlantico vy, simultineamente, tomd cursos
v talleres en |la Escuels de Bellas Artes. Estu-
dits Historia del Arte en la Universita ltaliana
Per Stramieri de Perugia v en la Fundazione
Giorgio Cini de Venecia [1967-1968). En 1968
realizo, junto a Marta ITraba fa exposicion Es-
pocios ambientafes, primera muestra de arte
conceptual en el pais, donde participaron
Feliza Bursztyn, Santiago Cardenas, Bernar-
do Salcedo, Ana Mercedes Hoyos v tambien
el mismo Barrios. Em 1969 obtuvo el tercer

premio en el XX Salon Nacional de Artes
Visuales, y en 1979, el primer premio en fa
Primera Trienal Latinoamerncana de Grabado
de Buenos Aires. Ha participado en numero-
sas colectivas entre las gue sc destacan la Vi
Bicnal de Paris [1971), Ia 1% Bicnal de Tokio
(1974), la XIl Bienal de Sao Paulo (19750 y la |
Bienal de La Habana [1984).
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SINOPSIS DEL NO-OBJETUALISMO EN LA OBRA
DE MARCEL DUCHAMP

LA VIDA, EL TIEMPO Y EL AZAR
INCORPORADOS AL ARTE
Alvaro Barrios

Las obras de darte son siempre el resultado de una «accion creativar
del espiritu humano. Pero debido a que durante siglos esta accion
guedo consignada en los objetos, se llegd a confundir dal abjeto de arte
con el arte mismo. No obstante, en lds iltimas décadds el objeto con-
siderado como arte sufric un deterioro notable en proporcion inver
sa al afianzamiento de la «fdea como artes y muy recientemente del
«Proceso como artes,

Los antecedentes de este importante fendmeno del arte contemporanco deben
remifirse necesaniamente a Mareel Duchamp, cuyo enunciado acerca del sprin-
cipio de la eleccions es considerado fundamental para la comprension de todo
el arte posterior a la primera década del siglo xx. Este principio propone que
el solo hecho de que un artista elija un objeto le confiere a este una categoria
distinta, pucsto que al darle una nueva designacion, el artista esta creando al
mismo ticmpo un nuevo sentido para el objeto.

Al crear los ready mades, Marcel Duchamp despojd al objeto de su valor
como ssignificadors en el campo de |a estética, destacandolo Unicamente como
elemento conductor de un hecho inmaterial. Octavio Paz da una de las defini-
ciones mas acertadas al respecto, al sefalar que los reody maodes no son obras,
sino ssignos de interrogacions frente a las obras'. Esta accion de Duchamp en el
objeto lo situa en un plano sin precedentes en toda la histona del arte occiden-
tal, que encuentra su paralelo en el pensamiento de Oriente, en el cual no solo
el fildsofo y el artista, sino tambien el hombre ordinario, asumen la naturaleza
y sus partes como tineles hacia mundos llenos de nuevos significados. Para el
oricntal, los objetos son piczas de meditacion gue cumplen la misma funcion de
la bola de cristal en el vidente. Para ¢l occidental el objeto sdebes significar algo,
pero no precisamente algo que esté mas alld de si mismo, sino en sl mismo; de
manera que una piedra -para citar un objeto cualguiera- no sera nada distinto

FPAZ, Uctaven. Aperiencio desnude. Mexico: Era; 1973
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de bella, redonda, brillante y dura. Es decir, una suma de adjetivos que no alcan-
zan, por muchos que fuesen, un sentido trascendente. Duchamp, en cambio, en
cuanto artista a pesar de si mismo, se situa en el plano del hombre que pueda
ser capaz de ver en |as cosas, especialmente, aguello que esas cosas no son.

Los objetos de Duchamp son neutros e inexpresivos, pucsto gue on su
no significacion dan, por analogia y en sentido inverso, la medida del hecho
artistico que a través de ellos se expresa. Estos objetos escogidos por Duchamp
con tan desapasionada indiferencia, serviran solo como simples piezas para
probar un método desprovisto de cualguier interés plastico. Preservados como
estan de toda connotacion estetica, si se entiende por estética la superficie de
un asunto de fondo que cs la filosofia, Marcel Duchamp crea con el objeto el
primer gesto importante gque al mismo tiempo lo niega. Esta aceion no ten-
dria mayor repercusion, fuera del proceso de interiorizacion en la vida de un
hombre, si no fuera porgque Duchamp inventa desde un principio esa especie
de sterreno de nadies o santiterrenos para el arte, donde se mueve como en
algo conocido y existente solo en €, el cual puede analogarse a la antigua cos-
mogonia de Lao Tse segin la cual en la no-accion esta ciertamente la accion®.
MNada mas adecuado que ese enunciado para explicar lo gue 2 mi parecer es
el hecho artistico por excelencia en la hermética vida de Marcel Duchamp, es
decir, su aparente abandono del arte, o mejor: su abandono del arte como lo
enticnden los demas, a cambio de la vida entendida como arte. Pero la wida,
como todo ciclo, transcurre en el tiempo, y Duchamp cumple meticulosamente
con este importante requisito de la simbiosis vida-arte. En el ambicioso em-
pefio de perfeccionar un modelo de arte no-objetual (anti-retiniano, como lo
llamd él), Marcel Duchamp declard en alguna oportunidad que su mejor obra
habia sido la utilizacion de su propio tiempo’. El tiempo era ya una preocupa-
cion importante en sus primeras pinturas, y el ejemplo mas notable es Desnudo
bajando unae escolero cuyo proceso se nicia bajo [a influencia de la scrono-
fotografias, que capta el movimiento de la forma en un tiempo determinado.
El primer intento pictorico de esta obra data de 1911 vy la version definitiva,
en la que Duchamp represento el movimiento de una figura en veinte ticmpos
distintos, fue realizada un ano después. Desde su exhibicion en el Armory Show
en 1913, Walter Conrad Arensberg —el mas asiduo coleccionista de la obra de

2 TSk, Lzo. Too Te King. México: Dinna, 1972,

ROCHE, Henry Pierre, En Morce! Dyckamp, Roabert Lebel, Grove Press, 1389, OF CARAMNNE

Fierre. En Conversooiones con Morce! Duchomp. Barcelona: Anagrama, 1972
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Duchamp= tuvo que esperar hasta 1930° para adquirirla, después de haber sido
propiedad de tres coleccionistas distintos, tiempo en el cual solicito a Duchamp
una fotografia coloreada a mano de esa obra® y para adquirir la primera ver-
sion del Desnudo, Arensberg esperd 24 anos. Lo novio puesto al desnudo por
sus pretendientes, incluso (EN gron vidrio), iniciado en 1915 y suspendido en
1923 a causa de una gradual desmotivacion de Duchamp, fue adquirido por
Walter Arensberg paulatinamente desde sus inicios -sin saber como seria la
obra concluida- a cambio del alguiler del estudio de Duchamp durante dos
anos. En medio de la ejecucian, hacia 1920, Duchamp dejo que la superficie
del vidrio se cubricra de polve®, limpiandola posteriormente, con excepcion del
arca correspondiente a los sicte conos del tamiz’ fijando el polvo con barniz
para darles suna especie de colors. Aqui el tiempo, cubriendo de polvo una obra
que posteriormente su propio autor abandonaria, hace las veces de colabora-
dor metafisico del artista.

El gron vidrio fue denominado tambien por Duchamp Retroso en wvidrio
para cvitar llamarlo Un cuedro sobre vidrio o Coso dibujodo sobre vidrio, pero
no resulta gratuito el uso de la palabra erctrasoe en relacion con la intervencion
del tiempo en él.

Una idea contraria al aretrason es la de los ereody modes anticipadoss,
consistente en la escogencia anticipada de un objeto en la mente, para ser ins-
crito como ready mode en un momento futuro, especificando la fecha, el dia y
el minuto precisos. Aungue Marcel Duchamp no realizo ninguno, la propuesta
esta registrada en la Cajo verde de 1934,

Etant donnés.. *, |a obra postuma de Duchamp, fue iniciada en secreto en
1946, es decir, 23 afos despues de su aparente retiro de las artes visuales, y
trabajd en ella durante veinte anos.

4 ‘Segom la wersion dada por Duchamp a Pierre Cabanne [op oit] Arensbery la compro en 1918,
o se2, seis ahos despuds. Seqdn el catiloge Marcel Duchamp, Maseiam of Modem Art, 1833,
Tue adguingno por |‘|IFI'I|'\,|,'I|'.'IE: &n 1830

Fue encargada en 1916, Duchamp realird ademas una cuarta version em miniatura, para la
caza de munecas de Carrie Stettheimer, en 19148,

& En 1920 Mgn RBay tomnd una fotografia del vidrio titelada Cuftivos de pofve. Con base en el
negativo onginal, la galerda Schwarz de Milan hizo una edicion de diez fotografias en 1964
firmadas par Man Ray v Mercel Duchamp.

! Colocados en semicirculo sobre el molinillo de chocotate en el vidrin inferior.

§  Erontdonmds: 1. Lo Cheted’eon, 2. [ Goz Decioirage Ensamblape instalado en el Museno de
Arte de Filadelhia ¥ realizado en Nueva York
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La recurrencia de temas u objetos durante su vida para ser usados en Ftant

donneés... es otra forma de intervencion del tiempo en el trabajo duchampsia-

no. Los principales son:

El dibujo titulado Lompara colgante de gas realizado en 1903, cuando Du-
champ era estudiante, obra que se adelanta 60 anos a la lampara que sostic-
ne on su mano el desnudo de Etant donnés...

La obra Relroto de jugadores de afedrez, pintado por Duchamp bajo una
lampara de gas de luz verde, en 1911

Agug y gas en todos los pisos, un eready mode imitados, de 1958, que hace
referencia, tanto a Lo nowa puesta ol desnudo por sus pretendientes, incluso
como a Efant donnés..*

Obras que se anticipan al paisaje de fondo de Etant donnés son: Paisaje en
Blainville (la primera pintura de Duchamp), de 1902; Farmocia, de 1914; Luz
de Luna en lg Bahio de Bosswood, de 1954 y el dibujo titulado Cofs Alites,
de 1959,

El desnudo tridimensional de Etant donnés... tiene antecedentes en el bo-
ceto a lapiz titulado Lo nover puesta al desnudo por sus prefendicnies,
incluso, de 1912 y en la pintura Lo povia realizada un mes después y trans-
ferida a El gran vidrio en 1915, para no mencionar los numerosos desnudos
femeninos realizados por Duchamp a lo largo de su vida, incluido el grabado
titulado Una nowvie mas puesta ol desnudo, acabado ocho meses antes de
su muerte en 1968.

La puerta usada para la fachada de Etant donnés.." reincide como terna,
en la obra de Duchamp, en el siguiente orden: Hombre sentado junto o
una ventona de 1907, Retrato de lvonne Duchamp de 1909, los objetos
Fresh wrdow de 1920, Lo Bogorre d’Austerlitz de 1921, la Puerta N 11
rue Lorrey de 1927, |a puerta disenada para la galeria Gradiva, en 19377,
las Puertas Revalveres de 1938" v la Puerto-Ventona con Lodrillos, de
193972,

Tanto el titulo, como los elementos usados en Efont donaes.:. incluyen ef agua v el gas £ gran
widrig incluye un smoling de Bguaes v el gas que despiden los nueve smolkdes machoss. Para un
e tudio detallado de FI £ WGy e ETanT Oannec . vegse .-"|||l-'.'r'.-|;"'r.'|'.'u s iy pi) I:_-_‘:q:- I,]

Encontrada orginalmente por Duchamp en una calle cerca de Cadagués

Wease BRETON Andre, Lo Mave de o eompos Madnid! Ayvaso,

17 Puertas giralorias que serdan para pegar O bupos v objelas

Disenio de portada para Andre Breton.
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- Los agujeros practicados en la puerta de Etant donnés... para que el espec-
tador voyerista observe el interior de la obra, sistema usado previamente en
El gran vidrio con sus Testigos oculistas y en la obra titulada Pore miror{al
otro lado del vidrio) con un ojo, de cerco, durante casi uno hora, de 1918,

Otra forma de intervencidn del tiempo como coautor no-objetual en cier-
tas obras de Duchamp es lo sefimeros. Dos ejemplos podrian ser ¢l Ready made
feliz y desdichado de 1919, que fue destruido por el viento, y Esculturo muerta
de 1959, realizada con mazapan.

Para cerrar lo referente al tiempo, nada mejor que remitirnos a la cbra
Heloy de perfil, realizada en 1964 para ilustrar una de sus notas cxplicativas de
E gran vidrio" cuyo significado fue aclarado por Duchamp con estas palabras:
sun reloj de perfil nunca da la horas, Al gesto, |la vida y el tiempo, hay que afia-
dir también el azor como otro elemento no-objetual en el sistema de Duchamp
para producir arte.

En 3 Zurcidos-potron, obra de 1913-1914 tres reglas muestran, cada
una, la curvatura arbitraria de un hilo de coser de un metro de largo despucs
de caer desde la altura de un metro. Posteriormente los hilos fueron fijados a
las reglas con gotas de laca transparente para que la labor del azar quedase
consignada en ellas

En la obra Farmacio, el azar es una especie de distraccion mental en la
persona del artista, pues Duchamp dejo vagar sus pensamientos micntras colo-
caba un punto rojo y otro verde sobre un paisaje impreso en una postal.

El Ready mode feliz v desdichodo de 19183, fue programado para que el
viento y la lluvia deshojaran un libro de geometria del espacio suspendido de
un balcon. Seqin Duchamp, el viento sdebia elegir "personalmente” los proble-
mas, “hojear” |as paginas y romperiass.

Ejemplos adicionales en el papel desempenado por el azar en la elabora-
cian de algunas obras de Mareel Duchamp, pueden ser: a) El resquebrajamiento
de Ef gron vidrio en 1926; b) El titulo Rongwrong -en lugar de Wrong Wrong
de la revista que editd en 1917, adoptado a causa de un error de imprenta=; ¢
La pintura del tiempo colocando al azar particulas de polvo sobre la superficie
de El gran vidrio y finalmente, d) Sus llamados Errotums musicales, de 1913

¢ Hewridas en la Copg Veroe

15 Uno-de efles eonssste on uns partitura para tres voces (Duchsemp v sus hermanas lvonee y
r-.ﬂ.l-_;:l.ll-r'.:l slghiorad s con nolas mosicales eadas al azar de un sombeert. Fl obro seepfum
propone la creacian de un nuevio alfabeto mosical whilizardo el azarc
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OBRAS DE MARCEL DUCHAMP CON SU CUERPO

Con el nacimiento de Rrose Sélavy en 1920, Marcel Duchamp penetra otro
enigmatico aspecto de su trabajo en el antiterreno del arte. Propuesto como
un dalter ego que le permite firmar singulares aforismos y algunos ready mo-
des, el personaje de Rrose 5¢lavy es el comienzo de una serie de obras en las
gue Duchamp usa su propio cuerpo comao soporte material del hecho artistico.
Su sequnda incursion en este campo es el corte de pelo que George de Zayas
practica en su cabeza: una tonsura en forma de estrella fugaz, en 1921, Dos
anos mas tarde se hace fotografiar de frente y de perfil para la obra Se busca:
dos mil dolares de recompensa. En 1924 realiza su Tiguete poro lo ruleto de
Montecarlo que incluye una nueva fotografia de Man Ray en la que aparece
Duchamp con cuernos hechos con espuma de afeitar. En diciembre de ese mis-
mo afno interviene representando el papel de Adan, durante |a presentacion del
ballet Refoche de Francis Picabia. Finalmente, en 1945, para ilustrar la edicion
de la revista Vicw dedicada a su obra, se hace fotografiar, a los 58 afios, como
Marcel Duchamp o los 85 anas.

Pero tambien Rrose Sélavy implica en Duchamp el climax de una obra basada
no solo en el cuerpo, sino orientada hacia el cambio de personalidad entendido
como arte. Ya en 1917 Duchamp habia firmado su Fuente con el pseudonimo R
Mutt'; y en 1942, para la exhibicion Primeros Popeles del Surrcalismo, la foto-
grafia de una mujer'’ reemplaza a la suya en lo que Duchamp llamo Retratos de
compensacian.

].I'-ITIER‘EI"EHEIEEFH DEDUCHAMP EN OBRAS DE OTROS ARTISTAS

Del arte con su cuerpo y el cambio de personalidad, Duchamp llega a la apropia-
cion directa de obras de otros arbistas o a la intervencion en ellas. En 1921 firma
como suya la pintura Ojo cocodifofo de Francis Picabia. En 1932 bautiza con el
nombre de Movifes a las esculturas movibles de Calder. En 1943 y 1945 realiza,
con Andre Breton, dos vitrinas para la libreria Brentano de Nueva York. Participa
en las peliculas Entr’ octe de Rene Clair (1924), Anémic cinéma con Man Ray
(1926), Lo cuna de la bruja de Maya Deren (1943), Sucros gue ef dinero pucde

i6 Juego fonético entre el mombere de |3 compafia Mott Works v 13 tire eamica Mottt ond ferff
{Benitin ¥ Eneas) sequn declaraciones a Otte Hahn en Art and Antests, julio 1966, ppe 7-11

17 lomada por Ben Shahn,
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comprar de Hans Richter (1944), 8x8 de Hans Richter (1952) v Juego de ajedrez
con Morce! Duchamp de Jean Marie Trot [1964). Enrico Donatti, con guien
Marcel Duchamp habia trabajado en 1945" y en 1947, presenta en 1973 la
obra Recuerdo de un recuerdo en la que Duchamp es el principal protagonista
de un decumento fotograifico.

En marzo de 1968, ano de su mucerte, Duchamp participa en el performan-
ce musical Reunion de John Cage, jugando a ajedrez en un tablero electronico'™
accionado por el sonido de la masica. Dos afios mas tarde, para el Festival de
Spoleto, John Cage publica la obra 36 Acrdsticos re y no re, un trabajo conjunto
con Duchamp, el cual incluye un disco de 33 rpm. Tambien en 1968, Duchamp
colabora con Merce Cunmingham en su danza Cominando alrededor del tiempo
cuyos decorados, supervisados por Jasper Johns, estan basados en El gran vidria.

La musica y el sonido en |a obra de Duchamp se remontan a sus primeras
anotaciones para El gran vidrio, en los Errotums musicales de 1913. El proyecto
completo de Ef gron widrio incluye una parte sonora, nunca llevada a cabo, in-
tegrada por las eletaniass de los solteros, un sadagios formulado por ¢l molino
de chocolate, sonidos de disparos, el ruido de un motor de automawil subiendo
una cuesta y otros ruidos adicionales.

El interés de Marcel Duchamp en las obras de otros artistas no fue solo
interviniendo en ellas directamente, sino también en el procedimiento mas ge-
neralizado de realizar sarte acerca del artes. Los ejemplos mas interesantes son:
a) El 5on Scbastidn de 1909, basado en una escultura del templo de Veules-les
Roses, cerca de Rouen; b) Lo partida de ajedrez de 1910 inspirado en Los juga-
dores de cartas, de Cézanne; ¢) LH.0.0.0., de 1919, basado en la Mona Lisa de
Leonardo; d) Su representacion en vivo como Addn, 1924, basada en el Addn
v Eva de Lucas Cranach; e) El collage titulado A lo manero de Delvoux, 1942,
tomado de la obra Amanecer de Paul Delvaux; f) La Esculturo muerta, sobre
un tema de Arcimboldo, y g) Los Detalles seleccionados de temas de Courbet,
ingres y Rodin de 1968.

En general, Duchamp tenia especial predileccion por aguellas obras del
pasado que son la encarnacian de una idea, es decir, que escapan a la banalidad
del arte retiniano. Este interés lo aplicaba a sus propios trabajos acerca de los
cuales nunca se refirio como sobras de artes sino simplemente como wcosase.

4 En la instalacion de otra vitrina en Brentano, pars 13 sequnda edicion de Bl serrealismo ylo
pintung de André Breton.

1 zefiado por Lowell Cross.
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Distrutaba, particularmente, con todas las actividades que lo alejaran de un
concepio ortodoxo del arte, como la construccion de un toldo en la terraza
de su casa en Cadaqués, al cual no consideraba siquicra un reody made, pues
habiz sido hecho con sus propias manos. En realidad disfrutaba mas con obras
como esa, o como ¢l Ready made feliz y desdichodo para el cual solo envio
instrucciones desde Buenos Aires y fuc realizado por su hermana Suzanne y su
cufiado, el pintor Jean Crotti en Paris.

INTERVENCION DE OTROS ARTISTAS
EN LA OBRA DE DUCHAMP

Aqui conviene sefalar la importancia que tiene la intervencion de artistas,
obreros, y hasta coleccionistas en la elaboracion de algunas obras de Marcel
Duchamp. La factura material no tenia ninguna preeminencia para €l, y asi
lo demuestran ready modes como Secador de botellas (1914), En anticipo de
un broro partido (1915), Fuente (1917) o Sombrerero (1917), gue son objetos
virgenes en el sentido de que el artista no ha intervenido maternialmente en
ellos. Duchamp neutralizd los peligros del arte «de retinas mediante el dibujo
mecanico desprovisto de toda pasion y, sobre todo, del gusto personal. Pero
aun en las obras que requerian un trabajo manual, delegaba parte de este a
otras personas. En el ready mode titulado Con ruido escondido (1916), solicito
a Walter Arensberg que introdujera un objetivo desconocido en el interior de
una madeja de cordel que luego fue sellada herméticamente™,

En la pintura Tu m de 1918, un pintor comercial realizo una mano al olen
y Duchamp le pidio que la firmara. Lo Puerta N. 11 de lo calle Llarrey, que se
abre y se cierra al mismo tiempo, fue construida por un carpintero siguiendo las
instrucciones de Duchamp.

En 1947 Enrico Donati ayudd a Marcel Duchamp a confeccionar vy colo-
rear a mano 999 senos de caucho-espuma?’ y en 1953 realizo una edicion
de mil dlbumes de discos opticos llamados Fotorrelieve®.

20 Aungue Marcel Duchamp mung s conocer & contenido del reody mode, este fue sheerfo
por Walter Hopps en 1963 en el Mueseo de Pacadena, con autorizacion suya, consendaando
de toda forma el secretn pars el poblico. Véase Tomkins, Calvin. The bride ond the bochelors
Penguin Boaks, 1978, p. 39

Fara |z portada de |3 edicion de lujo del catdiogo & Surrenfismo en 1947, titulado «Por
favor toques

27 Mas de la miktad de lz edicion de esta ooers fue accidentalmente destruida.



Arte no-objetint y arte nrhamo 111

En 1941 Duchamp edita veinte ejemplares de lujo de su obra Volija, especie
de museo portatil que contiene replicas en miniatura de sus obras; en la labor de
ensamblaje es ayudado por Joseph Comell.

En 1942, Frederick Kiesler realiza un artefacto en forma de rueda que sirve
para mirar, a través de unos agujeros giratorios, las reproducciones de la Violija
de Duchamp.

Con aprobacion de Marcel Duchamp el artista sueco UIf Linde hace en
1961 una version de El gron vidrio, Rueda de bicicleta (1913) y Fresh widow
{1920). En 1963 Linde hace versiones de Aire de Paris (1919), Por qué no estor-
nudar, Rrose 5élavy [1921), Articulo plegoble para vigjero [1916), Con ruido es-
condido, Peinilla (1918), En anticipo de un brozo partido y 3 Zurcidos-patron.

David Hayes, de Pasadera, realiza una version de 3 Zurcidos-patrdn, tam-
bien en 1963. Richard Hamilton hace ese mismo afio una version de Ruedo de
bicicleto y en 1966 una de El gran vidrio, asi como una copia de la Escuftvro
para vigjor de 1918

Siempre con fa aprobacidon de Duchamp, Man Ray edita dicz ejemplares en
plistico de la obra Hojo de higo hembro (1950), en 1951. Diez anos después, la
Galeria Rive Droite hace una edicion de 8 piezas en bronce de esa misma obra.

La Galeria Sydney Manis realiza, en 1951, una version de Fuente y de
Rueda de bicicleta. Otro obrero anonimo construye en 1963 una reproduccion
de la Puerta N°. 11 de lo calle Lorrey para reemplazar, en el sitio original, a la
primera puerta adquirida por la Galeria Schmela, de Diisseldorf.

Finalmente, la galeria de Arturo Schwarz en Mildn edita trece ready ma-
des, en edicion numerada y firmada, de ocho ejemplares cada una. Las piezas
reproducidas son:

En 1962:

= Objet-Dard (1951)

En 1964:

» 3 Zurcidos-patron

En anticipo de un brozo partido
Peinilla
Con ruido escondido

-

-

Articulo plegable pora vigyero
* Fuente

1y Esta esculturs fue realizads pars o exposicidn retrospectiva de Duchamp en 12 Tate Galtery

de Londres ¥ posteriormente destruda, comie ocurnd con la pieza oniginal.
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« Trampa [1917)

« Sombrerero

* Aire de Paris

* Fresh Widow

* Por gué no estornudar, Rrose S5élavy
* Rueda de bicicleta

DESPLAZAMIENTO GEOGRAFICO COMO ELEMENTO
DE LA OBRA DE ARTE

En diciembre de 1911, Marcel Duchamp concluye foven triste en un tren, una
pintura que representa a un individuo desplazandose dentro de un tren, el cual
a su vez se desplaza de Paris a Rouen.

Paris-Rouen, Paris-Nueva York, Nueva York-Buenos Aires, algunas de las
rutas que intervendran en otro aspecto no-objetualista de la obra de Duchamp:
el desplazamiento geografico como clemento integral de la obra de arte.

51 el Joven triste en wn fren tenia por argumento un viaje por tren, to-
mando |a misma ruta Duchamp realiza en un tren, en 1914, su ready mode
Farmocia®. En 1916 produce Articulo plegoble para vigjero, ready made que
puede plegarse y llevarse de viaje en una maleta.

La vispera de su partida para Buenos Aires, en agosto de 1918, Duchamp la
regala a la pintora Florine Stettheimer un mapa dibujado con lapices de colores
donde sefiala |a ruta que tomard en barco desde Nueva York. En esa ocasion lle-
va consigo sus dos Esculturos de vigje: |a primera, una serie de tiras de caucho
unidas entre si, cruzandose en direcciones variables a través de una habitacion.
La sequnda, el vidrio pequefio titulado Para mirar (of otro lodo del vidrio] con
un ojo, de corca, duronte casi vna hora, que Duchamp colgo en el balcon de su
hotel en Buenos Aires, y que se quebra durante el viaje de regreso a Nueva York
(1919). Como es sabido, £/ gran vidrio también se quebra durante otro viaje, de
Brooklyn a West Redding, Connecticut, en 1926. Y dentro de este tipo de obra
puede incluirse también la ampolla de vidrio conteniendo aire de Faris que
Marcel Duchamp llevo a Nueva York como regalo para los Arensberg en 1919,

24 CABANME, Paerre. Ohe Cit P 71
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EL AJEDREZ COMO UNA ALTERNATIVA DEL ARTE

Nobstante su abandono de la pintura en 1923, es bien sabido que Marcel
Duchamp realizo algunas obras después de esa fecha, no precisamente meno-
res, pero algunas de ellas en secreto y todas bajo una actitud de total despreo-
cupacion por el arte, tal como se entendio hasta esa fecha.

Fue usual afirmar gue Duchamp abandonaba el arte por €| ajedrez, aun-
que de hecho el ajedrez era para Marcel Duchamp la obra de arte ideal®. Su
principal fascinacidn por €l consistia en gue su belleza no reside en lo visual,
sing en un plano absolutamente mental. En ¢l movimiento del ajedrez existe
una srealidad mecanicas mucho mas lograda en comparacion con aquella que
Duchamp puso en sus obras llamadas «artisticass, puesto que es un movimien-
to imaginario. Fue precisamente este movimiento imaginario el que Duchamp
aplico en el argumento de Ef gron wvidrio en donde esta expresado de un modo
abstracto (en el sentido filosofico). Y por supuesto |a actitud de Duchamp ante
el ajedrez fue asumirlo como una via creativa de posibilidades maltiples que lo
liberara de la lucha contra las reglas establecidas del arte.

Del mismo modo como Lewis Carroll =un creador paralelo a Duchamp-
emplea el arte {en su caso la literatura) para cruzar las esferas antitéticas
en gque se mueven este y el ajedrez®™, Marcel Duchamp empezo a mezclar
el ajedrez en su trabajo desde sus primeras pinturas importantes. Por la
¢poca en que Duchamp era, por decirlo asi, un pintor, [pinturas derivadas
del impresionismo, Cézanne, el Cubismo vy el Futurismo) su relacidn con
el ajedrez guardaba proporcion con este medio convencional. Pero luego
Duchamp declaré que «[.] desde que los generales no estdn obligados a
maorir a caballo, los pintores no estan obligados a morir en su caballetes.
Entonces, tanto su actividad considerada artistica como su pasion por el
ajedrez, adguiriecron dimensiones que la posteridad ain no ha alcanzado
a medir con exactitud. Sin embargo, sus consideraciones acerca del plano
mental abstracto en que se mueve el mundo del ajedrez y esa sensibilidad
especial, obnubilada y con una cierta calidad de locura que caracteriza al
jugadaor, confirman el plantcamicnto de Duchamp que propone al ajedrez
como una alternativa del arte.

25 foem. P21

70 Vease Alvcen o troves o= espejo. Barcelona : fuvented, 1969
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MARCEL DUCHAMP Y LAS SOMBRAS

A pesar de estar inacabado, o guiza ademas de poseer esa incognita a su favaor,
El gran vidrio es |a obra capital de Duchamp, de la cual otra de sus grandes
scosass, Etant donnés... es un corolario.

El gran vidrio constaba originalmente de tres partes esenciales: una escrita,
una visual y otra auditiva, Esta dltima nunca fue realizada; la visual, es decir
el objeto de vidrio, esta incompleto y la guia escrita esta contenida en la Cojo
verde. Esta esta integrada no solo por las indicaciones para comprender el am-
bicioso proyecto de Ef gron wvidrio sino por anotaciones sobre muchas otras
obras de Duchamp interrelacionadas con su «opera maters.

La existencia de la Coja verde intensifica el caracter conceptual de £ gron
wvidrig, el cual, gracias a ella, penetra en el universo mental del espectador para que
este lo concluya. El proceso de comprender y estudiar estas notas exige un esfuer-
zo intelectual de tal naturaleza, que en ningin momento permite que |a obra sea
victima de una eventual idealizacion de tipo romantico. 5i es posible; en cambio,
una concepcion idealista de B gron vidrio desde el punto de vista platonico.

En efecto, Duchamp incluye en la Cojo verde numerosas notas basadas en
una teoria segun la cual las sombras son la proyeccion en dos dimensiones de un
objeto de tres dimensiones. Y este a su vez es la proyeccion en tres dimensiones
de un objeto imaginario de cuatro dimensiones. Ef graon widrio, pues, fue reali-
zado como la proyeccion tridimensional de un objeto desconocido proveniente
de la cuarta dimension superior. Esto alude directamente a la teoria de las ideas
de Platon, expresada por el filisofo mediante |a metafora de una cueva donde
st ven los fantasmas de la realidad [las sombras)®.

El interés de Duchamp en las sombras empieza con esas notas, en 1913.

Durante la ejecucion de El gron wvidrio realiza un documento pintado, el
lienzo Tu m de 1918, en el cual simula algunas sombras de ready mades, idea
esta también consignada en las notas de la Coja Verde. Tanto en esta pintura,
como en la puerta para la Galeria Gradiva, de 1937 (en la que Duchamp recorto
la silueta de una pareja proyectada en sombras sobre una lamina de plexiglas),
cl resultado va mas alla del simple arte #de retinan, para dar paso a un arte de
conceptos inspirado, segin Duchamp, en el arte religioso de la Edad Media
en el cual la pintura es solo un vehiculo para llegar a algo no-retiniano, no-
objetual: el conocimiento trascendente de lo no-fisico.

?7 FLATON. Lo Hepobddica. Libeo VI



Arte no-objetint y arte nrhamo 115

LO ESOTERICO EN LA OBRA DE MARCEL DUCHAMP

En abril de 1957, Marcel Duchamp intervino en una mesa redonda de la
Federacion Americana de las Artes, en Houston, en donde declard que «el
artista es una especic de "médium” que, desde el laberinto, al otro lado del
tiempo y del espacio, busca su camino hacia un claro. Por consiguicnte, el
artista no es plenamente consciente, en el plano estético, de lo que hace o
por gque lo hace: todas sus decisiones en la realizacion artistica se mantienen
en los dominios de la intuicions™,

Ya en 1920 Marcel Duchamp habia intervemido en la creacion de la
Sociedad Andnima, una coleccion de 600 obras de arte™ para la cual escri-
bio, entre 1943 y 1949, algunas notas criticas. En una de ellas afirma gue «la
Sociedad Andnima es el Onico santuario artistico de caracter ‘esotérico’ en
nueskra epocas.

Cuando pinto Retrofo de jugodores de ajedrez, en 1911, bajo la luz de una
lampara dc gas, fuc preguntado acerca de si en ese momento estaba preocupa-
do por los problemas de la luz. Duchamp respondio: eno se trataba de la luz de
la Idmpara, sino de “la luz que me iluminaba®™ en ese momentos™.

Las notas de la llamada Caojo blonce, titulada En infinitivo estan inspi=-
radas en la novela de Gaston Pawloski Vigje a lo cuorto dimension y en ellas
Duchamp desarrolla la diferencia metafisica que existe entre los conceptos de
sadparicnciae y «aparicions.

En general, 1a obra de Marcel Duchamp se nos presenta como un conjunto
de reglas herméticas, acerca de las cuales se han realizado algunos estudios,
entre ellos, a mi modo de ver los mas importantes, el ensayo de Arturo Schwarz
titulado El alguimista puesto ol desnudo en el soltero, incluse y el que escnbio
lack Burham, Develando al consorte™. Ambos plantean una vision de las obras
de Duchamp a la luz de la alquimia y en ellos se identifica al artista con el pre-
tendiente descubierto fn froganii en |la busqueda de la Piedra Filosofal. El prin-
cipio de la alguimia, para los profanos, es la transmutacion de los metales mas
bajos en metales mas altos, como el oro. Para el ocultista esta transmutacion es

28 Art News. Vol 56 M. 4. NMueva York, 1357,

39 How en la Universidad de Yale.

CARAMNE, Prsrre, Oy OV g, 36
11 Incluido en el catglogo Morce! Duchamp, M, 0.MA. Nueva York, 1973

17 Art Forem. Marzo, 1971
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apenas una representacion de los valores interiores en cuyo proceso evolutivo
debe estar empefnado todo ser en el universo. Como afirma Arturo Schwarz®,
para un ocultista el premio no consiste en alcanzar la formula del oro, sino en
la misma busqueda. Pero el hombre, el artista y el mundo todo, se mueven en |a
esfera de lo real de los binarios o combinaciones de dos polos o planos opucstos.
Para alcanzar la unidad, hacia donde todo tiende, los seres deben neutralizar
esta dualidad, Solo en lo sunos puede darse entonces el Hecho Creativo, La obra
de Duchamp nos muestra esta dualidad constantemente: los binarios novia-
pretendiente®, rey-reina®™, muchacho-muchacha®, hombre-mujer”, etcétera,
para volver nuevamente a la unidad del Too Te King, segan [a cual stodos somos
unos, y «lo que esta arriba esta abajos. Ningun ejemplo mejor que la Peerto N
11 de la calle Lorrey (que al tiempo que se abre, cierra, y mientras esta cerrada
esta abierta) para confirmar gue también en su obra Mareel Duchamp aleanzo
la esquiva y, a veces quimérica, Piedra Filosofal.
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EL ARTE NO-OBJETUAL EN MEXICO
Rita Eder

SOBRE LO NO-OBJETUAL

5i fuésemos estrictos, lo no-objetual en el contexto de las artes visuales tendria
gue ser aplicado a experiencias gque han sustituido el mundo de las cosas por
el discurso del arte, el uso del cuerpo, el video o la performance que actua las
ideas formales o conceptuales que estructuran el quehacer del arte.

Supongo que los organizadores de esta reunion entienden su proposicion
dentro de un universo mas amplio. Es posible que se refieran a una actitud
determinada frente al objeto artistico que contraria la teoria del arte que pro-
viene del Renacimiento. Esta empicza a resquebrajarse con Duchamp, pero es
durante los dltimos veinticineo anos que se ha convertido en un movimiento
mas generalizado y consistente. Sin embargo, esta desacralizacidn de |a teoria
humanista del arte no solo se manifiesta con la negacidn del objeto, también
con antiobjetos o con una multiplicacion de elementos que rompen el marco y
desbordan los espacios senalados.

5i quisiéramos sefalar las caracteristicas del no-objetualismo, encontra-
riamos gque el denominador comidn es un antidialogo con las estéticas roméan-
ticas. Aqui solo sefialaremos algunas:

* Aparece |a crisis de un orden jerdruico en las artes plasticas; el fin de [a division
entre arte y artesania, entre lo culto v lo populzr, entre arte puro y aplicado.

* El cuestionamiento de un orden estatico con relacion al objeto: se exalta lo
efimero sobre lo permanente, los procesos del arte por encima del producto
acabado.

» El concepto de Einfiithlung o de "vivencia’ cede el paso a una teoria de Iz ac-
cion: la practica cs mas importante que el arte, la participacion mejor gue la
contemplacion, los actos mas que el placer estético, la transformacion aspira
a anular a la representacion.

» Se trata de proposiciones que afectan los materiales, los instrumentos de
trabajo, los espacios y el publico; es decir, todo el circuito de la produccian,
la distribucion y ¢l consumao.
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Todas estas cualidades que apuntan hacia el cambio y la democratizacian
del arte son solo un aspecto de sus posibilidades. Este mismo arte se mani-
fiesta también como un culto a la violencia, al exhibicionismo a vltranza, al
aburrimicnto, a la banalidad y al hermetismo, estas dltimas dos caracteristicas
podrian explicar su auge en algunos paises dictatoriales, como los del cono sur,
donde la tradicion experimental fue trivializada en los dltimos anos.

Podriamos, finalmente, decir gue dentro del no-objetualismo hay un tipo
de expresiones que intenta tirar la cuarta pared de la gue hablaba Marinetti
y que comprende al arte como la experiencia de los otros y cuyos ohjetivos
pucden ser el juego, la sensibilizacidn y la politizacion gue se manifiesta como
parte de la utopia que pretende cambiar la vida a traveés del desarrollo de las
cualidades sensitivas del hombre,

Hay otro arte cuyo punto de partida -que mas que su complementario es
el contrario- se encuentra en la lingdistica asociada al discurso filosofico, cuyo
aparente grado de complicacion ha despertado el interés de los expertos en
semantica y logica, y que tiene el atractivo, para algunos, de hacer reingresar
al arte dentro de parametros delimitados de analisis. Hay un tercero cuyn fun-
damento es aquella idea de que el artista deviene obra de arte: el artista es el
arte que es el artista.

EL NO-OBJETUALISMO EN MEXICO

Confieso que el lema de este cologuio significd un angustioso reto, porgue
desde un principio decidi ocuparme del arte mexicano que, por ciertas carac-
teristicas generales, es un tanto antiético a las proposiciones posmodernistas.

En Mexico la tradicion es tan fuerte que podriamos decir, a niesgo de
simplificar, que buena parte de la produccion plastica, es decir la pintura y
procesos que de ella derivan, podria pensarse como un dialogo con el mura-
lismo ya sea para emularlo, combatirlo o corregirlo. El otro problema, y esto
solo responde a una serie de asociaciones que necesitarian de un analisis mas
riguroso, se refiere a la limitada aproximacion tanto de artistas como pablico
con ¢l arte visto como expenencia. Esto no es solo problema que atanic a la
tradicion artistica, sino gue esta ligado a todo un complejo cultural colonial y
a una determinada estructura social y politica cuyas peores consecuencias no
se dan precisamente en el campo del arte.

Podriamos preguntarnos si es casual que una de las soluciones que el
Departamento de Bellas Artes preve para la ensefanza del arte sea la television,
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o que México sea el pais donde la produccion y lectura de fotonovelas ocupa
uno de los primeros lugares en el mundo'. Tanto una cosa comao la otra inciden
en |a sustitucion de la experiencia por la imagen digerida. Todo esto obedece,
en cierta forma, a los altos indices de analfabetismo y semianalfabetismo,
dificiles de controlar por la explosion demografica y un sistema educativo que
necesariamente ticne que preocuparse mas por un criterio cuantitativo que
cualitativo.

Todo esto afecta de alguna manera los origenes mismos del muralismo gue
surge como la Biblio Pouperum y que actia, sobre todo en el caso de Rivera, quien
utilizo frecuentemente la técnica, formato v compasicion de la Alta Edad Media,
como un modo de exponer la histona patna a la manera de la verdad revelada.

En un estudio que hicimos sobre el pablico de arte, durante el afo de
1978, concluimos con relacian a este problema, que la mayoria de los especta-
dores piensan en el arte como una iluminacion de indole religiosa, sobre todo
si se trata de aquellos grandes maestros que logran el ilusionismo perfecto.

Tendriamos que afadir que esto que estamos diciendo se refiere sobre
todo a la sociedad urbana, donde un ambiente immaginablemente hostil, como
es el de la civdad de Meéxico, niega el contacto con cualguier aspecto de la
belleza cotidiana y separa bruscamente del contacto campesino con el arte
viviente de la fiesta, la danza y el extraordinario colorido de trajes, mascaras,
tapetes de flores, etcetera.

Entender ¢l no-objetualismo en Meéxico en alguna forma también esta
impedido por su muy reciente aparicion ya en forma organica.

Si bien hay abundante literatura sobre el muralismo y cierta claridad sobre
los movimientos artisticos en México entre 1950 y 1968, el sentido y desarrollo
de las artes visuales despues del movimiento estudiantil, no parecen haber
adquirido un perfil preciso, porque al arte, en cierto modo, le pasa lo que a la
ciudad de Mexico.

El pluralismo y el caos se instalaron como factores determinantes de la
produccion artistica mexicana, comao si acompanasen el crecimiento tentacular
de la ciudad de Mexico.

Atras quedd el grupo recortado de artistas, que exponian en la decena
de galerias que existian en ¢l DE, y atras quedd también la polemica entre la
Escuela Mexicana vy la sjoven pinturas gue se oponia al nacionalismo, al arte
comprometido y al realismo social.

HERMER, lrene. Le mifos y momifos Mexico: Nueva Imagen, 1980
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Todos los dias surgen nuevos artistas, otras tendencias y declaraciones
espectaculares. Las galerias comerciales se han multiplicado como hongos y
las inauguraciones que antes contaban con los conocidos de siempre hoy son
eventos a veces multitudinarios.

No solo el Estado sigue diciendo, como Vasconcelos en 1921, que el arte
es la salvacion de México, ahora la empresa privada ha despertado a la ssensi-
bilidads, palabra de moda entre los integrantes de los grupos economicos mas
fuertes del pais, y ha tomado la delantera al patrocinar por medio de su empre-
sa, la Fundacion Cultural Televisa, a los artistas gque alguna vez fueron indepen-
dientes. Es decir, asistimos a la caida de un sistema monolitico con opciones
limitadas, que da lugar a la multiplicacion y diversificacion de patronazgos, de
generos y estilos, de espacios y medios.

En Mexico se pinta de todo: geometrismo, informalismo, hiperrealismo,
arte naif, eteétera. El arte que antes era sinonimo de pintura, ha tenido que ser
modificado por el de artes visuales y se refiere 2 un surgimiento interesante de
la escultura, de la fotografia y de la mal llamada experimentacion, término que
en cierto modo sirve para agrupar cuanta expresion no se atiene a los soportes
tradicionales.

Intentamos retomar estas Oltimas experiencias, considerar su espacio so-
cial artistico, cual es su sentido y qué significan en un panorama un tanto
estable y un tanto institucionalizado.

No estamos preocupados por ponerlas de relieve porque nos adscribamaos
al mito del arte como la lucha entre lo establecido y la vanguardia o como
la oposicion entre identidad nacional o modernizacion. Esta vision un tanto
ingenua del desarrollo del arte no es ya operante, mas bien nos interesan las
posibles aportaciones, en un medio como el mexicano, de una senie de expe-
riencias que asuman tanto la captacion critica de la realidad como la de los
sistemas artisticos.

UN POCO DE HISTORIA

Las artes visuales gque se dan en México a partir de 1922 a la fecha, estan mar-
cadas por una peculiar relacion con el tiempo. Mientras que el arte contem-
poraneo se caracteriza por la aceleracion del mismao, los mexicanos insisten en
imponerle la nocion de retardo.

Esta concepcion se apoya comunmente en varios indicadores: la prolon-
gacion del muralismo mexicano, el indiscutible triunfo de la figuracion, la
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tardia aparicion de |a abstraccion lirica y geometrica, la supervivencia de una
continuidad estilistica en la escultura oficial. Todo ello conforma el cuadro
de un arte, si no incomodo frente al posmodernismo, por lo menos lejano a
sus proposiciones.

5i tratasemos de explicar este ritmo lento y pesado tendriamos que invocar
por un lado, al sistema politico mexicano y en especial la relacion del Estado con
las artes, v, por el otro, analizar la evolucion del mercado del arte en México.

El ejemplo ineludible en este caso es el Muralismo que se mantuvo por
mds de cuarenta anos como la gran propaosicion del arte mexicano. Mas alla
de sus indiscutibles cualidades teoricas y artisticas, de su aportacidn riguisima
para la conformacion de un arte nacional, es indudable gue su alianza con el
Estado homogeneizd el arte mexicano y su estabilidad se convirtio en el espejo
de la estabilidad del regimen.

Sintomaticamente, en 1969 ¢l Partido Revolucionario Institucional (Pri)
organizo una exposicion que llevo por titulo: Exposicion de Pintura Murol, 40
afos ol servicio del PRI Quiza lo mas importante del texto que acompana la
exposicion, €s aquclla parte que senala la perennidad del muralismo en virtud
de una especie de sincronizacion entre el Estado y este tipo de pintura: «El par-
tido revolucionario institucional =dice el Diputado Victor Manzanilla Schaffer,
secretario de accion politica del partido en este momento- contribuira a que el
muralismo revolucionario mexicano sca apreciado on su verdadera dimension
por las nuevas generaciones y apoyara siecmpre la voluntad artistica de estos
artistas que captan las vibraciones histaricas de nuestro puehlos?,

El advenimiento de la Joven Escuela de Pintura Mexicana’, marca un se-
gundo aspecto del retardo al que nos hemaos referido. Su proceso esta ligado a
dos coyunturas: una tiene que ver con la evolucian de la postura oficial frente
a las artes, la otra con ¢l surgimiento del mercado del arte, asi como de una
estructuracién mas amplia de los factores que componen la vida artistica (pu-
blicaciones, espacios donde exporner, un plablico mas numeroso).

Sabemos que la joven pintura surge en los inicios de la década de 1950 y
que no «triunfas hasta mediados de los sesenta. Esta corniente artistica de nin-
guna mancra pucde considerarse como un movimiento pucsto que no alcanzo

2 TIBGL, Haguel. Coir, M. 35, Mexco, 1969

3 Llas principales miembros de L fowen Escuela sons Lilia Carrille, Franeisea Corzas, José Luis
Curvas, Enrique Echeverria, Manuel Felguerer, Alberin Gironella, Fernando Garcia Ponce y
Yicente Koo,
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a configurar un grupo que trabajase en la misma direccion. Se trata mas bien
de una asociacion de individualidades, en la cual cada quien escogio una dis-
tinta, para hacer ain mas clara su oposicién a la Escuela Mexicana vy, sobre
todo, al eno hay mas ruta que la nuestras de Sigueiros. Incursionaron en las
distintas posibilidades del informalismo, de la abstraccion geométrica y lirica,
del ensamblado, pero sobre todo existia la inguictud de explorar las distintas
posibilidades de la figuracion fuera del realismo social.

Podemos hacer un paralelismo entre las vicisitudes de la Joven Escuelay la
actitud contradictoria del Estado frente a las nuevas tendencias: por un lado,
necesitaba satisfacer la exigencia de la tradicion politica ligada al nacionalis-
mo cultural, lo cual significa el apoyo al muralismo. Por el otro, en ese tiempo
tiene ya un proyecto de industrializacion ligado a las inversiones extranjeras y
necesita ofrecer una imagen a la altura de sus ambiciones internacionalistas,
postura que a la larga favorecera a estos artistas.

En cuanto al mercado del arte hay que considerar que inicia su desarrollo
a mediados de la década de 1950, a pesar de cicrtos antecedentes como la
Galeria de Arte Mexicano, la dnica que se mantuvo desde 1934% 51 bien ol
Estado mexicano financio el muralismao, Ia obra de caballete de sus principales
miembros fue vendida en los Estados Unidos.

El advenimiento del macartismo al poder cerrd las posibilidades para esta
pintura de caracter social. La organizacion del Departamento de Artes Visuales
de la Organizacion de Estados Americanos (0EA) més la promocion de con-
cursos y premios subsidiados por algunas companias petroleras en los Estados
Unidos, mucho tuvieron que ver con un viraje hacia el gusto por un arte poli-
ticamente neutralizado.

Hasta el afio de 1958 el 85% de las obras expuestas en galerias mexicanas
eran vendidas en los Estados Unidos®, situacion que sera distinta en la déca-
da de 1960, porque se consolida un mercado interno en que buena parte de
la demanda sera para las nuevas tendencias. Ello coincide con la exposicion
Confrontocion 66, primer reconocimiento oficial de las nuevas tendencias; no
poco influyd que el Premio Esso (1965) fuese ganado por dos abstractos, Lilia
Carrillo y Fernando Garcia Ponce.

4 ‘Wiges Frepol Chrictine ofirt Mural Bf Painture de Chevgler Dant e -"."'e-.-:5||-.|' du XX Eme
siecle; La Formation Uu Marche de la Pepniures. fesss ge doctorado. Eoole des hautes etudes
en sciences Sociakes Paris, 1980: 312,

5 Qo O p 215 Ver tamblén, GOLDMAN, Schitra. Lo watum medcong en & decenio de o
Confrontooion. 1955 = 1965 p. 33-41. Plural N*. 85, Chctubse, 1978
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La inauguracion del Musea de Arte Moderno, en 1964, que vino acompa-
fado por una mas ampha infraestructura, hienales, premios, salones y publica-
ciones, consolidara pocos anos después |a estabilizacion de la joven pintura. B
musco va a convertirse en su foro y su casa. Podemos decir que esta situacion
aun continda. De vez en cuando, y de acuerdo al mas estricto apego a la teoria de
la circulacion de las elites [Parcto), se exhibe algun valor joven en un lugar menos
privilegiado para inyectar sangre nueva y revitalizar un concepto de la cultura,

El movimiento estudiantil de 1968 sacudio a los artistas mexicanos de todas
las tendencias. Este impacto tomo dos direcciones distintas: una, la asumida por
los artistas mas o menos ya consagrados y otra la reaccion de los jdvencs estu-
diantes de las escuelas de arte. De estas dos actitudes se empezaron 2 conformar
algunos aspectos no-objetuales en el arte mexicano® Los primeros se guiaron mas

& Hay ciertas experencias aisladas en |la generacion anterior que pudissen fungir como an-
tecedentes del posmodernismo. Si quisiéramos rastrear cierto género de eventos, aguellos
en que ¢l artista se transforma en la propis obra de arte, tendriamos que empezar por
José Luis Cuevas, que no distingue entre su-are y su vida, Sus miltiples spaficiones en
publico, en las que amenaza con no valver al pais porque &n & no e hacen caso, la expo-
sicion compuesia por lazsin duds hermosas cartas personales, de fino dibujo y caligrafia,
gue envia 3 sus famosos amigos o los recados 3 su esposa (pensados de antemano para
ser exhibido), o la presentacion entre dibujos, scuarelas ¥ Epices de un fncdn erotico
gue consiste en unas cajifas que contienen su proplo semen, ¥ 8 cuyD lado s encuentra
un mufieco de tamafio natural con [3 imagen de Cuevas ¥ un cusrtel que permite a las
espectadorss bocar ¥ besar su imagen, son slgunos de los ejemplos que no son extrafos a
pote génere. Mas cercana a 13 ldea de performance, podriamos sefialar |3 participacion de
Alberto Gironella en wna obra de Alejandro Jodorowsky Lo dpero del orden [1962). En este
teatro varedad, género inventado por 105 Futuristas, Gironella realizd una escenografia al
estilo desus objetas, en ia que argqumentsba que el arti<ia era parte del esconarls ¢ que la
presentacian tendria que ser wonora y olfativa. Disfrazado de san Francisco de Bais y ado-
sado al ensamblado come 5 fuera parte de él, cantaba la Verbeng de o Poloma, mientras
fue una sefiofs hincads, veatids con un escole muy pronureiadne ¢ de espaldas al publica
friefa tocing, Mescla de eratismo y de desacralizacidn religiosa, bien puede ser ung de sus
tantos nomenajes a Bufue|.

Dbez afigs mas tarde, Gironella serd precursor de 13 ambientacion 3l rédlizar una. gran
exposicitn-evento: £ enlbicrre de rapalo v oteos enterramientos, Al ledo de los grandes cuadres
del entierrs, & artista no utlizd la fotografia para documentar clemas referencias 3 Japata ¥
lend el Salan de Bellas Artes con bolses de anicar v de canas pintadas encolos verde plateado.
La noche de ki induguracidn intentd revivir 3 la mexicans el ambiente de los grandes fungrales
barrocns, Hubo fiorts de muerto: por todos lados, calaweras de gidear v el recto de Ig parafer-
nalla que acompana 2 la celebracion de bos muertos en Méxco, El dia del estreno, fue acusado,
& wiva voz, por un sequidor de la Escuels Mexicana de traidor a fos héroes de |a Revolucion,

El interés del Enfier, es el dedlogo critico que el arfista establece con un hérpe
de ka historia nacional, gue en general ba sido bastion de 1a Escucla Mexicana; Zapata figurs
estética antes que politica fue descubierta por las fotografias de los hermanos Casasola y
ha ejercido fascinacidn sobre poetas v artkstas; Diego Rivera, Detavio Paz, Alberto Glronetla,
Armold Belkin, Felipe Ehrenberg, Carlos Aguirre v otros. Gironella, en las pinturas del Endierro,
hace hincapié ‘en el mito campesing de la sobrevivencia de Zzpata, mientras que en [as »
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por el escandalo que por una actitud mayormente comprometida. Asaltaron el
monumento de Miguel Aleman en Ciudad Universitaria, ya bardeado por los mul-
tiples atagues que solia sufrir por parte de los estudiantes y pintaron en la barda
cuestiones alusivas a la violencia de |a represion. Protestaron contra Salon Solar,
parte de la Hlamada olimpiada cultural que tenia la mision de dar mayor brillo a
las olimpiadas, organizando un salén independiente para expresar su disidencia
frente al Estado y varios aspectos de los salones oficiales como los premios.

El Salén Independiente (SI), que durd escasamente tres anos, produjo en
su Ultima exposicion un evento que podria integrarse a la tradicion del no-
objctualismo. S¢ tratd de puras obras efimeras, realizadas en papel perigdico,
con las cuales se invitaba al pablico a participar activamente.

En efecto, el publico pudo destruir a pelotazos las cabezas humanas
de plastico compactado de Ricardo Rocha, transito sobre la pintura pisa-
ble de Roger Von Gunten, asistio a la quema de pasquines organizada por
Aceves Navarro y acciono las esculturas cinéticas de Manuel Felguérez. Felipe
Ehrenberg participd con una obra plenamente conceptual: 200 tarjetas fueron
enviadas de Londres a México con una clave al reverso, de tal manera que fue-
sen colocadas como un rompecabezas la noche de |a inauguracion con |a ayuda
de los organizadores y del pdblico. Desde el titulo hasta la composicion, la idea
era hacer una critica a la violencia que se ocultaba tras la organizacion de las
olimpiadas y los mundiales de fitbol.

El tercer salon independiente publico un catalogo en forma de penodico
en donde expresaba sus objetivos. Adn para 1970, habia una rebelidn ante el
Estado y los muralistas, el ataque se asentaba en el derecho a la vanguardia:

fotografias redne varias composiciones nefendas & 2 traicion del caudillo del Suc El arte es
wisto comi wh doble concepta: mito v realhicdad

Fialmente, Girarella en oIrn hl]rrl:.‘:ajn & Bufiuel, medio amblentacion ¥ mredio fiesha,
sirvin una gran comilona en una galeria de 1a fona Rosa, La fiests, en honor de los setenta ¢
cineo a0s del cineasta espafol, contd con retablos v ensambledos con alusiones al Lrabajo
de Bufuel, que Tuersn complementados por SIncuEnia hn'n-l;rl'\_- abordonados #n un espacio
de la galeria [esto en honor 3l Argel exterminodod. Mientras los borregos berreaban, Buduel,
Gironelta, Carlos Fuentes, Octavio Paz, Julio Cortazar, Gobrel Garcia Mamuez y otros, beiglan
ving Y camian lechonss asados serdioos =nters con bodo v cabeza

Dentro de |3 idea del evento desacralicador, Methias Goerriz presenio en 1920, una
muesstra en la gateria Antonio Sowra que intituld: Los Horfos, Un manifiesto contra 2f in-
dividualismo 13 r_':-:_|:|:||r.-|r:1'-'.||1|'||! Eenloquesda v 1z T3l de espirtual dad &5 &l arme, Tue 13
basze de una exposicicn de objetos indiferentes a la idea de gusto hechos por no arbistas:
hartesanos, hopresdices, homas de cosa, hetoéters. Bl escandalo fue parte indispensable del
everta y culmind con uno de fos objetos de 13 exposicidn (un huevo frescoo, oba de 13 hema
de cosa) estrellade sobe ta frente de Goertz por la irrtada Alice Rahon.
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[..] el Sl no nacid para estar simplemente en contra de todo v llamarse por €so

mismao independiente. Independiente se es cuando los dictados del pensamiento

y el proceder no estan sujetos 3 una voluntad condicionada verticalmente por el

orden de una estructura vertical. Consecuentemente el Sl no solo ha barrado los

limites de nacionalidades, banderas, escudos e himnos de una supuesta patria ar-
tistica, creada por fanaticos de un pasada no muy lejano, sino que ha desechado
toda participacion en cualguier muestra competitiva internacional o nacional.

Por otra parte, para hien o para mal el 51 ha descartado la posibilidad de agru-

pacian bajo una poética comun ya gue los inflexibles principios estéticos dicta-

dos de antemano solo conducen a la acumulacidn de manifiestos y documentos
destinados a engrosar archivos avidos de catalogar, clasificar y definir algo tan
intangible como i arte”,

El Salon Independiente fue quiza la culminacion de los ideales de la Joven
Escuela de Pintura Mexicana. Concebiran la rebelion de los artistas como una
critica a los premiacs, el rechazo a asociarse con ciertos sectores del Estado,
pero sobre todo como su inalienable derecho a experimentar con lo que se les
viniera en gana.

Mientras los artistas organizaban sus salones, los estudiantes de las dos es-
cuelas mas importantes del pais, San Carlos y La Esmeralda, dejaron la discusion
bizantina de cual camino estilistico tendrian que seguir. La marcha del silencig,
cien mil personas con esparadrapos en la boca, desafiando el autoritarismo de
Diaz Ordaz, sacudio por un tiempo, quiza demasiado breve, la desmoralizacion
colectiva que resulta de una despolitizacion cronica que sufre el pais. Trabajar
para el movimiento haciendo pancartas, mantas, volantes, inventando méto-
dos para la impresion rapida, surgio como una alternativa mas apasionante y
puso sobre la mesa nuevamente el debate acerca de la funcion del arte y del
artista, que por el otro lado y desde varios puntos de vista puede trazarse como
una preocupacion central al arte mexicano.

Los muralistas, incluyendo al esceptico Orozeo, plantearon la cuestion de
un arte publico. Los grabadores, desde Posada hasta el Taller de La Grafica
Popular, pretendian la critica social, y en el caso de |os dltimos estaban profun-
damente involucrados on la critica antifascista.

A partir de 1968, los jovenes estudiantes de arte iniciaron un andlisis cri-
tico de esta tradicion, pretendian seguirla pero con un aprendizaje que los

7 Declaracion en &l peridadico publicads: por el Saldn Independiente, Péxico, W Saldn

Independi=nte, TS0,
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llevaba a abandonar la pura representacion por un proceso mas dinamico gque
incluia, como reformulacion, el concepto del espacio y el pablico.

En la década de 1970 decanta la experiencia del 68 en la formacion de los
grupos y son estos los que han contribuido mayormente a la formulacion de una
actitud consistente dentro del no-objetualismo.

Los GRUPOS

Hacia mediados de los setenta, empezo a surgir en Meéxico el fenomenoc mas in-
teresante de la década: los grupos. Son asociaciones de artistas que trabajan con
distintos medios y con distintos fines. Hay fotografos, escultores, ambientalistas,
neo-muralistas, performers, allegados al libro-objeto, a la narrativa visual, a la
poesia urbana, al grabado con contenido social.

La mayoria no esta preocupada con seguir la moda de los posmodernismos;
podria decirse que movidos por necesidades concretas, surgidos de su enfrenta-
micnto con la cambiante realidad de su pais, la agudizacion de los conflictos socia-
les, el apocaliptico medio ambiente, la conciencia de la manipulacion de los medios
de comunicacion y la falta de informacion.

Estos y otros factores los llevaron a descubrir nuevos métodos de expresion,
puesto gue lo medios tradicionales no servian a sus propositos.

Los grupos surgen por una necesidad de hacer un arte interdisciplinario y
tratan de corporeizar, idealmente, su oposicion al ultimo reducto de la tradicion
renacentista: el individualismo del artista. Hnalmente, puede considerarse comao
la respuesta a la Joven Escuela de destacarse, no solo como individuos, sino como
seguidores de su propia corriente.

De distintas maneras han reestablecido un didlogo mas abierto y critico con
la idea de lo nacional, pero entendiendola no como una representacion abstracta
de valores sino como un proceso dinamico y concientizador.,

Han hecho una revaloracion de |z produccion artistica: muchos de ellos estan fue-
ra del circuito del mercado, de la idea del buen gusto y de la exaltacion de |a calidad,
han introducido nuevos modos de reproduccion de sus obras entre las que se encuentra
el x¢rox, y se alimentan muchas veces de una cultura urbana gue surge de la pobreza.

Su intencidn de comunicarse con un pablico mas amplio los ha sacado de los
espacios cerrados [museos y galerias) y realizan eventos en la calle. Se han encon-
trado en muchas ocasiones con un publico receptivo, pero guiza este es uno de sus
problemas, puesto gque en la mayoria de los casos no pueden continuar una labor
mas alla de la curiosidad eventual.
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Muchaos de estos grupos se forman por un tiempo corto v luego desapare-
cen. Lo que implica la necesidad de reformular mas a fondo de que se trata el
trabajo grupal y el verdadero alcance de sus proposiciones.

Seria muy largo describir a tantos grupos; han surgido mas de quince en
los dltimos cinco anos que han reunido casi a cien artistas o trabajadores de la
cultura, como muchos prefieren ser llamados.

Hay cinco que adn siguen unidos y que por sus diferencias seria util con-
siderar. Ellos son: El Espacio Escultdrico, No-Grupo, Proceso Pentagono, Suma
y Taller de Investigacion Plastica.

El Espacio Escultdrico s¢ diferencia de los otros por ser el dnico encua-
drado institucionalmente, mientras que los otros se han formado espontanea-
mente y casi siempre estan enfrentados a las instituciones. Esta conformado
por seis escultores, su trabajo en comun se ha producido bajo el mecenazgo
del discutible rector de la Universidad Nacional Autonoma de México, doctor
Guillermo Soberon, y ha dado por resultado el magnifico Espacio Escultdrico.
Obra urbana, obra ccoldgica o quiza los dos conceptos se unen: se trata de
un cnorme mar de lava rugoso enmarcado por 64 modulos lisos de cuatro por
tres metros. Tiene la atraccion de los antiguos circulos de piedra, esta ligado
al sentido monumental de la arquitectura prehispanica vy, sin embargo, es
una obra de moderna concepeion espacial y que ha resultado, sin habérselo
propucsto, en una escultura mas que penetrable, transitable -segin ¢l afor-
tunado termino de Juan Acha-. Su funcion surge de sus cualidades espaciales
y estéticas, es un extrano foro desnivelado donde el pablico puede utilizar
todas las partes para escuchar conciertos y otros eventos, a veces no muy
legitimos. El Espacio Escultorico tiene todas las cualidades de la experiencia
sensible que surge de las formas que ¢l espacio va formando y del tacto ru-
goso de la roca.

El No-Grupo es quiza el anico en Meéxico que hace espectaculos teatrales
para objetivar un discurso sobre el arte. Rechazan el termino de performaonce
porque quiza se sienten anclados en un teatro de variedad que tiene raices po-
pulares en México. Uno de sus cuestionamientos fundamentales para hacer un
antidiscurso es la desmitificacion de las grandes figuras del arte, sobre todo en
Mexico, y ponen en evidencia los mecanismos de propaganda y proteccionismo
gue los mantienen. Por otro lado, les preocupa la educacion artistica, y a traves
de un método de analisis de sus componentes demuestran de queé y como es-
tan hechas las obras de arte; su sistema de analisis lleva a la desaparicion de la
obra. Son cn este sentido nuestro, el mejor ejemplo de no-objetualistas.
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La formacion del grupo Proceso Pentagono es la mas complicada de todas.
El grupo pionero empieza en 1973 y adn continoa. Sus miembros han variado,
de repente son siete y de pronto, son tres. Su medio fundamental es |a docu-
mentacion y la ambientacion, y su tematica persistente son los procesos de
liberacion en América Latina y en especial los desaparecidos politicos. Piensan
gque ¢l trabajo en grupo no se improvisa sino que surge como una necesidad
de enfrentar el aparato burocratico estatal que administra |a cultura v a las
mafias elitistas que consciente o inconscientemente reproducen la ideologia
dominante en este campo y econlleva en si la lucha contra el individualismo
burgués y contra la concepeion del mundo que tiene esta clase, la gue actual-
mente detenta el poders.

Suma se forma en |a Escuela Nacional de Artes Plasticas en 1976, den-
tro del taller de investigacion visual en pintura mural coordinado por Ricardo
Rocha. El analisis de la tradicion mural les llevo a reconsiderar el concepto de
arte piablico, lo cual dio como resultado la pinta de muros en lotes baldios, en
un intento de sacar el arte a la calle e involucrar a un pablico mucho mas vasto.
Pintar los muros de lotes baldios fue tanto un acto artistico tradicional como
un ensayo de caracter conceptual. Es decir, por un lado las técnicas utilizadas
(el informalismo) no presentan novedades; sin embargo, sacar el arte a la calle
mas que una manera efectiva de comunicarse con el pdblico, es un comentario
sobre el escaso contacto que galerias o museos tienen con el pablico y hacer
la proposicidn de experimentar con otra forma de organizar el arte ponien-
do el énfasis sobre el espectador. Los miembros de Suma, conscientes de los
grandes problemas de la urbe, han decidido ganar la calle y presentar eventos
o experiencias que critiquen la cotidianidad. En la bdsqueda de nuevos modos
de expresion han aprovechado matenal de desecho industnal, han reprocesado
imagenes populares que proceden de |a television, periddicos o fotonovelas y
utihizado técnicas audiovisuales: cine saper 8, fotografias y grabaciones so-
noras. También han editado slibros visualess mediante el fotocopiado o el mi-
medgrafo para mostrar su vision de a2 vida urbana. El grupo Suma opina que |a
experiencia ha demostrado que el trabajo colectivo ligado a un interés comin
cs una manera de ampliar su propia practica artistica orientada a hacer un arte
plenamente diferenciado del artista interesado en la originalidad, lo cual en el
fondo piensan como un sintoma de vinculacidn con el mercado internacional.

El Taller de Investigacion Plastica (1P, es, al contrario de los anteriores,
un grupo que procede de la provincia, lo cual elimina la obsesiva (aungue ne-
cesaria) preocupacion por los problemas de la urbe. El TP se ha dedicado, sobre
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todo, al mural comunitario y a practicar un arte sociologico que sin las preten-
siones de un Herve Fischer es a final de cuentas mas efectivo. Los murales son
realizados en pequefias poblaciones por sus miembros y con la colaboracion de
los habitantes: los temas y las formas son inventadas entre artistas y pablicos y
su terminacion concluye con un festejo asociado a una fiesta local. En cuanto
a lo que hemos denominado arte sociologico, los integrantes del TIP han rea-
lizado marchas silenciosas vestidos como hombres sandwich en donde portan
inscripciones increpando la presencia de presos politicos en dicha poblacion
y exigicndo su liberacion. Fue la manera de organizar la manifestacion y el
uso del silencio, gue mantuvieron por encima de todas las presiones, lo que
finalmente culmino en la libertad de los encarcelados. El TIP se ha empenado
en realizar fa critica al Muralismo como una practica artistica de facto alejada
de la colectividad, dados sus métodos de trabajo. Los miembros de este grupo
se han impuesto periodos de investigacion para desarrollarse como individuos
y comao productores, trabajan en talleres colectivos en donde intentaban la
confrontacion entre la teoria v la conciencia social de los participantes.

ALGUNAS CONCLUSIONES

Las experiencias no-objetualistas, tal como las hemos descrito, no surgen de
una necesidad de ponerse a la moda o seguir las vanguardias. Apuntan a una
generacian, sobre todo los integrantes de lo altimos cuatro grupos, que reco-
noce los peligros del patrocinio estatal, que enfrenta criticamente la tradicion
del arte, la propia y la ajena.

El impacto frente a una urbe implacable donde la corrupcion, el haci-
namicnto y el desorden visual no tienen limite, son una fuente de profunda
ingquictud por parte de estos artistas. Este crecimiento que ha multiphcado
y diversificado los ismos en forma caotica, inflado el mercado del arte y que
sefiala un continuismo cada vez mas aplastante de museos tradicionales y ga-
lerias comerciales, pretende ser detenido por csos grupos, creando un espacio
si no para la accidn por lo menos para |a reflexion; reflexion sobre el arte pero
mis aun sobre problemas politicos que afectan a México y Latinoamérica.

El problema mas grande gue enfrentan es el pablico. Hace falta mayor
andlisis sobre algo que menciondbamos al principio: hay toda una cultura po-
pular urbana y un arte culto gque se ha hecho sobre la base de una poblacion
analfabeta, alejandola de esta idea del arte como experiencia y como accion,
Jgué alternativas podrian ofrecer a esa realidad?
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Los grupos tienen como gran problema su constante desintegracion, la
escasa documentacion sobre lo que hacen, pocos sobreviven y en momentos
pareciera que estos también estan por desaparecer. Es obvio que los proble-
mas de un trabajo grupal son muchos, sin embargo creo gque la aportacion
mexicana al no-objetualismo, que es fundamentalmente interdisciplinario, es
justamente matenializar esta condicion. De lograrse una continuidad, los gru-
pos recién podrian empezar sus metas de largo alcance, gue no pueden con-
tentarse con poner una exposicion, evento o performance de vez en cuando
o publicar manifiestos ocasionales. Donde desembocaria su obra llevada a las
Gltimas consecuencias, es una incognita. La cuestion es desarrollar en vez de la
exaltacion cada vez mas aplastante del artista, una nueva practica en el trabajo

v la comunicacion.
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REFLEXIONES SOBRE EL ARTE CONCEPTUAL
EN PERU Y SUS PROYECCIONES

Alfonso Castrillon Vizcarra

TERMINOLOGIA

La conciencia del origen conceptual del arte puede encontrarse ya en L B.
Alberti (1436) como disegno interno, imagen mental, bosquejo. La frase de
Leonardo «lo pitture € cosa mentoles nos remite 3 una idea, a una invencion
primero mental gue se traduce luego a formas sensibles. Miguel .-f'hngel Cree en
el arte como concetto cuando dice en uno de sus sonetos:

“Non hao l'ottimo artista alcun concetio c'un mormo solo in se non circos-
crivo col suo soverchio, e solo a quello arriva lo mon che ubbidisce all'inicle tio™.

Pero es facl comprender que en el Renacimiento el concepto era una
sprimera ideas, punto de partida de los mas variados desarrollos formales y que
la finalidad, el Gltimo designio del artista era culminar en eobras. La objetuali-
dad y sus atractivos sensibles han prevalecido durante todos estos siglos. Pero
cuando en 1966 aparcce el Conceptual Art, esta intencion tradicional se deja
de lado, como la preocupacion estetica, por suna investigacion de las experien-
cias mentales v de la naturaleza misma del artes.

Se ha dicho que el arte conceptual senfatiza la eliminacion del objeto
artistico en sus modalidades tradicionaless’, pero mas que una eliminacion re-
sulta un replanteamiento del arte tradicional a raiz de la crisis de [a sensibilidad
contemporanea, como la crisis del objeto mismo con relacion a su distribucion
y consumo. Esta aclaracion era necesaria para aceptar o no la denominacion
no-objetual que da nombre al simposio que nos redne.

Particularmente pienso que no existe no-objetual absoluto, porque aan
las manifestaciones mas radicales como las linglisticas, por ejemplo, se apo-
yan cn un soporte material constrtuyendo éste su objcto. El no-objetualismo

Tt FERLI J"."_.HI_ Soneto ool (1548), 'No tiens 2 _|.-|"..|rl:'-.! } algon eoncepio que o mirmo
sole en = no esconda con su envodtura; salo a ¢ llega la mano que obedece al intelecto” Cf
Recupern, ). Michelongein. Roma: De Luca, 1964, p. 61.

7 MARCHAN, Simdn, Oef arte oljetaal of arie de concepte 1360= 1974, Comunlcason sere B
Madnd: Alberto Corazon, 1974, p. 303
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strictu sensu nos llevaria a tomar la teoria como arte. Pienso que, en cambio,
la denominacion sconceptuals ese identificaria =como dice Marchan- con los
proyectos [procesos, relaciones, juegos mentales, asociaciones, comparaciones,
cteétera)) con lo denominado en ocasiones project ortw' y que no necesaria-
mente eliminan el objeto.

HACIA LA DESAPARICION DEL OBJETO

La intencion de eliminar el objeto no es repentina; se gesta en Occidente desde
el objeto mismo: primere dejando de lado la ficcian fisica del volumen por la
representacion de lo inmaterial (la luz de los impresionistas), luego la ficcion de
la descomposicion del objeto (Cubismo) v su explosion en particulas dinamicas
(Futurismao).

Pero es verdad que estos intentos no afectan el objeto que sigue siendo el
acuadros y los valores estéticos que se le adosan, como el valor de cambio que
significa. Los ejemplos antes citados, hablando conceptualmente, no son sino
los timidos proyectos de la desapancion del objeto.

Los primeros pasos DADA significaron la exacerbacion de |a inteligencia con-
tra la ainstitucion estéticas. La inteligencia desorbitada subvierte la razon: sordre-
désordre; moi-non-mol; offirmation-negotion, etcéteras. Las blsquedas DADA
van mas alla del objeto, en realidad DaDA se va contra todo el sistemma del arte.

Las palabras de Alfred Stieglitz confirman |a hipotesis de que la erisis co-
mienza a partir de la sensibilidad: spor qué no se podria obtener a partir de
la placa y el papel fotografico |a misma sensibilidad y expresion gque la mano
y el ojo pueden traducir sobre una telas’. La sensibilidad que, hablando figu-
radamente, ha sido siempre patnmonio del ojo humano, se desplaza al papel
sensible de la fotografia: es decir, de los sentidos naturales a los medios, que
son la sprolongacions de nuestros sentidos. La crisis de la sensibilidad proviene
de esta inadecuacion; negar, pues, el objeto significa negar una forma de ver
tradicional y ajena a la propuesta por los medios.

Pero la cnisis de la sensibilidad no significa la pérdida de ella, sino el paso
para otro tipo de sensibilidad. En este sentido los esfucrzos de Sticglitz por
clevar a rango artistico la fotografia, han significado el camino para la com-
prension de otros medios (cine, televisian).

o

1 (edem, po 302

i RICHTER, HANS. DADA-art el onfr-ort. Verizg 1965, p T8
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Cuenta Man Ray que Marcel Duchamp llegd a Nueva York en 1915 con
una botella conteniendo «aire de Pariss: fue su primer reedy made, entendido
como objeto sconfeccionados, prefabricado, escogido, sseparado del mundo
muerto de las cosas desapercibidass”. La crisis del objeto se manifiesta con la
aparicion de estas creaciones de Duchamp, donde se ve claramente un rechazo
de la artisticidad, una sindiferencia visuals respecto a las cualidades estéticas
del objeto y su progresiva desvalorizacion. Duchamp concibe sus objetos como
a-arte, cuyo equivalente mas cercano, incluso por la época, es la a-amoralidad
del sacto gratuitos de André Gide en sus Coves du vatican®. Asi como Lafeadio
empuja al vacio a Amedée Florissoire, desde un tren en marcha de Napaoles a
Roma, por puro gusto, como acto gratuito, asi Duchamp tira al vacio la inten-
cionalidad estetica en sus ready made. Con Duchamp se pone en evidencia el
probiema del valor de uso y el valor de cambio de los objetos artisticos: una vez
gue Duchamp vacia de sus valores tradicionales (estéticos y de cambio) al ob-
jeto, reclama su valor de uso, en este caso su capacidad critica. 5i el objeto no
avales como mercancia y por el contrario posee una carga crifica considerable,
es un objeto subversivo capaz de atentar contra el sistema artistico.

Aparte de la decisiva influencia que tuvo Duchamp, se ha querido ver en las
stendencias constructivistass un estimulo a favor del conceptual (Malevitch),
ya gue aguellas sprogresivamente abandonaron el objeto y se centraron en
la constitucion estructural del mismo’. Una relacion mas directa existe con la
sabstraccion cromaticae, la nueva abstraccion y ¢ minimalismo. Con Kleim,
Manzoni y Ad Reinhardt «[..] se instaura el lenguaje proposicional del arte
como arte, como reflexion pura, al servicio del juicio sobre artes®.

Muchos artistas concurren a la desmitificacion del objetn, hasta llegar a su
destruccion, como prueban los eventos programados por el Destruction in Art
Symposium (DIAS), realizado en Londres donde Jean Toche destruyd treinta ma-
quinas de escribir y John Lathan hizo explotar una torre de libros. Estas perferman-
ces destructivas son, sin embargo, mas antiguas: en 1960 Tinguely habia realizado
un complejo accionado por quince motores [lamado Homenaje o New York, que se
destruyo a si mismo fuera del Museo de Arte, por supuesto, y Wolf Vostell realiza
un happening destructivo en 1964, en veinticuatro lugares diferentes de Ulm.

g [hiderm p. BY.
B GIDE, Arcie, Los sofcmas del Valtrno, Madeid: Allanra, 1974, f 167
MARCHANR, Simon Cheooit, po 200,

i dem, p. 301
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Sin embargo, como en DADA, el componente destructivo no significa la
negacion del objeto sino en altima instancia, el cuestionamiento de los valo-
res establecidos de |a cultura burguesa y su sistema econdmico alienante. Por
ende, entrafia una reflexion sobre el papel del arte en el marco de dicha cultu-
ra, convirtiendose en critica desde el momento en que toma conciencia de la
necesidad de que el arte entre también en el proyecto de cambiarla.

Creo gue esta introduccion se hacia necesaria para comprender la progre-
siva desaparicion del objeto en sociedades altamente industrializadas. Es com-
prensible la sucesion de manifestaciones como el arte pobre, arte ecolagico,
body art, hoppenings, arte de sistemas, eteétera, en respuesta a la crisis de a
sensibilidad v a la cnisis del objeto considerado como mercancia.

Se puede decir que los primeros brotes de vanguardismo en Peru surgen a
raiz de |a apertura hacia el exterior que significo el incipiente industrialismo de
la época del general Odria (1948-1956) «...] quien abrio adn mads las puertas al
capital imperialistas”. Al ensancharse el mercado interno, era logico que, repro-
duciendo el modelo, creciera y se fortificase el mercado artistico local. jPero,
que imagenes se venderian y a guicnes?.

El desarrollo industrial embrionario hizo posible la emergencia de una
burguesia ligada al capital, gue necesitaba de una imagen para asimilarse to-
talmente a los usos y costumbres de la burguesia internacional. Negandose a
asumir los valores de [a cultura local por considerarlos provincianos e incapaces
de dar vida a una propia, s¢ adhiere facilmente a los gustos de la sociedad de
consumo. Naturalmente gue 1a burguesia no llegd sola a la eleccion de las ima-
genes que serviran como marco a su vida. En el Perd de esa époea tuvieron una
actuacion decidida los teoricos del grupo Espacio, la Galeria de Arte de Lima,
mas tarde Instituto de Arte Contemporineo (1ac) y el ejemplo de pintores que,
como Szyszlo, regresaban de una experiencia curopea. El internacionalismo
prestigia la produccion y facilita la circulacion del objeto de arte: era, pues,
necesario acogerse a un estilo internacional y el abstraccionismo fue como
el pasaporte para moverse libremente dentro de la modernidad. Pero |a abs-
traccion librd algunas batallas antes de imponerse: se enfrentd con |a pintura
mural oficialista, propiciada por el réegimen de Odria y, desde el punto de vista
teorico, discutio sobre la primacia del abstracto sobre la figuracian™.

& YEPES, Ermesto. Historio y sociedird en ef Perd del siplo xx Universidad Macional Agrariz, wol.

1. p 13.

in MIRD OUESADS, Luss. & arte en debote. Facultad de Amguitecturs de & UL Lima, 1266
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La abstraccion se asequra asi una larga primacia hasta pasados los sesenta,
desarrollando una serie de modalidades desde las mas o menos cubistas hasta
el expresionismo abstracto y la abstraccion lirica, arrastrando en su aventura
a los maestros del mural gque primero defendieron la figuracion. El abstracto
logra cierto estatus en la cultura capitalina y se atempera y sosiega: de van-
guardista pasa a convertirse en sacademicos cuando las dos escuelas de arte de
Lima lo acogen y propician,

Los movimientos que se han sucedido luego en Perd, el Pop, el Op, son
una consecuencia de los cambios operados en el mercado internacional y que
naturalmente encontraron gente joven dispuesta a experimentar (Luis Arias
Vera, Emilio Hernandez, Gloria Gomez Sanchez, Jose Tang, Teresa Burga -Pop-y
Ruiz Durand -Op-.

Hay que destacar por esa época [1964-1965) Ia llegada 3 Lima del critico
de arte argentino Romero Brest, gquien dictd algunas conferencias y sembro
cierta inquietud en nuestro medio. La respuesta no se hizo esperar cuando
un grupo de jovenes estudiantes de Arquitectura [Malatesta, Acha, Montero)
organizo cn el |AC una exposicion vanguardista titulada Mimuy. 5S¢ organizo
en cuatro meses y se obtuvieron fondos de Iz Universidad de Ingenieria para
financiar el catilogo. En el sotano de la galeria se crearon varios ambientes
donde se seguian las trazas de un maniqui descuartizado, un inodoro y objetos
encontrados, cuyo arreglo se acercaba mas bien a una composicion surrealis-
ta. Segin uno de los organizadores la idea fue de desconcertar a toda costa
sllenando de basura la galerias. Un poco en broma y un poco en serio, esta fue
la primera advertencia sobre |a institucionalizacion de cierto tipo de pintura
que, como el expresionismo abstracto, angostaba el horizonte creativo de los
jovenes pintores.

Mas adelante, a raiz de las bienales de Kassel, el eritico peruano Juan Acha
reunic a un grupo de jovenes arfistas y les comunico sus experiencias, practi-
cando desde entonces una critica activa que ha tomado con el tiempo forma
y cuerpo de teoria. Juan Acha estaba deslumbrado por la idea de sdesarrollos
identificable con la industrializacion. El artista debe percatarse de la necesidad
de cambiar la sociedad y para cllo debe comenzar por cambiar €l mismo. «Esto
equivale a adherirse al vanguardismo actual, que no es otra cosa que la exa-
cerbacion de la necesidad de cambios™. S5in embargo, quiso entenderse gue los
cambios se realizarian en el ambito del desarrollo industrial y no en el terreno

#1 ACHA, luan. Lovaesguordia pectonca e ef Peri. Lima, 1968
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de las relaciones de produccion, quedando como una iniciativa estimulante
desde |uego, pero con un efecto de decaimiento ante la realidad, como pronto
pudo notarse. Juan Acha adelanté una teoria que no pudo tener eco en los
artistas de entonces porgue el industrialismo, siempre incipiente en Perd, no
permitia el uso de las modernas tecnologias —como por ejemplo, en Argentina,
el uso del acrilico on los anos sesenta— ni los medios de comunicacion como
propenia Mc Luban en sus utopias.

Gracias al estimulo de Juan Acha se presentaron algunas muestras a co-
mienzos del setenta gue pueden inscribirse dentro de la vanguardia beligeran-
te. Se trataba de ambientaciones presentadas en la galeria Cultura y Libertad
por cinco artistas apenas egresados de la escuela: Ernesto Maguina, Consuelo
Kabanal, Eduardo Castillo, Leonor Chocano e Hilda Chirinos.

Acha en una nota critica publicada en un diario capitalino™, advierte al
publico gue no se trata de encontrar ni de seialar las intenciones de sus auto-
res af...] sino de responder espontaneamente a la realidad ecologicas de las am-
bicntaciones y a «[__] la auscncia de objetos y a la sustraccion de formass. Era
la primera vez en Lima que se destacaba la intencion de renunciar al sobjetos
tipico de arte para privilegiar otras formas de comunicacion.

La muestra de Emilio Herndndez, inaugurada en la misma galeria Cultura
y Libertad en junio de 1970, es uno de los primeros ejemplos de conceptual en
Lima, ya gue recurre a la fotografia para dar razon de una actividad -la sala
de exposiciones— indicando el proceso por el cual nos acercamos a la eideas de
galeria: fotos del personal que trabaja, planos de ubicacidn, fotos de recortes
de periodico, efcétera.

Dos afos después, Teresa Burga expone en el Instituto Cultural Peruano
MNorteamericano [ICPNA) una serie de xcuadros clinicoss titulados Autorretrato.
Etopa vital: 9.6.72-11.7.72, donde se informa al observador sobre |a anatomia
y fisiologia de la autora, un autoanalisis que la pone al centro de una investi-
gacion que le permite, por una suerte de desdoblamiento, ver mas alla de las
apariencias, encontrar el concepto encubierto por la materia.

Caso aparte es ¢l de Rafael Hastings que llega a Lima en 1969, luego de
una larga estadia en Europa, con una expericncia conceptual realizada en la
galeria Yvon Lambert. En aguella oportunidad pinto directamente en la pared
de la galeria, una serie de esquemas de interpretacidon del espacio, segun el
estudio de Francastel [Peinture et societé), desde Alberti hasta Jaspers Johns

1¥ ACHA, Ivan. skxposicion vanguardistae, En B Comencio, Lima 17 de marzs de 1970
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y dentro de la ortodoxia de Kosuth al querer informar sobre €l arte mismo e
investigar sobre su propia naturaleza. En el afo 1969 presenta en una de las
parcdes del IAC, utilizando carteles y caracteres negros, el esquema de la vida
y formacion intelectual del critico peruzno Juan Acha y en la otra pared de
la sala el esquema del desarrollo de la pintura peruana. Le sigue Todo el amor
accion que consistia en proporcionar mensajes a las parcjas de enamorados de
un parque de Lima, para que estas se los fueran pasando entre si, Con estas
experiencias Hastings dio por muerta la pintura y se dedicd a otra cosa. jQuien
iba a pensar gue, luego de un periodo de aparente inactividad, volveria con
mas animos a la pintura-pintura y a emular a los pintores del 400 italiano?
Hastings, desligado de la realidad nacional, apartado como un principe rena-
centista en studiolo, esta entregado a la tarea de revelar su propia vida como
obra de arte. ks uno de los pocos artistas que en Perd se dedican al video, sin
importarle la técnica y con el mismo criterio a sproyectars misica o bollefs.

Su intencion de sdesprofesionalizars al artista apunta hacia el hombre
total, cspecie de utopia casera, pero al fin y al cabo su wfopio".

En octubre del ano 68 sc produce el golpe de Estado del general Velasco
Alvarado que trae consigo una serie de progresivas reformas de la estructura
social y de paso una oleada de nacionalismo. Como sucede en estas circuns-
tancias, se confundieron los niveles ideolagicos advirtiendose una sobredeter-
minacion politica en el guehacer cultural. El mercado tiene su baja repentina
en los dos primeros anos pero se rehabilita gracias a la participacion de la
burguesia desplazada, de origen terrateniente, que conserva sus habitos de
adquisidora y favorece con su eleccidn a los consabidos pintores oficiales.

Por otro lado, en el seno de la burguesia en el poder, una fraccion de
intelectuales progresistas comenza la tarea de reivindicar el arte popular cam-
pesino frente a las manifestaciones de arte culto. Se trataba de dar entrada en
la cormiente historica nacional al arte popular producido por artistas rurales
y desechar |z primacia absoluta del arte culto. En 1976 se adjudico el Premio
Nacional de Cultura al artista popular Joagquin Lopez Antay, conocido maestro
retablista. Este hecho insolito llend de indignacion a los artistas cultos, quienes
protestaron en cartas y articulos periodisticos.

5S¢ podria decir que fue un acto de provocacion al sistema; a la distancia
de los afos creo comprender que fue la mejor accion de arte conceptual en

Er 1978 trabizic con & amudtecto Baraoon &l provecio A paeive ngrasy Plof ool fewfation
| | ¥
gue presentd en Estados Unidos:
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Peru ya que asestd un duro golpe a la ideologia estética seforial, desde el in-
terior del sistema.

5i me he detenido un poco en este hecho es quiza para significar como
después de este incidente, las fronteras de la ideologia estética burguesa se han
extendido notablemente, dejando de ladoe las discusiones sobre «si abstracto o
figurativos, como las dudas acerca de la importancia social del arte. No esta de
mas decir que desde entonces comienza a preocupar a los estudiosos peruanos
el problema de la sociologia del arte, v que se dan los primeros pasos para una
interpretacion marxista del arte.

Esta apertura también favorecio una reflexion sobre el arte en los secto-
res de izquierda ligados a la universidad, donde creo que se esta generando
un movimiento interesante. Quiero referirme a dos casos: en julio de 1979 se
presentd en Lima |a expos Bl otro caso es el que figura también en esta muestra
con el titulo de Accicn furtiva, experiencia gue se comenzo el afio pasado con
el grupo de alumnos de |a seccion de arte de Universidad de San Marcos. Luego
de varias conversaciones n clase los alumnos escogicron un signo (el angu-
lo, punta de flecha) que significase aperiura, direceion, ruptura de esquemas,
cohesion del grupo. Los mismos alumnos formarian el signo con sus cuerpos
en ¢l patio de la universidad. Se fijaron los lugares y el signo se fue formando,
para disolverse al instante y aparecer a los pocos minutos en otro lugar. Era
un signo furtivo presentado brevisimamente, pero gue dejaba una inguictud y
rompia los habitos perceptivos del observador. El evento se habia conceptuado
partiendo de una necesidad expresiva del grupo, con medios minimos y con un
lenguaje no tradicional.

Para terminar creo que podria formular algunas Conclusiones:

1. En Europa la desaparicion del objeto es el resultado de un larmgo proceso
de cuestionamiento en la base de |a produccion artistica como en la de
su distribucion y consumo: €5 un fenomena tipico de las sociedades al-
tamente industrializadas. En el caso del Perd ese proceso no se advierte;
el salto a la vanguardia, exabrupto, en el afio 68, es un fenomeno atipico
desligado de nuesira realidad y privado de una reflexsan critica en el seno
mismo de la produccion. A los afios y luego de expeniencias esclarccedo-
ras como el caso Lopez Antay, los jovenes artistas han retomado el len-
quaje de vanguardia [conceptual, eventos, etcéteral con una intencion
decididamente ecritica y no simplemente imitativa.

2 Tal como lo formula su teoria, el arte conceptual es un metodo de in-
vestigar el arte mismo, una reflexion sobre su especificidad y su sentido.
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Poco importa que se le considere arte o no, lo importante en su enfoque
critico sobre el problema artistico. En este sentido me inclino a conside-
rar al arte conceptual como una critica operativa que parte del terreno
misma de §a creacion.

Este tipo de critica es sumamente Gtil en ambientes desligados del
circuita comercial artistica, comao [as universidades, donde existe todavia
mas libertad y donde vale la pena poner una semilla. £l caracter efimero
del arte conceptual es evidente y aceptable si se cree en la propia diale-

ctica que genera.

Es una manifestacion de pasaje hacia otras formas. Pienso que en

Pera las husquedas van por el camino de la sensorialidad, de recuperarla
recurriendo a... los objetos.
El arte conceptual ha puesto en evidencia la contradiccion entre el valor
de uso y el valor de cambio del objeto artistico. Frente a este desenmas-
caramiento se hace necesario un arte gue tenga en cuenta, prioritaria-
mente, las necesidades simbolicas v sensitivo-visuales del hombre, un
arte para la vida y no una mercancia.

En este sentido se abren, pues, caminos insospechados: el del arte
hecho en casa [home mode} como resultado de recobrar nuestra sensi-
bilidad y capacidad artistica y el otro es el de convertir nuestras propias
vidas en arte o la sociedad en una gran obra de arte colectivo.
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ASPECTOS DEL NO-OBJETUALISMO EN BRASIL

Ardcy Amaral

Parece con frecuencia indefinido, en Brasil, el limite entre el arte y el diverti-
mento, el poder y la corrupcion, el profesional y el aficionado, el evento social
y ¢l evento artistico (hecho comun a toda la América Latina de hoy, en donde
existe una aterradora confusion entre alta sociedad y medio artistico), entre
coleccionista y marchand, entre arte y exhibicion, religion y fiesta, arribistas y
socialmente ubicados, artistas v seudoartistas. Tal vez esa ausencia de limites
sea a la vez prueba de gran vitalidad, evidencia de una sociedad de movilidad
intensa y fluyente.

Esa confusion, por lo demas, podia ser percibida ya en el siglo xen, cuando
cicrtas fiestas barrocas de Minas cran amimadas con carros alegoricos, ana-
diendo festejos profanos al origen religioso de aquellas conmemaoraciones. Esa
extrema fluidez-confusion no desaparece en Brasil con [a llegada de la inde-
pendencia (1822) o de la republica (1888), y mucho menoes con el final de la
Republica velha, cuando la ascension al poder de Vargas en 1930, época en
que la vida urbana se encuentra ya en plena efervescencia en grandes eentros
como Rio y Sao Paulo.

El sentido de aventura parece dominar adn la vida nacional bajo innume-
rables puntos de vista; y tal vez solo desaparezea cuando todas las efronterass
del pais se encuentren ocupadas (7] y se impoanga un nivel de sobriedad todavia
no visible en la conduccion de nuestros destinos. Con todo, tal caracter tiene
mucho que ver con Macunaima, el heéroe nacional «sin ningun caracters, creado
en los afios veinte por Mario de Andrade -picaro, agil y vital=, en cuanto nos
confiere simultaneamente el buen humor, la levedad y la flexibilidad gue en
América Latina solo poseen los epueblos nuevoss [como nos llama Darcy Ribeiro)
mezclados con sangre africana, ademas de la curopea y la indigena. Mezcla csta
gue climina la dureza del caracter indigena, castigado en su humillacian, y que
suaviza también la pedanteria insoportable del colonizador europeo.

Entrando al tema: puede afirmarse que |as propuestas que distinguen y
singularizan ¢l no-objetualismo en América Latina, con respecto al realizado a
partir de los afios sesenta en Europa y Estados Unidos, son aguellas en las que
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integrada a la creatividad, emerge la connotacion politica en sentido amplio
(tanto de manera directa como a traves de metafora). Tratese de artistas co-
lombianos o argentinos (del 68 al 73) o brasileros (décadas de 1960 y 1970),
dentro de los que conocemos. Al manifestar esa intencionalidad spoliticas ellos
revelan su compromiso con su aqui-ahora, estableciendo una divergencia entre
sus propucstas y agucllas procedentes de una informacion puramente cosmo-
polita. Por otra parte, existen decenas de artistas de influencia internacionalis-
ta que realizan, sin duda, trabajos de interés, pero integrados -como las obras
de caracter constructivo en América Latina- a aguellas corrientes contempo-
rancas internacionales con las gue aspiran a identificarse.

Al mismo tiempo, la dramaticidad, la violencia v angustia que frecuen-
temente caracterizan los actos de artistas que utilizan el cuerpo o realizan
performances en EEUU. y Europa, como Schwarzkogler y Acconci, por ejemplo,
son desconocidas en el Brasil. Incluso ciertos trabajos de Antonio Manuel y
Cildo Meireles en los anos setenta jamas tuvieron la claridad expuesta en situa-
ciones del tipo de Tucuman arde, Mal venido Rockefeller, o en performaonces
como las de Ruano y Luis Pazos, en la Argentina. Desde este aspecto, se idenfi-
fican mas con el espirite de un trabajo como el del colombiano Antonio Caro.

Huizinga vincula el extremado individualismo artistico al arte o al acto ar-
tistico creador, que ha perdido una «[.] funcidn vital en la sociedads, pasando a
ser af..] mas intimo, aislado, dependiente de un solo individuo o de su gesto per-
sonals. Las tendencias no-objetualistas, encuadrables en las manifestaciones de
arte efimero, no escapan al esoterismo que cada dia cierra mas su cerco en torno
al quehacer artistico, disminuyendo sus posibilidades de comunicacion y goce.

Mo obstante, adn observando esta condicion esoterica en la expresion
artistica contemporanea, consideramaos que ¢l uso del cuerpo por el artista,
en el Brasil, encuentra un precedente importante, en el ambito urbano, en la
tradicion de las fiestas populares. Sobre todo en el nordeste —ademas de Rio
de laneiro- en ciudades como Olinda, Recife y Salvador, la creacion espon-
tanea expresada en manifestaciones corporales y en actos colectivos durante
una fiesta como el Carnaval, conserva aun su caracter de genuina participa-
cion comunitaria.

Por lo demas, no solo el Carnaval demucestra en el Brasil, esa tradicion
de expresion corporal. De la expansion carnavalesca al juego de intensa par-
ticipacion popular [fatbol), encontramos a medio camino los ritos (como el
Candomblé, de origen afrobrasilero), las fiestas profanc-religiosas de tradicion
ibérica en el ambito rural (Fiesta de lo Divino, Cavalhada, Reisado, Marujada,
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etcétera, todas ellas pertenecientes a nuestro folclor), o manifestaciones como
la lucha-danza Capoeiro, caracteristica de Bahia, la region de mas densa pre-
sencia africana.

Por otro lado, ademas de la tradicion ladica en las pequenas o grandes
comunidades urbanas', muy intensa hasta hace pocas décadas, debe tenerse en
cucnta la importancia de la extensa faja de playas que circunda el pais, tropical
en su gran mayoria. Esas playas ejercen un llamado irresistible al pueblo que
hacia ellas converge en los ultimos cincuenta afos. De ahi su entrega dionisiaca
al placer del sol, la arena, los otros cuerpos y el agua, hecho detectable también
en otros paises del contexto latinoamericano -América Central y el Caribe-
gue viven circunstancias similares.

Creemos, pues, que en ¢l Brasil las sacciones corporaless de caracter festi-
vo colectivo influyeron en ciertas formas expresivas que comenzaron a surgir
a mediados de los afos sesenta (en ¢l smedio artisticos) gracias a influen-
cias foraneas, particularmente en el trabajo de un artista erudito comao Hélio
Diticica. En efecto, como o anotd Mario Pedrosa, f..] fue durante la iniciacion
a la samba, cuando el artista paso de la experniencia visual, en su pureza, a una
experiencia del tacto, del movimiento, de la fruicion sensual de los materiales,
donde el cuerpo entero, antes resumido en la aristocracia distante de lo visual,
se asume como fuente vital de la sensorialidads”.

Lygia Clark nos recuerda gue las realizaciones experimentales surgidas
en ¢l Brasil de los anos sesenta provienen del contexto liberador del periodo
necconcreto de Rio de laneiro, a fines de [os afos cincuenta ¥ comienzos de
los sesenta. Segun ella, no podria hablarse de sinfluencias de un artista sobre
otro, ¥ si de una interaccion que existio de hecho en aquella epoca, estimu-
lando la creatividad de todos a partir de las expenencias de cada uno. Asi, fue
después de los Parangoles de Oiticica cuando Lygia Clark utihzo ropas en ex-
periencias sensonales —alrededor de 1968- asi comao, tras el uso por agquel, de
papas dentro de plasticos, también ella trabajd con ese tipo de material. Aluisio
Carvao realizo asi mismo su Lodrillo coloreado en el periodo del movimiento

S mencionar la importancia fundamental de la fresto, con amplia actuacon conporal en
una sociedad paralela, en las aldess indigenas gue aun existen en Brasil: aldeas dende 1z vida
|.!.-'|a._‘-i-'.a|1:|:l-!r Oird en torno a lag Meciac que contempla su calendaio, Pera ellas we elaborg
pimturas corparales, bebidas, comidas y mascaras. Blementos presentes, asimismo, en rios
propicistorios de tipo sexvus], funerano, etedtera,

1 FEDROSA, Maro, Arfe ambrenfol arte post=mogerna, Héllo Officicn, Rio de Janelro: Correio
ce Manha, 1966
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necconcreto, antes de las cabinas cromatizadas de Heélio Oiticica. Debe también
recordarse que en el Poemao enterrodo (1959) Ferreira Gullar, anunciaba ya los
Penetrobles proyectados por Qiticica a fines de la década de 19607

Lygia Clark establece, asimismo, la diferencia entre sus experimentaciones
y las de Oiticica, enfatizando la relacion existente entre ambas producciones:
sEn un determinado momento éramos como un guante, él el lado exterior, yo
el interior. £l con sus experimentos sensoriales proyectados hacia fuera —am-
biente de escuela de samba, el disfraz carnavalesco proyectado en las Cubiertos
v los Porangolés, (revistiendo de una nueva personalidad al beneficiario), los
Penefrables proponiendo performances a gquienes habrian de recogerlos— v yo,
totalmente vertida hacia la interiorizacion a partir de estimulos corporaless®,

Al mencionar la importancia del aspecto tactil en su trabajo -que hoy
desarrolla en un nivel terapéutico, sin preocupacion alguna por considerarlo
un trabajo eartisticos-, es importante recordar la abrumadora supremacia de lo
visual y lo auditivo en la sociedad actual. De hecho Lygia Clark considera que,
precisamente por ser ella fruto de ese contexto quiso estudiar el desarmollo de
uno de los sentidos, el tacto, que considera de fundamental importancia.

En 1970, Antonio Manuel fue guien primero hizo, sin saberlo, «arte cor-
porals {como se le Hamaria después) en el Brasil, dejando de ser solo sautors
de la obra, para transformarse en la obra misma, mientras esta dura. Ese ano,
en cfecto, Antonio Manuel se presentd ante el jurado de seleecion del 5alan
Nacional de Arte Moderno de Rio de Janciro como sobras. (Mi cuerpo es la
obra, titularia después su actuacion). Rechazado por el jurado, que no estaba
preparado para tal propuesta, Manuel se desnudd ante el pablico el dia de |a
inauguracion siendo persequido por los guardias y provecando |3 clausura del
salan en tanto se estudiaba la posible comphicidad del Museo de Arte Moderno
en ¢l incidente.

Mario Pedrosa acogio con entusiasmo el hecho de que Antomio Manuel
habiese llegado hasta el limite de un proceso que presenta «f...] un modelo de
arte que no es obra, un arte gue culmina en si mismo, en la accions. Porque
a[._] los otros se quedan siempre en una especie de representacion, la repre-
sentacion de una idea. Usted fue la realizacion de una idea. La conclusion de
una ideas™.

Decizraciones 3 4, R de laneir, abril 30 de 7981
4 [Didem,

lexto tomado de una grabacion {mayo de 1970) Conversacion con Mano Pedsosa, Antonio



Arte no-objetint y arte nrhamo 153

En 1931 el arquitecto y artista, Flavio de Carvalho proyecto y realizd una
actuacion gque denomind Experiencio N°. 2, en 5ao Paulo. Dicha experiencia
consistio en atravesar en sentido contrario, y con el sombrero puesto, una pro-
cesion de Corpus Christi que desfilaba por |a ciudad. Hostilizado por los fieles,
y después perseguido violentamente, Carvalho se refugio corriendo en una ca-
feteria, de donde volvio directamente a su casa, para escribir lo que denoming
como Abordaje a la psicologio de las multitudes, posteriormente publicado en
forma de libro. Fundador del Teatro de la Experiencia en Sao Paulo -cerrado
por la policia en 1923 al llevar a escena Lo donza del dios muerto- y uno de
los pioneros de la arquitectura moderna en Brasil, Flavio de Carvalho, indivi-
dualista acerrimo, fue el gran animador de |a decada de 1930 en Sao Paulo, y
un espiritu inquieto en el Brasil contemporanen. Interesado en los problemas
de la moda, lanzo en los afos cincuenta el traje mas apropiado, segin el, para
el clima tropical y subtropical del pais: falda corta, mangas anchas, sombrero,
todo en busca de la aireacion del cuerpo y |3 libertad de movimientos. En 1956
Havio de Carvalho desfilo por el centro de Sao Paulo con ese traje, on via de
ensaya y divulgacion.

Una amplia gama de propuestas podria ser catalogada -en Brasil y fuera
de €l= como propucstas no-objetualistas. Por supuesto habria que incluir el ho-
ppening norteamericano de los anos sesenta -cuyo iniciador entre nosotros fue
un artista entonces muy vinculado con la informacion procedente del medio
artistico de EE.UL., Wesley Duke Lee—; la performance propiamente dicha, con
la actuacidn programada del artista obrando sobre el medio ambiente; ¢l arte
corporal, cuyo soporte es el propio cuerpo del artista —-conocido entre nosotros
a través de Antonio Manuel y luego con Granato y Gretta-; el arte de partici-
pacion, donde el artista propone una accion a los observadores que veran su
idea ercalizadas solamente a partir de esa participacion, como en el caso de los
Parangoles y Cubierfas de Hélio Diticica, o en muchos trabajos de Lygia Clark,
como €l laberinto Lo cosa es el cuerpo, presentado en la Bienal de Venecoia.

Hay que establecer una distincion entre la actwacion corporal o perfor-
mance propiamente dicha del artista y las acciones estimulantes de la creativi-
dad [como no dejan de ser, en parte, aquellas propuestas por Qiticica y Clark),
de los proyectos de estimulo a la creatividad para un grupo restringido. Tal fue
el caso del curso-evento Actividad-Creatividad [1971), desarrollado en el Museo

MANUEL, Hugo Denlzart, Alex Varels, En «Esposicion de Antonio Manuel de las 00000 3 s
24104 horas en fos puestos de revistase. Julio 15 de 1973, & traves de L) Jornal, Kio de Janeimo.
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de Arte Moderno de Rio (maM) bajo la direccion de Antonio Manuel, Ligia Pape
y Ana Bella Geiger. Dentro del cuadro de las actuaciones del Departamento de
Cursos de este museo debe incluirse la experiencia Arte-Un recorrido, del Objeto
al Cuerpo, coordinada por Frederico Morais, Guilherme Vaz y Ana Bella Geiger. El
curso intentaba, con objetos-estimulos propuestos a los alumnos, desmitificar el
espacio del museo, abriendo al joven artista hacia el espacio urbano.

En el Ambito del estimulo a la creatividad de un pablico mas amplio, de-
bemos citar eventos comao la serie Domingos de la Creacion, coordinada por
Frederico Morais, en el MAM (Rio 1971), paralelamente al curso Actividad-
Creatividad, colocando materiales no-artisticos al alcance del gran publico
frecuentador del espacio del museo y proporcionandole un local para su libre
expresion por medio de dichos materiales. En Sao Paulo (1973) se realizo la
propuesta El sonido y usted, a traves de un medio de comunicacion de masas,
la Radio Panamericana, y coordinada por Fred Forest y Aracy Amaral. El espacio
sonoro de la emisora se puso a disposicion de todos los que quisieran participar
del evento, previamente anunciado. Durante una tarde y una manana se reco-
gicron contribuciones de decenas y decenas de participantes, transmitiendose
propuestas sonoras de un pablico indiferenciado.

Sin mayores preocupaciones acerca de su grado de incomunicabilidad,
a partir, sobre todo de 1973, las propuestas no-objetualistas se caracterizan
por su indole lodico-anarquica (Granato, Aguilar, incluso Barrio, en 1969),
simplemente ludica [Aguilar), de sédtira al arte convencional (Antonio Manuel,
Grupo 3-nosotros-3), conceptual (Waltercio Caldas, Cildo, Geiger, Herkenhoff,
Borba, Fridman), de intervencion urbana (Fridman, Grupo 3-nosotros-3, Alex
Vallauri), eteétera.

Por su parte, ¢l arte postal propone otro nivel de comunicacion a tra-
ves de la creatividad artistica. En el Brasil podemos constatarlo en propuestas
como las de Paulo Bruscky, de Bernambuco; Regina Silveira, de Sao Paulo; Vera
Chaves Barcellos, de Porto Alegre, en el sur. Imposible omitir los trabajos de
intervencion en la naturaleza, tales como los de M. Nitsche (Bl mor, El cielo,
1972), Carmela Gross (Lo escalera, 1968) o Genilson Soares [1972), ademas de
la bdsgueda poctica, dentro de esa linea, en los trabajos de Manfredo de Souza.

A partir del evento Del Cuerpo o lo Tierra [Belo Horizonte, 1970) quiza
deba pensarse en Cildo Meireles como la mas interesante personalidad no-ob-
jetualista del Brasil. Se trataba de un verdadero ritual, que incluia un sacrificio
de gallinas -una metafora, pues se trataba de la semana conmemorativa de
Tiradentes, el martir de la independencia brasilefia- en las calles céntricas de
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Belo Horizonte y en época de intensa represion politica. Igual caracter ritualis-
ta revistio su Entierro de cajos (Brasilia, 1963). Meireles realizo también traba-
jos que considero de tipica guerrilla artistica como sus didacticas (nserciones
(1970), =que ensefiaban a «hostilizar el sistemas= con la fabricacion doméstica
de fichas telefonicas, o con instrucciones para el grabado de smensajess en
botellas de Coco-Colo que scrian devueltas a la circulacion.

En contraposicion a Cildo Meireles, debemos mencionar los trabajos con-
ceptuales de Waltercio Caldas, de Rio de Janeiro. De aguda inteligencia en su
formulacion visual |y rigurosamente helado en la precision, casi surrealista,
congue presenta objetos), Caldas trabaja en estrecha vinculacion intelectual
con Ronaldo Brito, hoy en dia el portavoz de los sartistas cerebraless de Rio.
Pero un no-objetualismo explicita o subrepticiamente al servicio del hombre vy
lo social, tal como puede sefialarse en Cildo Meireles, constituye una excepeion
dentro del panorama brasilero, mucho mas vertido hacia la gratitud anarquica
de artistas como Aguilar y Granato. Mumerosos artistas de Sao Paulo y Rio
adhirieron a la iniciativa de Granato (Mitos eciosos, 1978) cn un intento de re-
sucitar un gesto de evanguardias [bicn dificil de definir hoy en dia) con ocasion
de la | Bienal Latinoamericana de Sao Paulo. Dicha manifestacion procuraba
caricaturizar un evento (la bienal) a partir del ya envejecido «absurdow de |a
manifestacion callejera, tratando de hacer soposicione al sistema de bienales
y al mercado del arte. El resultado, por el contrario, demostré mas bien una
total insensibilidad ante los tensos debates politicos de aguellos dias, cuando
se¢ inauguraba la llamada saperturas en el pais, asi comao también una total
indiferencia hacia la importancia de un sentido de solidaridad cultural latinoa-
mericana. Ajenos a los acontecimientos en America Latina, estos artistas mos-
trabanse atentos tan solo a sus propios gestos imacionales y, por ello mismo, de
un reaccionario individuahsmo.

No deja de ser pertinente —ademas de otros acercamientos estrickamente
teoricos-preguntar a estos creadores: ;Cual es su publico? o iDe que vive un
artista no-objetualista? Sabemos de los problemas de supervivencia de artistas
como Antonio Caro, lonier Marin, Zabala, y tantos otros en América Latina que
sc enfrentan a la marginalidad en su esfuerzo por la divulgacion de formas de
expresion fuera de los canales usuales. En el Brasil los artistas de esta tenden-
cia no escapan a esa regla y algunos sobreviven a duras penas, constituyendo
una verdadera batalla la financiacion de cada evento o propuesta gue guieren
realizar. 5i bien algunos, procedentes de la clase media, obtienen el sustento
en sus propias familias, otros trabajan como profesores de arte o de arte para
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nifnos o de lenguas, bien como programadores visuales o -el caso de Cildo
Meireles= realizan sus trabajos no-objetuales y sobreviven gracias a disefios
comercializables.

Por todo esto no conseguimos apartar de nuestra mente ciertas cuestiones
antiguas y basicas, tales como la ambigiedad de la «insercion del artista en
las sociedades cuya estructura esta en transicions al decir de alguien. Es decir,
Jeudl es la funcion de un artista (una antena, una sensibilidad mas aguda) en
nuestro medio? jCuil ha de ser el compromiso social del artista? Y las dos pre-
guntas sclasicass: jPara qué sirve su produccion? jOuién se beneficia de ella? O
esta otra: JEn qué medida la emarginalidads de la expresion no-objetual —por
ser paralela al mercado de arte tradicional- puede ser considerada eficaz y
deseable para |la integracion del artista en la lucha de una sociedad como |a
latinoamericana? Sociedad en donde «el BO% de |a poblacion pasa hambre y
el 20% representa al régimens como dice un comentarista economico refirién-
dose al Brasil. Siendo asi, es dificil pensar en un Arte como tal, dentro de esta
realidad, en estos momentos.
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LA COMUNICACION EN LAS ARTES NUEVAS

Maria Elena Ramos

Un PAPEL DE TRABAJO

Esto no pretende ser una ponencia. 5¢ ajusta mas a un papel de trabajo sobre
un tema central: la comunicacion en las artes nuevas, y varios temas inevita-
blemente relacionados a ello. Iniciado sobre la base de una encuesta pasada
en Venezuela a creadores y criticos; continuando despues con el conjunto de
reflexiones que encontraran a continuacion, pretende ahora su tercera etapa:
gque ustedes, los aqui reunidos, con su participacion, colaboren a eadelantars
esta investigacion. Tampoco sera la Gltima ctapa: el trabajo sc preve lento, a
largo plazo, ¥ no tiene otra pretension micial que continuar un dialogo abierto
sobre problemas, que directamente nos atafen. Asi, pues, cada uno de los as-
pectos agui tratados podria ser estudiado mucho mas exhaustivamente, tanto
por esta asamblea como en la continuacidn posterior que ira incorporando
nuevos aspectos.

LA NECESIDAD DENOMBRAR

Arte no-convencional, lo han llamado en algunos paises y entre ellos Venezuela.
Arte no-obpetual se ha dicho, a proposito de este encuentro. Pero jcumple ese
arte del que estamos hablando, en rigor, con esas dos condiciones? (0 con
otras, derivadas tacitamente de nombres como «artes de lenguaje y accions,
aarte de procesoss? Ante todo, se requeriria hacer distinciones entre artes del
cuerpo, performance, hoppenings, rituales, arte conceptual, arte conceptual
smundanos, arte ecologico, ambientaciones, esculturas vivientes, arte proposi-
cional, comportamicnto, arte pobre, fotografia analitica, video, polaroid, arte
narrativa, nueva cscritura, arte vivencial, acciones, entre otras posibilidades. Es
de suponer que estas distinciones vendran aportadas en alguna o algunas po-
nencias traidas a este encuentro. Por de pronto digamos que un punto comdn
es ol conceptualismo que en torno a ellas se genera y gue signa, mas o me-
nos determinante, las scategoriass senaladas, desde los rituales hasta las mas
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mentales de las creaciones conceptuales: aguellas que ni siquiera pueden ser
vistas. También |las regiones marcaran diferencias: en los inicios el arte concep-
tual, por ejemplo, estuvo mas marcado por lo poetico, naturalista y subjetivo
en ltalia v otros paises curopeos, y fue mucho mas racional [y escrito) en los
Estados Unidos.

En cuanto a la preocupacion que los venczolanos traemos por este térmi-
no sno-convencionale seria siempre valida la reflexion de que todo verdadero
arte, en lo que tiene de innovador y auténtico, es no convencional, asi se trate
de Reverdn, de Picasso, de Da Vinci o de los dibujos de las cuevas de Altamira
o Lascaux. La colega Elda Cerrato me comentaba en Caracas gue el término
sno-convencionals se parece demasiado al término eviruss en boca del medico
cuando no sabe o no quiere explicar de qué enfermedad se trata. Dice Hector
Fuenmayor, en su respuesta a |la encuesta citada: al...] la denominacion 'no-
convencional' surge como el término que cumple la necelsijdad de la critica
de categorizar la experiencia creativa cuando esta alcanza su etapa de sociali-
zacions. A esto habria que anadir: cs decir, precisamente cuando alcanza ya su
propio estado de convencionalizacion.

En cuanto al término eno-objetualismos dejo desde ya la discusion abierta
y doy casi por supuesto que siendo titulo de este encuentro, otras ponencias
aportaran interesantes analisis.

INTEGRAR-FRAGMENTAR

Se ha dicho que la época que vivimos es maltiple en expresiones; se ha ha-
blado de coexistencia, se ha visto con cierta tranquilidad que las beligeran-
cias de otros tiempos se suavizaron: jCineticos y abstractos contra figurativos?
dSurrealistas contra impresionistas? finformalistas contra realistas sociales?
Son epocas casi superadas, trincheras superadas. Y, s1 hay beligerancia, esta se
diluye facilmente. Nuestro espacio, y el espacio de la creacion contemporanea,
ha sido -es- el espacio de la ubicuidad, el espacio de la fragmentacion, el es-
pacio multiplicado, estallado y -adn asi- es también la multiplicacion de los
cspacios ecstancos. Sicnto gque, mas que de ecoexistencias podria hablarse de
diversas maneras de mirar la existencia. Pero necesito ahora ser esquematica:
digamos gue sintetizamos esas maneras en dos fundamentales:
» Esa que pretende [ansia, afiora, suefia) encontrar la integracidn: el hombre,
ser incompleto, busca su completud desde que nace: en el espejo, en los
ojos de la madre, en lz relacion con los otros, y después en el sentimiento
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de patria, nacion, familia, pertenencia. En palabras de Lacan, sel hombre
vive carencialmentes. La incompletud del hombre de hoy no es solo de in-
dole psiguica, es una incompletud social, historica, gue se agudiza en paises
como Venezuela, heterogéneo, sincrético, carente de referencias o mas bien
ignorante de sus referencias. En general, esta emanerae de sentir la existen-
cia implica el partir desde la intuicion de que se es fragmentado, hacia la
bisqueda de la necesaria completud. De esto, el mito de Narciso frente al
espejo del agua gue le devuelve una imagen completa (aungue externa),
podria ser una referencia. Y también el artista, gue busca un orden, una
armania, la creacidn de un mundo [«otros) dentro de su espacio plastico,
podria ser otra referencia.

Hay otra manera que, por el contrario, acentda la fragmentacion. La opecion
por Sade, por Baudelaire, por Dada, o 1a reflexion eritica a partir del llamado
pensamiento negativo, agudo y caustico, gue tuviera en |a Escuela de Fran-
cfort (Marcuse, Adorno, Horkheimer] importante base tedrica, es la opcion
tomada por buena parte de la intelectuzlidad y del pensamiento creador
en este siglo. Narciso reconoce la distancia irreductible entre si y su desco
(imagen). No puede completarse ni integrarse con esa imagen del espejo. No
puede hacerse uno con ella. Se mira y esta en pedazos. Acorde con el siglo,
la expresion artistica no puede sentirse, como antes, reflejada en la region
aurea o el punto de fuga. No parece haber antes, durante y después de las
guerras, ante el bombardeo permanente del conocimiento y la informacion
gue nos sobrepasa, o la voragine de actividad y consumao, 1a aceleracion del
ritmo, del pulso, de la vida toda, o ante «las mas sublimes creaciones del
espiritus convertidas en simple mercancia, no parece, deciamos, haber po-
sibilidad de serenarse en las secoiones dureas. Los puntos de fuga son ahora
muchos, demasiados: y nos miran. La vuelta al nifual, que intenta el arbista de
hoy esta, de hecho, terida conceptualmente. fComo lograr aguelfla profunda
unidn entre el hombre, los objetos que creaba, |a naturaleza, los dioses, |a
actividad, los suefios y el movimiento de sus cuerpos? Union, integracion
que si tenian los primitivos, jeomo lograrla, deciamos, si esta vision nueva es
profundamente fragmentaria?

Apoyo o denuncia? (Constatacion o contestacion?, decia Frederico Mo-
rais' refiriéndose a las actitudes posibles para el artista. Y se respondia:
sprobablemente ambas cosass. Si hablamos de integracion y fragmentacion

MORAIS, Fredenco. Arfes pfoshoes, o orrse de boro ofvol P43,
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como maneras de palpar la existencia, deberiamos [(o quiza no?) completar
la idea diciendo donde colocamos las distintas artes de la época. jAhl, pero
no s tan facil. Porque no seria del todo cierto decir, aungue se diera como
tendencia, que pintura, escultura, dibujo, arquitectura, eso que han llamado
econvencionaless, serian maneras por las gue el hombre busca integrarse. Y
slas otrass, que sc basan en la conceptualizacion, la mirada reflexiva [e inclu-
50 destructora) sobre el arte mismo como se habia entendido, esas distan-
ciadas y cdusticas, jserian las «fragmentadorass? Delimitar esas tendencias
podria ser punto interesante para abordar la complejidad del arte del siglo.
Pera seguira siendo dificil, o imposible porque -afortunadamente no todo
podia ser tan sperfectos— sequirdn lacobo Borges o Fernando Botero [fpinto-
res sconvencionaless?] distancidndonos y sefialdndonos las fragmentaciones
del mundo, y podra sequir Barbosa (ino convencional?, j«frogmentodor?)
repartiendo cintas para construir sombreros en sus poemas de accion o se-
guiran Jeny y Nan haciendo poesia plastica con sus cuerpos, ayudandonos a
creer que quiza algon dia pedamos encontrar lo que nos falta: completud,
integracion, cohcrencia.
¢Fragmentacion? jIntegracion? jAmbas?

DE L0 ARTISTICO A LO ESTETICO:

‘Mas importanfe que crear ung forma es hoy
dar forma a los elementas entre las que tene-
Mos (ue Vivir:

X.A. de Ventos®.

La relacion con eso gue llamamaos «la realidads, la reflexion sobre ella, su
copia, su recreacion o su transformacion (en sentido plastico, en sentido so-
cial o politico] ha sido caracteristica del arte de todas las épocas. Pero es
quiza a partir del Impresionismo cuando el artista se plantea de frente «la
realidads como problema y comienza, progresivamente, a desmaterializar-
la. Abstraccionismos, ncoplasticismos y constructivismos, se alejarian mucho
mas del objeto hacia la forma plastica pura. Fragmentando, las llamadas van-
guardistas se habrian alejado cada vez mas de aguella mimesis de los griegos
y de aguel naturalismo renacentista o de los realismos sociales tan estimados

DE WENTOS, Xawier. learo de o sersinfidod. P34
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en |la América de la primera mitad del siglo. Pero he aqui que los creadores =y
en esto al menos en su formulacion tedrica hay que dar gran importancia al
pensamiento del sarte nuevos quiza desde Duchamp y sus objetos encontra-
dos= vuelven a mirar ssintiendos la realidad, cotidianidad, mundo sefectivos.
El hombre y su entorno ecologico, su entorno social, politico y econdmico,
pero también su precariedad psiquica, su sensorialidad olvidada, su perma-
nente necesidad de comunicarse, amar, crear, Esto, unido a -0 como una
causa-consecuencia de- la reflexion critica sobre el objeto de arte, la obra
unica, sobre el museo como sitio de congelacion de los productos acabados,
sobre mecanismos de adquisicion y coleccionismo, sobre la revalorizacion
del propio cuerpo como herramienta primera, pobre y directa de expresion-
comunicacion, todo ello iria llevando a estos artistas y a algunos publicos, a
revalorizar vida sobre arte. De lo artistico mucho mas circunscrito a la obra, o
al producto o al evento mismo como hecho material y expresivo, se va pasan-
do -o seria mejor decir: se pretende, se desea, ir pasando- a lo estético: que
es necesariamente, también lo ético.

Realidad de lo wisible, tangible, cotidiano. Realidad de lo imaginario v lo
subjetivo. Exterior e interior. E| hombre en el mundo. El hombre consigo mismo
y sus semejantes. El hombre en armonia con la naturaleza =aungue la «formas
que nos llegue sea el hombre destructivo de la naturaleza-: lo gque podria ser
v lo gue es.

Para Marco Antonio Ettedgui: «[.. ] la obra es estructura partiendo siempre
de un caso real ocurrido (u ocurriendo) en la vida de la ciudad [...] no quiero es-
pectadores, quiero ciudadanos, humanos, habitantess, y en Tres informaociones
para Colombia, dice: «[._] el evento mas importante de este afo, en Caracas,
es el asesinato de tres nifios en [la zona de] Mamera. A €l le han dedicado los
medios Impresos mas espacio que a las giras de nuestro Presidente por el pais,
lo que usualmente ocupa mas lugar en nuestros medioss. Para Ettedgui, la
arealidads toma una forma caracteristica: es aquella conocida a traves de los
medios de comunicacion: una erealidads en si misma, y al mismo tiempo una
reflexion sobre |a erealidads social, politica, economica, que el periodico resena.
Diria Claudio Perna en la encucsta: «[...] la polifacética realidad circundante
€5 primerisimo emisor: una cadena de eventos junto con una sucesion de cir-
culos concéntricos [...] prensa y televisidin son las dos grandes formas de arte
contemporaneo [palabra e imagen): el pablico es infiltrado a cada instante
con dosis y sobredosis de inconsciente. Los mensajes artisticos son lentos, los
medios de comunicacion colectiva son veloces y agotadoress,
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Un mundo en el que no haya artistas, porgue todos los hombres sean
creadores, es idea que se repite =Marx, Mondrian, las vanguardias de este si-
glo=-. Transformacion de la vida y transformacion del arte. No emuertes del
arte como sugieren, o vociferan, los apocalipticos. Diria Romero Brest: «[ ] el
descrédito [de las palabras arte, artista, artistico] proviene de gue los artistas
fracasan en el intento de fundir el arte y la vida. Y los pocos que ticnen éxito
son dificilmente aceptados [...]s. ¥ en otro momento: «[...] s& halla mas goce
imaginario en las imagenes vivas que en las revividas por el artista. En conse-
cuencia os la estética |a que triunfas™.

COMUNICACION: PALABRA RESBALOSA

«Espero ser visto como un comunicador, un oo
pariicipe del caos vivencioly, dice Carlos Zerpo.
¥ Etfedgui: «No soy un conceptunl, soy un co-
municador, un informadors.

La inguietud original de este trabajo se plantea en torno a la comunicacion.
Asi, la encuesta que se pasa a los artistas intenta indagar su interés en este
aspecto y como se plantean ellos, en la practica, situaciones como creacion
de los codigos, presencia, participacion y relacion con el espectador, decodi-
ficacion, espacios preferidos en donde producen su encuentro con el publico,
eteétera. Debo decir que si bien muchos artistas corrientemente se asustan,
se rien, o retroceden ante la palabra, consideré que esto debia variar en el
caso de los artistas anuevoss; pero, de todas maneras, asumi la comunicacion,
conscientemente, como centro de mi trabajo, adn a nesgo de ser considerada
aparcials o «cartesianas. Lo hice, pues, en la medida en gque me he acercado a
intentar comprender las artes nuevas; senti que, como jamas antes se diera,
los nuevos artistas -y por vias del todo diferentes a las de una rigurosa teoria
de la comunicacion que habla de emisor-mensaje-receptor-canales; o medios
frios y medios calientes; o ruido, etcétera- tienen, en teoria, una aguda con-
cicncia del pdblico participante -por lo tanto publico estimulado, o tocado, o
concientizado, o sensibilizado, u otros cteeteras— y tienen también una aguda
conciencia de sconcepto por encima de objetos o de avida por sobre artes.
Estimulacion, participacion, concepto, vida, son palabras [y no solo éstas, por

1 ROMERD BREST, lorge. En Damian HBayon compilador]. Amerca Lofime e ses artes: P 108,
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ciertol que remiten a una s=salida de si mismo=, Transformacion de arte v de la
vida, transformacion de la conciencia v transformacion del otro necesitan de
la comunicacion. Son comunicacion. En teoria, todos los artistas estuvieron
de acuerdo en asignar a la comunicacion una real importancia -en el caso de
Carlos Castillo, para poner un ejemplo muy claro, el centro de su propuesta es
sComunica-accions—.

Pero /de qué comunicacion estamos hablando? JComo entenderla?
Creemaos en ella como mecanismo flexible, de apertura v no de cierre; de es-
timulo a la imaginacidn y no al esquema; de apertura, si, de la conciencia
a la multiplicidad. Recuperar el valor de la polisemia y la ambigiiedad como
procedentes y estimuladoras de un alto nivel en la conciencia. sla funcion del
arte no es transmitir sentimiento para que los demas puedan experimentar el
mismo sentimiento. La verdadera funcion del arte es expresar sentimientos y
transmitir comprensions. Es el criterio de Herbert Read?. «El pdblico se hace
participe-complice y se convierte en interlocutors, dice Carlos Zerpa. Barbosa,
por su parte, [lamara a su piblico smis semecjantess.

Desde Heraclito se habla de participacion. En Oriente, este ha sido factor
importante. La existencia de museps, critica, docencia de arte, por distintas vias
y en distintos niveles se ha preocupado de incentivar la participacion. Los medios
masivos han llevado la participacion al climax: de tanto estar en todas partes, sa-
ber de todos, entusiasmarnos por las cosas mas disimiles o ir perdiendo el interés
aun por las mas valiosas, nuestra participacion —esa gue nos piden en el susted
decides de la publicidad comercial, o el vhagalo usted mismos de nuestra sociedad
desechable, y hasta el espejismo de participacion del voto que promueve la pro-
pagandza politica, o hasta el selija usted su pareja, su casa, su vidas-, se ha vuelto
una participacion gris, alienada, y paradojicamente, pasiva. Ese ser habituado a |a
sparticipacion pasivas s también el publico del museo, la galeria, la plaza donde
se presenta un performance, por ejemplo. «Tanto en arte como en politica o en lo
que se quiera, |a participacion no es ninguna garantia de bondad. Puede ser tam-
bi¢n una farsa, por desgracia no solo indtil, sino contraproducentes, dice Antoni
Tapies™. Y, refinéndose criticamente a las artes de vanguardia, Erich Kahler diria:
ala incertidumbre del lenguaje a menudo produce una incertidumbre en el senti-
micnto. La gente se pregunta: Jde veras estoy sintiendo? jVale la pena sentir?s®.

4 FELAD Hefbert, B siaopif oo del grle P 149
TAPIES, Antomi. & orie coning o esteticn. P 85,

& KAHLER, Enche Lo desrntegrocion de la farmia €n losartes. P 27
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Participacion puede ser actividad mental o actividad fisica. En todo caso,
salir de la quietud, activar e incluso reaccionar y pasar a crear. Pasar a crear se-
ria el mas alto nivel en este juego participante, si es que damos a la accion una
gran importancia. Accion fisica, o cuando menos visible, constatable: el artista
tiene la evidencia de gue el publico continda su creacion, de que no deja morir
el impulso. Pero si entendemos la participacion como algo mas mental, en su
sentido mas amplio, habra también participacion (o podria no haberla) ante
una escultura, una pintura o un dibujo de cualguier época. jQuiénes y como
participan, en estas y en las otras artes? Jenny y Nan habrian dicho que ¢l pro-
ceso a.no cs satisfactorio, o solo en una minoria. Las personas que realmente
concientizan las propuestas son de un circulo reducido, generalmente una éli-
tes. Contestando una pregunta de la encuestas, el investigador Axel Stein dice:
a[..] si en muchos casos estas manifestaciones son hechos que “nada dicen a
la gente” es posiblemente porque, por una parte, la transaccion que el artista
desea establecer no tiene la suficiente fundamentacidn (deductiva-conceptual
o pocética); o gque su mensaje necesita para definirse como corporeidad de mas
posibilidades expositorios (mas espacio-tiempo) a su disposicion o, por otra
parte, que el espectador no disfruta y concientiza porgue tal vez no se le ofrez-
ca la posibilidad de hacerse familiar y hasta elastificarse ante los alfabetos,
sistemas y composiciones propios a estos tipos de artes.

Los artistas nuevos no se conformarian con la percepeion del piblico. En
teoria, al menos, necesitan vitalmente del espectador para que su trabajo cobre
una existencia. Si la afirmacion segun la cual la polisemia, la ambigledad, vy
por tanto la multiplicidad de cocreaciones, produciria también la multiplici-
dad de hechos estéticos a partir de una proposicion inicial y esto se aplica de
modo general, ya en lo conereto; algunos artistas de partida «cuentans con el
espectador-creador: sla creacion del codigo es la experiencia del espectador
mismo, €l la configura y reflexionas, dice Alfredo Venemoser. Y Claudio Perna
diria edecodificar no es un aspecto dnico [...] hay la experimentacion y la vi-
vencias, Yeny y Nan hablan de una «of . | conversacion de la obra y el individuo
que la percibe”. Para Zerpa, mas radical, «f..] si no hay comunicacion o si esta
cs poca, consideraria mi propucesta incxistentes.

La sobras reguiere al observador. El la sterminas [en sentido mas clasico)
o la continia, la adelanta, la recicla [en sentido mas contemporaneo). La obra
es un sproducto-comans de creador y receptor. Esto se ha dicho siempre, pero
con las artes nuevas se pretende que ese ereciclar, continuar, adelantars impli-
que algo mas concretable: para el artista gque ve al scomplices convertido en
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artista, para el resto del publico que ve a su compafnero fugaz convertido en
participante. Una pregunta abierta: jesto se logra?

La participacion como un emomentos del proceso de aprendizaje de un
publico es preocupacion hoy de los museos que hacen de slo abiertos y de «lo
didécticos ejes de su accion. Mayakovsky diria: «[..] el arte no es para la masa
desde su nacimiento. Ella llega al arte al fin de una suma de esfucrzos. Es pre-
cis0 saber organizar la comprensions’, En el grupo de artistas encuestados una
sugerencia se repite: mas informacion, més formacion de un pablico. Hablando
de |a crisis de apoyo, divulgacian, investigacion, Perna dice: etodo esto no afec-
ta splamente al pablico sino a la formacion de artistas jovenes [..] el proceso
del arte es muy lento, su captacion toma tiempo. Lo que crea puablico es la
fuerza con que es percibida “la obra® ({la sefal?) por el receptor. El publico es
heterngéneo, las lecturas son heterogéneas. Las sefizles con gque se anuneian las
obras son captadas y codificadas multidimensionalmentes.

La comunicacion podra darse por coincidencia, por ruptura o confronta-
cion, por choeque o hasta por tedio, sorpresa o burla por parte del pablico. Pero
hay que tener claro que la comunicacion pucde no darse en absoluto. Aqui, cla-
ro, es necesario recordar que la persona puede buscar placer en el objeto artis-
tico o en el evento «las personas estiman sus placeres y rehuyen lo desagradable
[...] pero el placer es algo enteramente exterior a la obra mismas®, dijo Osborne
en su Estético refiriéndose a la manera en que el hombre se ha acercado tra-
dicionalmente al arte. El placer, qgue no es una cualidad para establecer valor
artistico, puede entonces ser «[...] un engafoso espejismo de valors. Mas cerca
de nosotros, Héctor Fuenmayor diria «f . ] a la comunicacion suele confundirsele
con el fendmeno de la coincidencia [.] pero coincidir no es necesario [.. ] coin-
cidir es estaticamente grato; "no entenderse” lo hace todo posibles. Importante
agui notar que este eno entenderses de Fuenmayor esta entre comillas.

Hay posturas muy vanadas y a veces simplemente varniados matices en
torno al tema, en la encuesta realizada o confrontando la opinidn de dife-
rentes personas. Un estudio de la teoria en relacion a la proxis, en los artistas
concretos aportaria indiscutiblemente mas datos. Algunos, y esto no se reduce
cicrtamente al caso de Venezucela, siguen siendo cerrados, clitistas, incluso al-
gunos creadores preocupados por la comunicacion. Ciertamente esa especie de
clandestinidad en que hasta ahora han vivido, en muchos casos ha ayudado

MAYAKOVSEY, Estética y marasmo. Tomao (. Citado por Adolfo Sanchez Vasquez. F. 338
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también a crear mitos. /Hay esperanzas de que esto que es, en teoria, una
avuelta a lo humanos, esto que en teoria es una «herramientas para que el
hombre sea mas reflexivo y participe, salga del grupo de iniciados y revierta, en
definitiva, en la vida? Recordemos, con Osborne, que en cuanto a la captacion
de las obras de arte por el pablico hay periodos espléndidos, nulos, correctos, in-
diferentes o hasta francamente hostiles. 5i hemos hablado de la comunicacion-
coincidencia, de la comunicacion-desacuerdo, de la comunicacion-ruptura, de
la comunicacion-choque y hasta podemaos hablar de la comunicacion-ruido, no
podemos cerrar esta seccion sin ahondar en el peligro de la no-comunicacion.

Para Marta Traba «[...] toda viabilidad de la vanguardia ticne que pasar por
la experiencia de usar un lenguaje comprensible y un codigo capaz de ser des-
entrampado por el publicos®. Partiendo del concepto de las vanguardias (en el
vacio) dice gue f...] se producen comunicaciones indescifrables para el pablicao,
por completo ajeno a sus codigos secretos y elitistass. Mas que de scomunica-
ciones indescifrabless, frase que podria resultar paradojica, preferiremos hablar
de no-comunicacion. Para Traba, el tedio es uno de los fantasmas presentes en
las artes nuevas (o algo mas que un fantasma, obviamente). El tedio es palabra
que usaria Acha para hablar de: «[_..] la supresion y enrarecimiento que mues-
tran las obras “abiertas”, aguellas que tienden a ir mas alla de la polisemia, y
qgue suelen generar el tedios. Tedio, que segan Acha -y en esto se cambia la
direccion de la critica— «f. ] pocos aprovechan como la obligada entrada a la
percepeion del tiempo en su elementalidad mas profundas -recordemos que
para Acha, y refiriéndose mas concretamente a las acciones corporales, el tiem-
po es punto central, al que vincula no solo el tedio sino también el suspenso y
también la redundancia y la sorpresa-.

51 sequimos con la eno-comunicacions podemos volver sobre |as palabras
de Stein: of.. ] una causa puede ser que la transaccion que el artista desea es-
tablecer no tiene la suficiente fundamentacion (deductiva-conceptual o poéti-
ca)s, y nos agregaria Zerpa: «[._] sugeriria un mayor estudio del pablico al cual
se le pretende hacer llegar el mensaje [] un dominio mayor de la simbologia
a emplear [..] el manejo de la técnica y ¢l medio a emplear; estrechamente
ligadas al concepto; porque solo de esta fusion saldra una obra vélida (sobre
todo si "el concepto” se une a la conciencia) [.. ]+ Se dan también problemas
scuando los artistas (aun siendo muy serios) no estructuran bien sus propuestas
o estas son completamente abstractass, concluye Zerpa.

9. TRABA, Martz, «le frodicion de lo mecionoh, ponencia. 39, Caracas, 1976.
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Ni la exigencia mas scartesiana» de la teoria de la comunicacion ni el des-
precio absoluto por la comunicacion por parte de artistas de distinfas epocas
ni el pensar que stodo esta permitidos en el arte de hoy y por tanto cualguier
improvisacion es valida ni el regodearse y alimentar lo cerrado e incomprensible
ni el magnificar la técnica por encima del concepto ni, en su contrario, reducir a
casi cero la necesaria formacion en el manejo de los medios, son hoy ya posturas
que puedan sostenerse con respecto del arte. La historia del arte ha recorrido
un largo camino, los medios de comunicacion masivos han ganado un amplio
terreno, el hombre de hoy ha llegado a demasiados callejones sin salida.

Para el nuevo artista la comunicacion es, ademas de lo dicho y todo lo que
pudicra decirse, una herramienta basica en su indagacion del hombre, del arte
y de si mismo. El artista de hoy no puede dejar, como el de antes, al museo, a las
instituciones culturales o a la eritica especializada, |a responsabilidad casi total
en |a apertura de las conciencias y las sensibilidades. Entre otras cosas porque
correria el riesgo de ser adifundidos y sensefadaos o posteriorn y, una vez pro-
ducida su socializacion-convencionalizacion, desperdiciando ¢l potencial de su
aspecto avivos.

Pero sobre todo porgue, si es coherente, el nuevo artista se asumira como
un catalizador en el proceso de transformacion del hombre v por tanto de si
mismo y de su sociedad.

EL ENTORNO COMO PROBLEMA...
PERO ;CUAL ENTORNO?

A través de la preocupacion por la comunicacion abordo el problema del entor-
na, aunque a esta sRomas, reconozeo, habriamos podido llegar por cualquier
camino. Cuando digo entorno pongo implicitos conceptos como region y uni-
verso; conciencia social, coneciencia estética y politica; oniginalidad, autentici-
dad o sus contrarios; vanguardia estética y vanguardia politica, psicologia y so-
ciedad, etcétera. Pero parece necesario aclarar por que quise Hlegar aqui a traves
del hecho ecomunicacions. Quiza el problema se da a la inversa: buscando |as
posibles causas de la no-comunicacion o de la comunicacion deficiente, crei
encontrar en la problematica del sentornos algunas respuestas. Conversando
con publico, con estudiantes de arte (que también son plblico), asistiendo a
saecioness o leyendo libros y revistas, le gueda a uno una pregunta flotando:
dpor qué la gente, en tantos casos, no experimenta conmocion alguna con
las artes nuevas? Hemos visto hasta aqui, on las paginas anteriores, distintos
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tipos de comunicacion, bastante heterodoxas v perfectamente validas, y hemos
visto también una serie de posibles razones para la no-comunicacion. A esas
y otras razones, como desinterés oficial, miedo oficial, sistemas mercantiles
tradicionales de arte, se sumarian, ademas del de los codigos ya planteados, el
problema del stemas. 5¢ que esta palabra podra adn asombrar a algunos, en
pleno 1981, y dirigiendome a un pensamiento de vanguardia.

Dice Acha: «[...] pese a todo, la cultura impregna siempre lo bioldgico. A
tal punto que, por desnudo gue esté el cuerpo humano, siempre se vestira de
significantes o lo vestiremos de significacioness™ Agqui, naturalmente, quere-
mos entender la palabra sculturas como totalidad. Acha se referia en ese caso
concretamente al arte del cuerpo (el maximo de la simplicidad y «purezas o
autenticidad del cuerpo desnudao). Pero incluso ese cuerpo desnudo ese vestira
de significantes, lo vestiremos de significacioness, dice. Con mayor razon, los
demds recursos usados por los creadores nuevos [ropas, objetos, maguinas, fo-
tografia, viden, etcétera) estaran todavia mas wvestidoss, en muchos casos, de
significantes y significaciones que aquel cuerpo desnudo.

Cuando ¢l nuevo artista se plantea, en su teoria, un paso de lo artistico
a lo estético [y a lo ético) cuando habla de vida, realidad y cotidianidad por
sobre eartes; y cuando produce una reflexidn critica sobre los mecanismos de |a
obra tnica en el tiempo y en el espacio -léase vigencia o perdurabilidad, |ease
coleccionismo y mercado, entre otras posibilidades- todo lo cual tiene, de paso,
un matiz politico, entendiendo lo politico de la manera mas amplia, nosotros,
publico, guisiéramos encontrar cierta corporeizacion de todo eso y no siempre
la hallamos. A veces el lenguaje empleado dice muy poco en nuestro aqui y
ahora y esto puede influir también en la no-comunicacion.

Cuando en Caracas se presento recientemente Alfred Venemoser, joven
artista vienés residenciado en Caracas, quedo un pequeno revuelo en los me-
dios culturales [museisticos y estudiantil). Venemoser, en su carpa, tenia un
contacto persona a persona con cada uno del pablico. Este podia, luego, si
queria, declarar ante la camara de video lo gue paso o inventar su propia his-
toria. El revuelo se produce porque Venemoser, con una hojilla Gillette se corta
un poco el labio y se ricga la sangre por el rostro. La persona que esta en agucel
momento con €l recibe una scomunicacion-choguer y lo ahi ocurrido fue co-
municado con preocupacion a otras personas del ambiente (cultural) donde se

in ACHA, Juan. &El Arte de las Acclones Corporaless. Bn Rewisto drfe &a Colombie, Octubre,
19680 F 4T
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desenvuelve. Ya el grupo de la llamada Escuela Vienesa (Herman Nitsch, Gunter
Brus, Otto Muhl, Rudolf Schwarzkogler) habia trabajado sobre concepciones
psicoanaliticas. Sadismo, masoguismo. Gillo Dorfles hablaria, refiriéndose a
este grupo, de «[._] confusion entre elementos miticos, estéticos, socioldgicos,
en realidad extrema, lo que se revelaba, sobre todo, como una justificacion
para practicas sadomasoquistas abyectass; por ejemplo, la matanza de anima-
les por crucifixion”. Los vieneses se hicieron automutilaciones, por los fines
de los cincuenta y los primeros sesenta. Y uno puede decir: eso fue hace mas
de veinte afos. Esta frase, por cierto, repetida con frecuencia en relacion a lo
que sucede en nuestros paises latinoamericanos con el arte y otras cosas que
nos llegan, viene a sanar aproximadamente a epitafio. Claro que aqui hay que
recordar que para un latinoamericano, ¥y mucho mas para un venezolano, un
edificio de guince afos es ya un edificio viejo y una mujer de 35 aya no tiene
mucho queé buscars. De gue las cosas nos llegan con retraso ya se ha hablado
mucho. Eso es una realidad, pero quiza el factor tiempo no deberia ser, por si
solo, preocupacion central. Los pintores siguen hoy estudiando a, y dejandose
influcnaiar por, Rembrandt, Durero, Leonardo, Cézanne, Picasso; el Barroco o e
romanticismo no son ajenos a nuestro tiempo; la evuelta al rituals de muchos
artistas nuevos son signos del dindmico juego del tiempo. Ya Giulio Carlo Argan
dedico un interesante libro a £ pasodo en el presente, el revival en artes plasti-
cas, arquitectura, cine y teatro. Pero si no es el stiempon (lo viejo, lo ssuperados,
lo repetido) lo que nos preocupa mas, fes acaso el espacio, lo regional contra
lo llamado euniversals?

Al pensamiento de Romero Brest de srecibir y no gestars podriamos agre-
gar ¢l de Gubern: «[..] el trasplante, por obra y gracia del mimetismo, puede
engendrar verdaderos monstruos, porque lo que en ofros contextos es histo-
ricamente coherente con la evolucion de un proceso largo y complejo, aqui
puede ser una mala caricatura implantada con el forceps del subdesarrolloe™.
Y podriamos anadir el pensamiento de Ferreira Gullar: «f..] el arte de van-
guardia en un pais debera surgir del examen de las caracteristicas sociales
y culturales propias de ese pais y jamas de |a transferencia mecanica de un
concepto de vanguardia valido en los paises desarrolladoss’. Subrayemos hasta
agui frases como sexamen de las caracteristicas sociales y culturales propiass

| DORFLES, Gella. &f o fer ofello alTiern, PLo2a4
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y stransferencia mecanicas. Rubert de Ventos habria hablado de ssintagmas
endurecidoss. ¥ Calzadilla, en la encuesta, diria: «No se trata tan solo de au-
sencia de una problematica reconocible como nuestra, sino de la adopeion de
formas que se consideran en si autosuficientes y que al formularse como tales
se convierten en ¢l contenido mismo; para nosotros deberia ser importante
recrear las formas de los lenguajes de accion librandolas del molde estético
aceptado para adoptarlas a las formas que les puede imprimir el contenido de
nuestra problematica (latinoamericana). En este sentido, Carlos Zerpa realiza, a
mi parecer, una importante contribucions. El ejemplo de Zerpa, en el caso ve-
nezolano, es imprescindible, por cierto, en este punto del trabajo. El dice: al...]
solo en la medida que el creador [bien sea convencional o no-convencional)
se enfrente a la problematica real de este pais, y por medio de una toma de
conciencia ¥ un acto revolucionano luche por un cambio de las estructuras
socio-politicas y culturales que imperan en Venezuela, y trabaje seriamente en
la evolucion fisica, psiquica y espiritual de si mismo como individuo, solo en
esa medida podra contribuir con la transformacion que hara de Venezucla un
pais verdaderamente libre [..] y solamente asi comenzara desde ya a entender
la simbiosis entre el arte y la vidas. Marco Antonio Ettedgui [vinformadors)
habria hablado de saproximacioness para aprender a conocer |a personalidad
de nuestro Presidente o de ssolucionar el trafico de Caracass.

Pero el caso de Zerpa nos resulta particularmente interesante, ademas,
por cuanto a sus retoricas spatrias y ercligiosar. Enfrentadas a la fetichizacion
del consumo en su propuesta, estan surgiendo srespuestass («fparticipacién?s)
precisamente en esas mismas retoricas. Y no solo |a respuesta «en retarica artis-
ticas a que estamos habituados. §Y cuales son esas respuestas? Las clausuras de
sus exposiciones, el despido de funcionarios que le han presentado, los temores
oficiales a lo sacrilego y lo antipatna personificado en Zerpa, o la amenaza
de la gente de la calle molesta ante lo que «ferpa hace con Jose Gregorio
Hernandezs, por ejemplo, =«en los dltimos tiempos (dice Zerpa), he dejado de
presentar mi trabajo en la calle por la inseguridad fisica que esto representa
para mi persona a causa de los temas que tratos-. Parece haberse establecido
un didlogo (estético, ético, politico) con el poder y con la religion, verdadera
arcalidads en nuestros paises y protagonistas centrales en ¢l trabajo de Zerpa.

Roberto Ferndndez Retamar habria hecho una interesante reflexion: of ]
una de las infelicidades de este siglo ha sido, precisamente, la separacion entre
las dos vanguardias, la politica y la estetica, las cuales habian demostrados que
podian fertilizarse mutuamente en los primeros afos de la Revolucian rusa, los
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anos de Lenin y Lunacharsky, de Einsenstein y Mayakovsky, de los constructi-
vistas y los llamados formalistass™.

Volvemos entonces ahora sobre el caso Vienemoser, =quien por cierto en sus
respucstas a la encuesta da gran importancia a la necesidad de apertura de los
artistas nacionales, a la necesidad de invitar artistas y criticos de otros paises—.
5i no nos preocupa tanto que shace veinte anoss los artistas vieneses se hicieron
conocidos por sus automutilaciones, como no nos preocupa que Stieglitz hice-
ra, a fines de los afos veinte, estudios de nubes similares a2 lo que ahora hace
Pedro Terdn, si, en cambio nos parece oportuno preguntar si hoy, en Caracas o
en nuestros paises, tiene real trascendencia (mas alla del chogue, desconcierto
general) el hecho de cortarse los labios. Sangre, guerra, fascismo, sadismo, ma-
soquismo, eran marcas muy profundas en |a Europa de los cincuenta.

Debo decir, por otra parte, gque el Persong o persona de Venemaoser no solo
planteo este tipo de accion. Yo misma tuve la oportunidad, como epiblicos, de
un encuentro muche mas conceptual y también mas poetico y recibi el esti-
mulo a una participacion que abriera, reciclara, continuara su propuesta, —claro
que cabe preguntarse si yo, o cualquiera de los agui presentes, funcionamos
auténticamente como epublicos-.

El problema del sentornos, y unido a él el del atemas tratados ampliamen-
te, y el de «las transferencias mecanicass es delicado. Pero preguntarse, en este
v los demas casos, sobre econciencia nacional o universals o sobre autenticidad
y mecanismo formal, o sobre coherencia entre una teoria que apela a la vida y
su correspondiente corporeizacion €n imdgenes o en acciones, siguen siendao, y
las defendemaos como tales, preguntas validas.

Ciertamente, si Diego Risquez conmueve con su Bolivar, sinfonia tropical,
busqueda de referencias, indagacion en la cultura del pais y Latinoamernca,
capacidad de abstraccion y de totalizacion mas alla de lo regional y conoci-
miento de oficio, y st nos lleva a pensar y revivir al Bolivar y los heroes de su
tiempo y tambien al otro Bolivar y los otros héroes: los de los libros de historia
en nuestras manos cuando éramos ninos y comenzaba aquella iconografia a
incorporarse a nuestro pensamiento, o si Perna nos pone a reflexionar sobre
la cambiante gregrafia caraquena, claborando conceptos gue se apoyan en
¢l hecho ercale de ser ¢l mismo un geografo, tambien podra conmovernos la
Accidn divisoria del espacio de Jeny y Nan, propuesta mucho mas plastica,

¢ FERMANDET RETAMAR, Robertn, En SANCHET Visguez (compilador]l. Csiétrmg v Marciomn
lomo . P 339.
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abstracta, a partir del cuerpo humano, que no indaga sobre la realidad nacional
y latinoamericana y que bien pudo haber sido planteada en y para cualguier
lugar del munda.

5i todo esto es complejo en cualguier pais latinoamericano, resulta mas
dificil atin en paises como Venezucela, y quiza haya cierto paralelismo en este
sentido con Argentina. En Venezuela, una de las caracteristicas reales es la he-
terogeneidad y la scoexistenciae, Quiza esta misma heterogeneidad y carencia
de referencias claras podria ser tema de indagacion y propuestas muy variadas
por parte de los artistas nuevos, cosa que se ha realizado escasamente. Dice
Rubert de Ventos™ «[...] desmitificar el arte representativo no es, pues, inven-
tar un nuevo mito de su muerte, sino, simplemente, encontrar su sucesor: e
nuevo codigo o contingencia que va a tomar un papel y cumplir su funcion
de conectar el arte con la realidad y hacerla inteligibles. Para Ameérica Latina
las artes nuevas podrian -y si fueran del todo coherentes con su econciencia
de sis, con su teoria, necesariamente deberia ser asi-, cumplir esa funcion,
entre muchas otras, de econectar arte y realidad y hacer 2 esta inteligibles.
Arte como fransparencia (mas gue arte como referencia) no son conceptos
nuevos pera siempre pueden apoyarnos 3 la hora de seguir preguntandonos
sobre qué sucede en la mente del pablico y de cada uno de nosotros, en gueé
y con qué nos reconocemos, no solo ni fundamentalmente el domingo en los
muscos o en el sitio del performance sino cada dia, en los distintos espacios
de la vida. Dice Umberto Eco: aNos preguntamaos si el arte contemporaneo, al
educar en la ruptura continua de modelos y esquemas, no puede representar
un instrumento pedagogico con funcion de liberacion, en cuyo caso su dis-
curso superaria el nivel del gusto y de las estructuras esteticas para insertarse
en un contexto mas amplio e indicar al hombre moderno una posibilidad de
recuperacion y de autonomiaw'®.

¢/NUEVOS PARA ABORDAR EL ARTE NUEVO?

Este papel de trabajo no puede extenderse indefinidamente. Pero para los
proximos pasos de esta investigacion sera necesario profundizar en las nue-
vas maneras de aproximacion. Hay una conciencia generalizada de que el len-
guaje para el andlisis, la critica, la diddctica, usado hasta ahora, ya no puede

1% DE WEMNTOS, kavier. Up. ok P 16
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funcionar exactamente. Tal vez, muy posiblemente, a este encuentro se hayan
traido aportes novedosos en este sentido. El hecho es que esa nueva aproxima-
cion no se refiere solo al lenguaje del investigador, del critico o del profesor.
Abarca también la problematica del museo y también de todos los espacios
fuera de él. Abarca la formacion del pdblico por variados mecanismos, en los
que los medios de comunicacion de masas son fundamentales y abarea todo lo
derivado de las sartes nuevas en el tiempos, es decir el arte-documento y todo
lo que ello implica para la historia del arte. En cuanto al artista mismo, la teoria
puesta en accion deber3 obligar o debera, mejor, llevar implicita una profunda
toma de conciencia de su rol en la socicdad.

Se nos ocurren algunos puntos basicos como plataforma [obviamente
muy parcial] de lo que pudiera ser un snuevo abordajes.

» Dejar de entender Ia historia como lo pasado [pasivamente). Mirar la historia
como lo presente e incluso comao el futuro (activamente]. Esto como condi-
cion necesaria para arbistas, museologos, investigadores, etcetera. Axel Stein
opone los terminos «scguro y pasados a sus antonimos eincertidumbre y pre-
sentes, por cjempla, refiriendose a las clasicas actitudes de las instituciones
culturales hacia lo nuevo.

* Las artes nuevas surgen en lo que se ha llamado «la era de la comunicaciane.
El tiempo lento de las artes hasta ahora, gue forzaba y requeria del ensimis-
mamiento, se ha opucsto al hiempo-prisa y hasta al tiempo-desecho mas
semejante al de los medios de comunicacion masivos. Pero no solo hiay simi-
litud por el tiempo. Hay también [a ¢reacion de habitos previos: el hombre
de hoy esta habituado a |a pequefia pantalla de television o a la familiaridad
de lo que vemos [sentimos) en cine. Cine y video son parte importante en los
nuevos lenguajes. Una prequnta abierta: jeomo debera abordar la critica a
los M.C5.7 Ettedgui, en su arte einformacionals toca un aspecto interesante:
vida y cotidianidad con el tamiz de la prensa que es, a su vez, vida y cotidia-
nidad. S5e emparenta esto con aguella teoria que Acha exige se ejercite en
«|...] comentarios, en los medios masivos, sobre los acontecimientos pablicos
que inciden en la sensibilidad colectivas. A lo que Traba agregaria que este
reclamo «[...] no solo es atendible sino que traslada efectivamente el trabajo
del critico {o tedrico) del campo del andlisis de obras y movimientos hasta el
campo empirico de la vida diaria de la colectividads''. Ida, vuelta, ida, vuelta,
desde el arte a los medios de comunicacion. Lo masivo de los medios de

17T TRABS, Marta. Ll et £ 30
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comunicacion y lo restringido hasta ahora de las artes nuevas, plantea, en
cambig, marcadas diferencias hasta el presente.

5e requiere ahondar en el problema de la autenticidad y la originalidad. Pero
esto, si hemos de ser nigurosos, no solo podra ser aplicado a las llamadas
artes nuevas. Hay, en la época, en el mundo entero, una crisis de sauténtica
originalidads. Pensamos gue aclararnos sobre este aspecto desbloquearia al-
gunos puntos muertos

El espacio para la comunicacion, para la expresion, para mostrarse. «E| con-
texto en el cual se sitda una obra de arte se convierte en una extension
de la obra, y toda variable que se conjugue con ella la cargara siempre
de significados, dijo Fuenmayor en la encuesta. Este del espacio es tema
basico en el que hay divergencias: ¢Es el arte nuevo, arte para los espacios
de la accion o para los espacios de la contemplacian? jEstan siendo en
verdad los museos, |os ssitios vivoss [espacios para la accidn) gue los tiem-
pos requieren y ellos mismos anuncian? j5e carga, contradictoriamente,
el arte nuevo cuando se inserta on ¢l museo? JEl museo es ideal para las
acciones de los artistas nuevos (performances, cteétera) o mas hien para
los documentos gue a partir de esas acciones quedan (videos, siper 8, et-
cétera)? Pedro Terdn, un tanto decepeionado de experiencias en las calles
de Londres, volvid los ojos al musea. Y diria francamente: «[..] siempre (en
la calle) hay el ricsgo de ser considerado un loco jpara qué trabajar en la
calle cuando lz finalidad buscada son las paredes de un museo o galeria?s
Pero, nos preguntamos, jes que siempre « 1a finalidad buscadas es la pared
del museo o galeria? Para Perna, galerias y museas resultan importantes
por la captacion de un piblico ya habituado. Diego Barbosa diria gue |a
marginalidad (de calles, plazas, supermercado) «f...] tiene un sentido social
muy especificos. Dicgo se ha propuesto un juego de transferencias a partir
del publico de museos para reflexionar sobre otros contextos y otros pu-
blicos mas vmarginaless. jEs esto posible? Para Risguez, el «f . ] artista debe
sobrepasar el problema de donde se presentas. Mientras, Javier Vidal irreve-
rencia con el uso fa teatralidad del espacio barroco, el corral shakesperiano,
el teatrillo del palacio colonial. Quiza viene al caso cerrar este punto con
un caustico comentario de Tapies: «]...] espiritu destructivo que en arte, por
lo demas, ha sido ya suficientemente experimentado, valorado vy sobre todo
encauzado para no correr el riesgo de acabar tirando piedras indefinida-
mente sabre el propio tejados.
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» Se necesifan encuentros como este, y reuniones de discusion en los ambitos
nacionales, reflexion y analisis no solo sobre eartes nuevass y eartes nuevas
en otros paiscss, sino, particularmente, sobre las realidades que afectan la
produccion misma del hecho estético: preguntarse y producir conceptos y
acciones en torno a arte vy mercado, a politicas culturales, a presupuestos
scenicicniescos otorgados a nuestros escualidos departamento de cultura,
sobre estética y comunicacion, sobre comunicacion como estética, sobre fa
responsabilidad del creador en cuanto a universo cultural en cuanto a region
cultural, en cuanto a sectores v subsectores culturales. «f0ué es el arte nuevo
en una sociocultura petroleras es una prequnta general que lanza Ettedgui.
Podria servir para iniciar un dialogo.

» La vision no puede ser Gnica sino multiple. Para ecomprenders ciertas for-
mas sintéticas (cine, video, fotografia, teatro, espectaculo, literatura, pin-
tura, dibujo, escultura, fotoropia y cuerpo libre e improvisante) jnos sirven
va los mismos parametros de tiempo, espacio, ritmo, movimiento, textura,
aplicados de las mismas maneras? jComo analizar lo visual-tactil-sonora?
¢5iguen sicndo validos los lenguajes particulares de expresion gestual o de
movimiento de actores, o de encuadres, angulaciones, montaje, luz, camara
y contracamara, definicion de la imagen? jDebe el nuevo tedrica {iel critico
plastico?) conocer de musica, de teatro, de cine? jDebe conocer de estetica,
sociologia, semiologia, historia, comunicacian, etcétera? En ningun caso se
trata, ciertamente, de una suma de clementos aslados, sine de una nueva
combinacidn y de un estimulo a la creacion de entidades nuevas, mas acorde
con esta realidad. En cuanto al hecho de ser critico, Frederico Morais se pre-
gunta si es un critico, un profesor, un creador o también otras cosas. En cual-
quier caso, la época [y no solo las sartes nuevass) requiere un critico menos
juez, mas amplio y cercano mas bien al modesto investigador o al educador
por el arte o al comunicador. Esto, como todo lo demas, es punto discutible.

» Por dltimo, pensamos que se requiere, como pocas veces antes en la historia
del arte, abordar las artes nuevas en su proceso teorico-practico. 5i para
muchos arbistas formados en la tradicion academica los artistas nuevos son
#gcnic gue no s capaz de agarrar un pincel o de crear un mundo con lapiz
o con oleos, creo que, para los aqui reunidos, ese nivel de critica estaria su-
perado. Pero cabrian otras muchas. Por de pronto, la mas importante y que,
mas gue critica, es otra proposicion de aproximacion al arte nuevo, es el
desentrafiar, el conocer, las corporeizaciones, |as expresiones gue, partiendo
de |as mas hermosas teorias sobre hombre, mente, realidad, transformacion
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y conciencia, no siempre nos lo entregan en el shecho concretos, La realidad
de nuestros paises, del hombre de nuestros paises, del pablico [semejantes,
shumanows, sparticipantes| de nuestros paises, exige que ¢l artista no se ena-
more [solo) de sus conceptos, como quien establece una comunicacion per-

manente y Unica con su espejo. Lo importante serd hacer del otro [y hacerlo
cfectivamente) el objeto de su amor.

Noto
Los artistas y criticos encuestados no aparecen en estas notas bibliograficas.
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DEL MERCADO A LA BOUTIQUE:
LAS ARTESANIAS EN EL CAPITALISMO:

Nestor Garcia Canclini

LA ORGANIZACION CONTEXTUAL
DEL SENTIDO ESTETICO

Podemos investigar los cambios en la identidad cultural registrando la influen-
cia de agentes externos sobre las comunidades tradicionales. También se ha
estudiado el tema en los procesos de migracion y adaptacion de campesinos a
nucleos urbanos. Vamos a explorario ahora en la emigracions de los productos
de las culturas indigenas.

Las artesanias son un lugar privilegiado para percibir la rapidez y multi-
plicidad de modificaciones que el capitalismo opera sobre las culturas tradicio-
nales. Efectivamente, la estructura semantica de los objetos es mas maleable
que la de las personas: un rebozo bordado para la fiesta patronal de una aldea,
puede cambiar en pocas horas su funcion y su significado al pasar a servir de
decoracion en una casa urbana, mientras que la misma indigena que lo usaba
en su pueblo, trasladada a esa ciudad, mantendra muchos anos las creencias
gue la convocaban a la fiesta. Pero en relacion con otros productos del campo
sustraido a la propiedad y el control de los trabajadores, las artesanias conser-
van una relacion mas compleja entre su origen y su destino por ser al mismo
tiempo un fendmeno economico y estético, no capitalista por su elaboracion
manual y sus disenios, pero insertado en ¢l capitalismo como mercancia. Aun
después de eemigrars de las comunidades indigenas, llevan en la mezela de sus
materiales tradicionales y modernos {ceramica y plastica, lana y acrilico), de sus
representaciones (campesinas y urbanas, indigenas y occidentales), de sus usos
(practicos v decorativos) el conflicto y la coexistencia entre sistemas sociales y

Ecte toxto sintetiza alqunas cenclusiones de Iz investigecitn desarmollada por el autor en

la #ona Tarasca del esiado de Michoacan, &n Mexico, v en mercados v tiendas de Monrells

Arapulco y el hstnt Federal, bajo el auspscio de [ Escuela Macional de Antropofogia e
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simbolicos. Por eso vemos en la travectoria social de las artesanias un fenome-
no especialmente propicio para entender las peripecias actuales de la cultura
popular, las interacciones economicas ¢ ideoldgicas entre campo y ciudad, la
manera en que el desarrollo capitalista redefine la identidad al combinar for-
mas diversas de produccion y represcntacion. Mo obstante, por mas gue en
todo objeto resuenen las relaciones sociales que lo engendran, para cxplicar
el itinerario mutante de las artesanias debemos ocuparnos de las estructu-
ras sociales y espaciales por las que circulan. La subordinacion de las culturas
tradicionales al sistema capitalista puede resumirse, hasta cierto punto, en las
posiciones gue las artesanias van ocupando durante su recorrido. Pero con la
condicion de que precisemos en qué sentido la organizacion del espacio visua-
liza los cambios en la produccion, la circulacion y el consumo, los conflictos
entre clases, entre etnias, las relaciones del campo con la ciudad. Intentaremos
demostrar que la reelaboracion del lugar de las artesanias en espacios dispares
permite captar la estrategia de desconfextualizacion y resignificacion que |a
cultura hegemaonica cumple respecto de las subalternas.

No es, por lo tanto, solo la insercion de las artesanias en contextos diversos
lo que representa la condicion dislocada de sus productores, sino la pérdida de
contexto, el exilio de su espacio nativo =la vida indigena, el mercado rural- v su
desplazamiento a otra escena: la cultura burguesa, la tienda urbana, el museo
v la boutigue.

LAS ARTESANTAS EN LA CASA INDIGENA

A menudo escuchamos a los artesanos explicar como fabricaban la loza mien-
tras comiamos en sus casas en la misma loza gque ellos hicieron, algunos sen-
tados en sillas, otros en troncos. Junto a una pared, pilas de vasijas de barro
para vender, v, sequn la época del ano, distintas cantidades de maiz, en sacos
o amontonadas junto al fogon de adobe gue se alimenta con madera de los
bosques que rodean el pueblo. 5i la casa no tiene otras piezas habra alli unas
pocas camas, o petates de tule producidos y comprados en pueblos cercanos
del lago de Patzcuaro, gue se enrolla durante el dia para dejar ¢l espacio lo mas
libre que se pueda. La mesa suele estar a un costado, de modo que el centro de
la pieza queda vacio v se ocupa solo en las noches eon un brasero, en torno del
cual se redne la familia con vecinos, algan visitante o eventuales antropologos.

Pero esos hombres y mujeres estan casi siempre vestidos con ropa de fa-
bricacion industrial. Adn en puchlos escondidos en la sierra son cada vez mas
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los que cocinan en estufas de gas y con utensilios que compran en las ciudades,
cuando van a vender su loza. La alfareria apilada para uso interno o para venta
coexiste con muchos productos industriales, las macetas con flores y plantas
medicinales no estan lejos de los anagueles donde se mezelan latas de comida
y refrescos con medicamentos preparados quimicamente. La combinacion de
objetos revela un proceso de sustitucion de lo artesanal por lo industrial, de las
térnicas tradicionales para satisfacer sus necesidades basicas -cocinar, curar-
se~ por otras modernas. En suma, las sociedades organizadas con un regimen
gue hasta hace décadas era casi de autosubsistencia, ahora se hallan cada vez
mas integradas al intercambio mercantil. La presencia de la alfareria local y
algunas prendas tejidas artesanalmente mantiene el ejercicio o el recuerdo de
la identidad, de una historia cuya vigencia depende, sobre todo, de la impor-
tancia que siga teniendo en la subsistencia del pueblo, |2 explotacion comunal
o ejidal de |a tierra.

En las poblaciones donde |a crisis del viejo modelo de produccion agricola
empobrecio a los campesinos, las artesanias emergen como alternativa ccono-
mica que facilita 2 un gran numero continuar en el campo. Adquieren asi un
papel protagonico en la vida cotidiana y contribuyen doblemente a reforzar [a
identidad cultural: por tratarse de objetos, técnicas de produccion y disefios
arraigados en su propia historia, y porgue hacen posible que las familias indi-
genas permanczean unidas en la vida comunal.

Las artesanias pertenecen y no pertenceen a los indigenas, encuentran
¥ no encuentran en la casa su lugar. Es cierto que siguen componiendo un
sistema con la unidad doméstica de produccion, y apuntalan asi la vida casi
postuma de ese sistema. Pero también son resignificadas y refuncionalizadas.
Cualguier indigena tiene conciencia de que produce mas charolas para vender
que para uso de €l y sus vecinos, ve diariamente que lo que gana con ellas sirve
para dilatar su precaria occidentalizacion: el radio portatil y el televisor, la ropa
comprada en tiendas urbanas, los objetos y habitos traidos por los hijos que
viajaron como braceros a los Estados Unidos van arrinconando a las artesanias.

Todo objeto recibe su significado del sistema de objetos reales entre los
guc csta situado y tambien del repertorio fantaseado de objetos no posei-
dos, pero vistos, descritos, ofrecidos por la seduccion publicitaria. La subor-
dinacién material y simbdlica de la vida campesina al régimen capitalista, la
insinuacion del consumo burgués y proletario a traveés de medios masivos, el
turismo y los relatos de migrantes reorganizan la intimidad: tanto el conjunto
de objetos reales que pucblan desde hace siglos las viviendas tarascas como
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el universo simbolico de bienes deseados, ajenos, respecto de los cuales va
alterandose la significacion de las artesanias. Aun cuando los campesinos no
pueden comprar la mayor parte de lo gue se exhibe en supermercados o lo que
les anuncian los medios, esa vegetacion de mercancias y simbolos ingresa al
escenario de sus referencias.

FERIAS Y MERCADOS, ESCAPARATES

DE LA « MODERNIZACION» CAMPESINA

La produccion de artesanias, hechas en la unidad doméstica para la autosub-
sistencia y el intercambio con pueblos cercanos, identificada con la economia
v la cultura de la region, tiene su recinto primero y ultimo en la casa indigena:
alli se produce y se consume. Pero entre el nacimiento y el uso esta el mercado.
Ya casi no existen mercados y ferias exclusivamente regionales, donde solo se
intercambien los bienes de una zona pequena entre los mismos productores, en
pucstos atendidos por cllos. Los mercados locales se vuelven una bisagra clave
para articular la cconomia campesina con ¢l sistema capitalista nacional e in-
ternacional. Asi lo atestiguan sus dos funciones principales: extraer el exceden-
te regional para su distribucion en la sociedad nacional e incorpaorar al mercado
interno al campesinado mediante la distribucion de productos industriales’.
Tanto los mercados de minimas aldeas indigenas [Patamban, Ocumicho,
lhuatzio, por ejemplo), como los de ciudades de mediano tamafo que centrali-
zan el comercio campesino (Pétzeuaro, Uruapan) incluyen objetos industriales, y
aun artesanias de otros estados: a los mercados de Michoacan suelen llegar co-
merciantes de Guadalajara y el Distrito Federal, artesanos de Guerrero, falisco y
Guanajuato. En parte conservan la estructura del antiguo mercado rural, donde
las artesanias son expuestas sobre petates, en el suelo, junto a verduras, frutas,
animales y demas productos de la zona, cuya venta y exhibicion se organiza para
satisfacer necesidades de |a comunidad local. Pero cada vez mas estos mercados

Se encontrard una buens descripoion de k& estructurd econdgmica de Ins mercados en el
artlewlo de Luisa Fareé, aTiar quls y ECORoamia capitaislan, MLty Al opcioge, and 1, Na 2
Mexico, octubre de 1875, v en el libro de Martin Disxin y Scout Cook, Mepcodos oe Coxoo,
Meéxico, INI, 1975, Los de Michoacin fueron profijamente estudiados por John W, Durstan en
& b I'hi_rurl-.'u,:' 10 ncin! de 108 mercndos compesings &n &l cendnn de ichomcan [Mexico,
Idl, 1976). En cuanto a kas feras ligadas a eventos religioseos y =i conexson con los circurtas
regionaies de mercsdog, véase el estudio de Guillermo Bonfil, slnfreduccion al ciclo de ferias
de Cimresma en la regitn de Couautla, Morelos (Médcols, Aneies: de Antmpologie, wol. i
Mexico, 1971, pp. 167-2{2
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~igual que las casas indigenas- van recibiendo mercancias propias del sistema
de consumao y prestigio de |a sociedad nacional: articulos de plastico, radios de
transistores, objetos decorativos de produccion industrial. Sus relaciones comer-
ciales, sociales y recreativas directas entre productores v consumidores ceden
lugar a otras, caracteristicas de un capitalismo avanzado, donde los intermedia-
rios y a veces grandes empresas jucgan un papel central. Como consecuencia,
la organizacion visual y econdomica antigua se mezcla con la smodernas; junto
a precarios puestos de alimentos y artesanias producidos familiarmente, junto
a diversiones y competencias afolcloricass, vemos stonds de refrescos, juegos
mecanicos, camiones de empresas que tienen su sede en las grandes ciudades, la
publicidad de las mayores firmas nacionales y transnacionales.

Pese a la creciente penetracion del gran capital comercial, a su compe-
tencia desigual con los productores locales y las confusiones entre bienes de
distinto origen y fabricacion, estos mercados ain permiten relacionarse con las
fuentes culturales de ciertos objetos. En los pequenos puestos de campesinos
y artesanos el vendedor s casi siempre el productor, la orgamizacion familiar
que dio arigen a las artesanias se mucstra en el pucsto: el hombre, la mujer y
los hijos que fabricaron los objetos son guienes también los venden y anuncian.
No presenciamos sélo el hecho comercial sino la vida entera de la familia, ya
que cn el puesto comen, duermen, tienen cosas domésticas, retazos de su vida
habitual. «Dramatico y efimero museo del dias, lamaron Malinowski v De La
Fuente al mercado en su estudio sobre los de Oaxaca’.

A diferencia de la tienda urbana de artesanias, gue las aleja de la vida y
mezela indiscriminadamente las de diversas culturas, en el mercado los objetos
artesanales se significan por su proximidad con otros productos campesinos de
la misma region y con los propios productores. Mayor adn es la contraposicion
con los supermercados, esos lujosos galpones anonimos donde la abstraccion
mercantil llega a su maxima ostentacion: en el ocultamiento del dueno —desco-
nocido por los propios vendedores-, en la division técnica del trabajo y Iz reduc-
cion del trabajador a su rol (vendedor, supervisor, vigilante), en la organizacion
cerrada y aseptica del espacio, iluminado artificialmente de noche y de dia. El
mercado popular, en cambio, funciona en espacios abicrtos y ruidosos, a menu-
do en plazas, favorece relaciones interpersonales cambiantes, suele interrumpir

REALINCWS=ET Branmiclaw w B LA FUENTE, Julla. L0 pconameo ae un sictema de mercodos
en México, Acta Antropalogics, wol, 1, N=. 2, Méxica, Bcuela Naclonal de Antropalogia &
Histore, Sociedad de Alumnos, 1957, o 20
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el transito o mezclarse con €l, Lejos de limitarse a las relaciones formales de la
operacion comercial, en el mercado la comunicacion abarca la vida familiar,
la politica, |a salud =recordemos gue los puestos donde se venden yerbas son
también centros de consulta=. Aun el mero intercambio mercantil incluye esa
forma vivaz y picaresca del didlogo que es el regateo. Como observa ). Martin
Barbero, mientras en el supermercado las relaciones de apropiacion individual
de los objetos se cumplen silenciosas y solitarias -uno puede comprar ssin salir
del narcisismo especular que lo lleva y lo trae de un objeto a otros- en el merca-
do se grita, buscamos la comunicacion expansiva, nos dejamos interpelar. «En el
supermercado no hay comunicacion, solo hay informacion. No hay, ni siquiera,
propiamente hablando, vendedores sino solo personas que transmiten la infor-
macion que no fue capaz de darle el empaque del producto o la publicidad, Los
sujetos en el supermercado no tienen la mas minima posibilidad de asumir una
palabra propia sin quebrar la magia del ambiente y su funcionalidad. Alce |a voz
y vera la extranieza y el rechazo de que se ve rodeados. <En |a plaza, por el con-
trario, vendedor y comprador estan expuestos uno al otro y a todos los demas.
Y en csa forma la comunicacion no ha podido ser reducida a mera, andonima,
unidireccional, transmision de informacions®.

Sin embargo, el mercado popular se¢ va asemejando progresivamente al
supermercado, adoptando sus habitos, dejandose infiltrar y remodelar. Asi
como Bourdieu dice gue el supermercado es la galeria del arte del pobre®, es
posible ver en el reordenamiento turistico del mercado campesino, la fabrica-
cion simultanea de dos ilusiones: para ¢l indigena la soportunidads de acceder
al vértigo consumista urbano; para el turista la de creer que el encuentro con
la cultura tradicional en su fuente puede hacerse desde los mismos codigos que
rigen las relaciones mercantiles en la ciudad.

Pero habria una ilusidn mas, la del investigador o el lector que se dejara
llevar por esta oposicion e identificara, maniqueamente, al mercado campesino
con el bien y al supermercado con el mal. También en las ferias y mercados
rurales encontramos la explotacion: intermediarios que duplican los precios,
funcionarios gue especulan con los dos o tres metros de plaza gque ocupara
cada puesto, artesanos que venden una vajilla de 72 piczas (el trabajo de una
familia de sicte personas durante quince dias) por la mitad de un salario mini-
mo mensual. 5i los artesanos se someten a esta explotacion es porque detrés,

4 EBARHERG, ) Martin. Fmctiogs de comumicocion en fo culturo popolor. Manuscrite, pp 141

EOQURDIEY, Fierre. Lo oisfircion, Fans: Minuit, 1979, p. 35
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en su pueblo de origen, en el cultivo de |a tierra, sufren otra mayor. Las rela-
ciones capitalistas que se concretan en el supermercado, los privilegios adqui-
sitivos que se manifiestan en la ciudad y en el turismo, estan sostenidos por la
pluswvalia extraida al trabajo campesino y al proletariado urbano.

LAS ARTESANIAS EN LA CIUDAD:
INSTRUCCIONES PARA SU DESUSO

Tomese a seis millones de artesanos, pongaselos a producir rebozos y cazue-
las, collares y mascaras, los mismos que hacen para ellos pero multiplicando
las cantidades por cien o por mil, organicense mercados y ferias en ciudades
pequenas, agréguense tiendas de curiosidades en todos los centros turisticos.
Lueqgo, hay que hablar con los comerciantes de cada region, especialmente si
tienen camiones para ir a buscar a los pueblos las piezas de artesanos renuentes
a viajar, convencerlos de que siendo intermediarios de estos productos ganaran
mas que con cualguicr otro. Por dltimo, se organizan campanas de propaganda
sabre las bellezas de la region con folletos que hablen del valor espintual-
folcldrico-autdctono de las artesanias, se colocan en todas las metropolis y
acropuertos del mundo carteles para recordar la importancia de encontrarse
con la naturaleza y anunciar gue donde se venden las artesanias existen lagos,
manantiales, cocina regional, ruinas de todas las culturas que no son la ocei-
dental, se invita a millones de turistas para qgue lleven su fatiga urbana, sus
magquinas fotograficas y sus tarjetas de crédito.

Lz produccion excedente de objetos artesanales, originada en parte por
el incremento de la demanda (turismo, nuevas motivaciones del consumao,
promocion estatal] genera a su vez espacios y mecanismos que amplian su
comercializacion rural. Los artesanos van tambien a mercados urbanos, a
ferias de otras regiones, a hoteles y tiendas. Pero no es facil para ellos tras-
ladarse varios dias a una ciudad por los gastos y sacrificios que implica. En
Michoacan hay tres ferias gque estan entre las mas concurridas del pais:
las gue se hacen en Uruapan en Semana 5Santa, en Patzcuaro en la prime-
ra scmana de novicmbre, en relacion con ¢l dia de muertos, y del 5 al 9
de diciembre —hasta hace tres anos esta se llamaba Feria Anual Agricola y
Artesanal, ahora Turistica v Artesanal-. En las tres les cobran de cien a dos-
cientos pesos por dia, por cada metro cuadrado que ocupan y alli, sobre el
piso de la plaza, los artesanos duermen todas las noches: no es una metafora
gue la cultura popular esté a la intemperic.
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Peor adn les va en las grandes ciudades, porque €l alojamienta y las co-
midas rapidamente desbordan las ganancias que obtienen con la venta de
sus productos. Ademas, la mayoria siente desorientacion ¢ inseguridad en ese
mundo vasto y distinto. jA guién venderie? JNo lo estafaran? jCompensara el
dinero gue le paguen los dias que deja de trabajar, las piczas gue se rompen a
menudo por su fragilidad, los gastos muy superiores a los que tiene en su casa?
Por todo eso, muchos artesanos venden a intermediarios privados lacaparado-
res locales y comerciantes fordneos) o a organismos estatales. Si bien la ganan-
cia de estos ultimos es menor, nunca vimos gue entre el dinero entregado al
productor y el precio para los consumidores hubiere menos de 80% de diferen-
cia; generalmente, el precio de venta duplica el que paga el intermediario. Pero
la mayoria de los artesanos prefiere perder la mitad de su ganancia con tal de
evitar riesgos que siente incontrolzbles.

Esta ampliacion del mercado es uno de los factores principales que ha
transformado la estructura productiva, el lugar social y la significacion de las
artesanias. En la produccion, clausurd la ¢poca en que la mayoria de los objetos
eran hechos para autosubsistencia, modifico el proceso de trabajo, los materia-
les, el disefio y volumen de las piezas para adecuarlas a un consumo externo.
Los saco de un sistema social en que |a produccion y el intercambio eran re-
gulados por la organizacion comunal, aun ritual, y los reubicd en un régimen
de competencia intercultural gue los artesanos entienden parcialmente, al gue
sirven desde fuera. En las relaciones de produccion, estos cambios van provo-
cando una concentracion y salarizacion progresiva. En casos como la alfareria,
se pasa del taller familiar a la pequena indusiria o unidad de produccion ba-
sada en el trabajo de asalariados; si se trata de tejidos o muebles, la tendencia
rs a aumentar el tamano de las empresas y disminuir su cantidad, reemplazar
las técnicas manuales por mecanicas conservando solo signos formales de las
artesanias originarias®.

Gran parte del poder de decision sobre lo que deben ser las artesanias
es transferido de la produccion a la circulacion, o, para ser exactos, a los
intermedios, este sector creciente de comerciantes, casi nunca artesanos
pero gue controlan la produccion, que logran un enriguccimicnto acelerado
no frecuente en guiencs cuentan al principio con capitales exiguos. 5i el
comerciante tiene camidn, y quizd bodega en el pueblo, su trato con los

i LITTLEFIELD, Alice. eThe expansion of capitalist relathons of productian in Mexican crafiss, &n
The Jowmal of Pepsent Studies, 1980, pp. 471-488
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artesanos, como observo Victoria Novelo, tiene el cardcter de una sindustria
a domicilio, donde el empresario el duefio del capital comercial= reparte el
trabajo a los alfareros, les compra la produccion y ademas los tiene atados
con préstames y adelantoss’; no necesita intervenir en local para la pro-
duccion, ni cquipo (los artesanos poncn sus herramientas), ni debe hacerse
cargo de roturas o pérdidas, ni tampoco —por supuesto- de detalles como
la seguridad social. Los intermediarios que son también duefios de talleres
casi nunca reinvierten sus ganancias en mejoras técnicas, porgue el caracter

manual y rudimentario de las artesanias es precisamente un atractivo para
los consumidores. Las condiciones generales del sistema capitalista, y las
propias dificultades de los artesanos para insertarse en €l y organizarse con
fuerza, los hacen depender cada vez mas del capital comercial. Este régimen
acarrea la decadencia de los mercados locales, o su surbanizacions o ssuper-
marketizacions, es decir, que las artesanias dejan de pertenecer a la cultura
campesina para situarse como apéndices sfolcloricoss del sistema capitalista
nacional y transnacional.

Sabemos que para que ocurran cstos cambios en fa produccion y la cir-
culacion debe haber modificaciones correlativas en la esfera del consumo. El
crecimiento de la produccidn artesanal depende de un nuevo tipo de demanda
motivada por la avidez pintoresquista del turismo, un cierto nacionalismo mas
simbolico que efectivo y la necesidad de renovar, ofrecer variacion y rusticidad
dentro de la estandarizacion industrial. Pero las artesanias cumplen raras veces
en medios urbanos las funciones originarias de las culturas indigenas. Su desu-
=0 es, en rigor, el paso de un uso practico a otro decorativo, simbaolico, estético-
folelorico. Se trata de una modificacion del sentido primario, cuya diversifica-
cian y complejidad podrian ser captadas a través de un relevamiento extenso
sobre los espacios urbanos en que las artesanias son exhibidas y utilizadas.
Vamos a ocuparnos en el proximo punto de cuatro de ellos, que nos parecen re-
presentativos de las principales operaciones de refuncionalizacion: la tienda de
artesanias, fa boutigue, el museo y la casa urbana. Pero antes queremos decir
gue este cambio de sentido que las artesanias sufren al pasar del medio rural al
urbano, de la cultura indigena o campesina a la de |a burguesia v los sectores
medios, esta compensado por una tendencia a reordenar el sistema para redu-
cir el desfase entre ambas culturas. La politica hegemdnica no solo resemantiza
los objetos al cambiarlos de entorno y de clase; también va modificando a las

T MOVELD, Yictona. Arfesarnias y Coprlalismo e Mexico, Mescoo: Sep Inah, 1976, p. 128,
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comunidades tradicionales y a los consumidores urbanos para sintonizarlos en
una estructura global. El ajuste entre la oferta y la demanda no es resultado de
una imposicion de la produccién sobre el consumo, ni de una adaptacion de los
productores a los gustos de los consumidores, sino de una homologia funcional
y estructural gue orguesta todas las areas de una formacidn social. La explica-
cion debe buscarse, mas que en las intenciones conscientes de los productores
o en el calculo cinico de los intermedianios, en la capacidad del sistema para
reelaborar las relaciones objetivas, y su interiorizacion en los sujetos, de modo
que todos los campos de la vida social tiendan a organizarse segdn la misma lo-
gica o segun logicas convergentes: las oposiciones entre artesanias y arte, entre
cultura rural y urbana, entre el gusto de los productores y ¢l de los consumido-
res son homologas entre ellas, v homologas de las posiciones que ordenan los
vinculos complementarios entre las clases sociales. «El acuerdo que se establece
asi objetivamente entre las clases de productores y las clases de consumidores
no se realiza en los consumaos sino por intermedio de esta especie de sentido de
la homologia cntre los bienes y los gruposs, segin lo advirtio Bourdieu en su
imvestigacion sobre las estructuras del gusto en la socicdad francesa®

Agregaremos gue el mantenimiento de una clase hegemonica depende
de su capacidad para renovar esta correlacion, esta equivalencia y comple-
mentariedad entre las clases sociales, entre la sociedad nacional y las etnias y
subculturas que la componen, entre las relaciones sociales y |la disponibilidad
de los objetos. A la inversa, el poder transformador de los sectores populares
dependerd de su capacidad para subvertir esta orden, introducir -tanto en la
produccion como en el consumo- demandas gue representen sus verdaderos
intereses y sean por eso disfuncionales, agudicen las contradicciones del siste-
ma ¢ impidan su restauracion.

LA TIENDA ARTESANAL

Podemos distinguir cuatro tipos de consumo artesanal: el practico, dentro de
la vida cotidiana (vajilla, ropa); el ceremoniol, ligado a actividades religiosas o
festivas (mascara, alfarcria con escenas sacras); el suntuario, gue sirva de dis-
tincion social a sectores con alto poder adquisitivo [joyeria, muebles labrados);
vy €l estético o decorativo, destinado a adornar especialmente las viviendas
(amates, moviles).

i BOURDIEY, Frerre, Ch oit, ppo 257258,
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La tienda urbana presenta las artesanias de tal modo que reduce estos
cuatro usos a una combinacion de los dos Gltimos. La utilidad practica y ce-
remonial es ignorada, salvo excepeiones, al sustraer a los objetos del contexto
para el gque fueron concebidos =la casa o la fiesta= y exhibirlos solos, sin ex-
plicaciones que permitan imaginar su sentido primario. Por eso, tantas veces
oimos en las tiendas que los turistas preguntan para que sirven las piczas y de
donde son. Y <lo que es peor- con frecuencia los vendedores no lo saben, Al
interrogar a los compradores observamos que, salvo en vajillas, ropa o articu-
los obviamente practicos, las artesanias se adquieren la mayoria de las veces
por el disefio, por su adecuacion a un lugar de la casa que se quicre decorar o
para regalos con fines semejantes. S5in duda, esto corresponde a inclinaciones
de |os consumidores previas a su ingreso a la tienda. Pero si comparamos este
predominio del consumao estético con el sentido practico que prevalece en los
mercados, adn en los turistas, hay que pensar gque existe una correspondencia
entre los consumidores suntuarios y |a disposicion de los objetos en las iendas.

Existen varnios tipos de tiendas artesanales urbanas, algunas ofrecen arte-
sanias y antiguedades, con lo cual las asocian a lo vicjo, lo que ya no sc usa y
stlo se compra para adornar. Otras tiendas, también privadas, suelen aglomerar
artesanias de muchas regiones dentro de la misma vitrina o estante, impo-
nicndo desde la distribucion visual confusiones, o simple indiferencia, sobre el
origen y funcion de cada una: la unificacion se realiza bajo formulas tan vacias
como la de scuriosidades mexicanass, y por ¢l aspecto mas exterior, lo cual per-
mite gue los bordados de hilo sean exhibidos junto a los de acrildn, las piezas
de barro con las de loza. En las tiendas estatales (FoNART, Casas de Artesanias
Regionales) hay Gnicamente artesanias sgenuinass, segun declaran, selecciona-
das por su calidad estética: el enfasis en este valor formal de |as piezas propicia
mejor la admiracion, pero poco el conocimiento; salvo intentos esporadicos de
mesas redondas o unos pocos audiovisuales, la politica de esas instituciones se
rige por criterios comerciales no culturales.

Las diferencias entre las ticndas de artesanias corresponden a la necesi-
dad de adaptar la seleccion y presentacion de los objetos a distintos grupos de
consumidores para los de gustos mas o menos sofisticados, los que «comprans
signos de distincidn, los que solo desean llevar souvenirs. Esta diversifica-
cidn de las tiendas es resultado, también, de la competencia, cada vez mas
compleja, impuesta por la expansion del mercado artesanal y el incremento
del turismo. Al masificarse la produccion y comercializacion de artesanias, al-
gunas ticndas sc dedican a ampliar su oferta [mezclando objetos de regiones
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y valores diferentes), mientras otras, que apelan a consumidores interesados
en el sentido estético y la distincion social, prefieren las piezas eauténticass,
aguellas cuyas innovaciones las vuelven eexclusivass. La ramificacion en la
oferta y el consumo suscita cambios en la estructura y el disefio de los obje-
tos: en un caso, la simplificacion o la copia masiva que abarata el costo —por
ejemplo, las burdas ¢ infinitas multiplicaciones de calendarios aztecas—; en
otro, la estilizacion y la busqueda de originalidad, que permita al comprador
con alto poder adguisitivo diferenciarse del consumidor svulgars (tejidos y
ceramicas firmadas).

La oposicidn entre las tiendas gue elevan sus ganancias mediante el in-
cremento cuantitative de los productos y las que o intentan a traves de la
renovacian formal corresponde a la oposicion entre estilos estéticos de clases
distintas. De un lado, el gusto de |a pequena burguesia y los sectores populares,
apegado 2 las manifestaciones mas inmediatas de lo exdtico en sus versiones
uniformadas. Por otro, el de |a burguesia y sectores cultivados de |a pequena
burguesia, que subraya, a traves del interés por la autenticidad, su relacion
familiar con el ongen, y con la estimacion por las innovaciones formales, su ap-
titud para apreciar las obras de arte independientemente de su utilidad, como
un modo de expresar su relacion distante con las urgencias economicas coti-
dianas. Tal diversificacion de las funciones socio-culturales de las artesanias
muestra, asi mismo, la variedad de niveles y estrategias sociales en que son
usadas, en qué medida su circulacion desborda hoy el sentido arcaico de obje-

tos indigenas producidos con un fin practico o ceremonial para comunidades
de autoconsumo.

ENTRE LA BOUTIQUE ¥ EL MUSEO

El museo también sustrae a las artesanias de su contexto nativo y destaca su
valor estético, pero no les pone precio; solo las muestra para que sean con-
templadas. Al ingresar en estos salones neutros, aparentemente fuera de |a
historia, cada objeto artesanal es desprendido de sus referencias semanticas y
pragmaticas, su sentido se configura por las relaciones que su forma establece
con las de otros objetos en la sintaxis interna del museo. Los cristales que los
protegen, los solemnes pedestales sobre los que se exhiben, exaltan adn mas su
condicidn aislada de objetos-para-ser-contemplados.

En las boutigues se cuida mas que en las tiendas la presentacion de las
artesanias. Se las pone para ser vistas, como en el musco, pero -mientras este
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excluye la apropiacion privada=- las boutigues |as disponen y arreglan para in-
citarmos a comprarlas. La intervencion no se limita a seleccionar piezas de cali-
dad y reubicarlas junto a tapices, muebles antiguos, ediciones de lujo; modifica
la terminacion de algunos objetos, su pintura o su pulido, a fin de imprimirles
la wdignidade del lujo o la vejez.

En el museo encontramos la herencia cultural, la histona de las luchas
de los hombres con la naturaleza vy con otros hombres, pero encerradas bajo
vitrinas; la boutigue neutraliza ese pasado, o subraya lo que en &l puede su-
bordinarse a la belleza, para que conviva serenamente con nuestro presente
—-un producto en el gue se ha ocultado los dramas que lo gestaron es el mas
apropiado para distracrnos de los actuales—. En el musco las artesanias no se
pueden tocar, la boutigue ofrece algo que tampoco es para usar sing para ver,
ver que es del que lo compra, pero con toda la distancia de lo decorativo, como
si no fuera para integrarlo a la vida.

Y si no pertenece al artesano a quien se le arrebata, economica y simbali-
camente, ni al consumidor a guien se le impone un uso alejado y externo, jde
quien son las artesanias? De los comerciantes, por supuesto, pero seria mas
exacto decir: de los que administran conjuntamente nuestro dinero y nuestros
suefios, de quienes canjean nuestra realidad por los fetiches.

Casi todo lo gue hoy se hace con las artesanias se resume entre la bouti-
gue y el museo, oscila entre la comercializacion y la conservacion. Mientras
unos las venden quitandole al productor la mitad de su valor, a pocas cuadras
s¢ las conserva y exalta como si estuvieran por encima de todo valor material,
como si solo fueran una creacion eterna del espiritu. El museo de artesanias es
la buena conciencia de un sistema que tiene su eje en el mercado.

Pero, jeomo podria un museo ayudarnos a aprehender el sentido de los
objetos, las relaciones entre una mascara y una vasija, un rebozo y una fiesta?
Se ha intentado superar muchas veces el mero almacenamiento o exhibicion
esteticista de las piezas. El mejor ejemplo que conocemos en Michoacan es el
Museo de Arte Popular de Patzcuaro, donde las artesanias que corresponden a
cada actividad, por ejemplo, la comida, fueron ordenadas en un ambiente que
reproduce punto por punto la estructura de una cocina tradicional tarasca.
Sin embargo, lo primero gue uno experimenta al entrar alli no es la vida de la
cocina sino el orden pasivo, mondtono, intocable de los objetos. Quien guia la
visita subraya que la mayoria de las vasijas y los tejidos fueron hechos en el
siglo x1x, y en efecto su color pulecramente destefiido, la tiesa prolijidad de la
colocacion, inducen una mirada lejana y reverente.
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No es cuestion tampoco de introducir maniquies, fotos o audiovisuales,
aungque a veces resultan dtiles. Debemaos aceptar que los museos son distintos
de la vida. Su tarea no es copiar lo real, sino reconstruir sus relaciones. Por
tanto, no pueden quedarse en la exhibicion de objetos solitarios ni de ambien-
tes minuciosamente ordenados; deben presentar los vinculos entre los objetos
y las personas, de manera que se entienda su significado. /Por gqué mostrar
solo vasijas y tejidos, nunca un horno o un telar? Por qué no funcionando?
Y si documentaramos también la relacion entre las horas de trabajo y los
precios? Tiene razon Cirese cuando afirma que el aislamiento de los objetos en
los museos es mucho mayor que el que requicre la conservacion de las piczas,
porque toda esa institucion esta impregnada de una ideologia de la pasividad.
Si bien para que las piezas sigan existiendo no es posible que cada visitante
las use a su antojo, hay muchas que no presentan riesgos, y de las mas fragiles
podrian hacerse reproducciones para que la museografia ensefie no solo su
aspecto sino su utilidad®. En la medida en que los museos hacen olvidar que
las ollas fueron hechas para cocinar, las mascaras para celebrar y los sarapes
para abrigarse, son lugares de fetichizacion de los objetos. Como las tiendas
y las boutigues.

EN LA CASA URBANA: LA ESTETICA DEL SOUVENIR

Picnso en ¢l interior doméstico de la pequena burguesia, la acumulacion y la
profiferacion de objetos con los que trata de ostentar sus logros y atrincherar
su privacidad. La casa como minimuseo, lugar de conservacion y exhibicion.
La licuadora, el tocadisco, el televisor, las porcelanas importadas, todo tiene
su tapete debajo o por encima, todo estd reasegurado, igual que en el musco.
Hay una necesidad de sobreproteger lo que se supo conseguir. En un rincon,
sobre un mucble o un anaquel, como signo de que los que habitan esta celosa
intimidad tambien viajan, se expanden; objetos que proclaman los lugares en
que estuvieron: Acapulco, Las Vegas, Oaxaca.

Cada vez que leemos srecuerdo de Michoacans sabemos que ese objeto
fuc hecho para no ser usado en Michoacan. Esa farmula, supuestamente desti-
nada a garantizar la autenticidad de la picza, es el signo de su inautenticidad.

Un tarasco jamds precisard marcar el origen en las ollas o los jarros que é
produce para utilizar con sus iguales. La inscripeidn es necesaria para el turista

9. CIRESE, Afberfo, Ensoyos sobre hoscaiturns sabolternas, Mexico, CISINAH, 1978, pp. 25-41
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que mezclard esa ceramica con las compradas en ofras partes, significa menos
los objetos que la distincion social, el prestigio del que estuvo en tales sitios
para comprarlos.

La leyenda es desmentida por el hecho de estar escrita. Si fue preciso gra-
bar su origen se supone el riesgo de gue se deje de recordar, o saber, de donde
procede. La mayoria de los objetos que llevan esa farmula de identificacion no
son comprados a los productores ni elegidos por la relacion afectiva, de interés
y comprension que el foraneo establece con guienes lo hacen; se los compra
en mercados urbanos o tiendas, a menudo de regiones distintas a aquella en
que fueron producidos. El extremo parddico de esta pérdida de contexto lo
hallamos en las artesanias de acropuerto. Dado que el turista no puede saber
nada de las condiciones de vida de los artesanos, necesita gue le inventen una
memaoria, la nostalgia de una identidad que desconoce.

Al disolver el valor de uso de las artesanias en el intercambio indiferen-
ciado de mercancias, o en el casi hueco valor simbolico de «lo indigenas, el ca-
pitalismo debe construir identidades imaginarias, fingir recuerdos, subrayarlos,
para generar significaciones que ocupen cf vacio de aquellas perdidas. Obvidado
el uso de los objetos gue ahora silo sirven para venderse y decorar, ser exhi-
bidos y dar distincidn, ignoradas las relaciones con la naturaleza y |a sociedad
gque dicron origen a la iconografia campesina, Jqué sentido podemos hallar
en las formas que aluden indirectamente a ese universo: flores gue solicitan
lluvias, lineas quebradas para evocar relampagos?

De ahi la necesidad de gue el discurso publicitario instaure nuevos signi-
ficados, reelabore otro imaginario social, en el que la profundidad del pasado
es convocada para dar profundidad a una intimidad doméstica que los enseres
industriales estereotiparon. De ahi la necesidad de que las artesanias incluyan
esa mezcla de marca de origen e instrucciones para su uso. Y que al hablar de
elias se exageren los elementos folclonicos: la hiperbole es la figura predilecta
de la retdrica con que el capitalismo se apropia de lo exdtico. Cuando alo indi-
genas o «lo naturals son sometidos a la cultura urbana se recargan sus elemen-
tos distintivos: los huipiles oaxaquenios deben llevar mas flores y pajaros si se
hacen para exportacion, no hay danzas tan coloridas ni voladores de Papantla
tan vertiginosos como los que se muestran en el Acapulco Center, del mismo
modo gue -ohserva Rubert de Ventds— los jardines del Hotel Prineess son mis
tropicales que la selva ~hay mas cocos, mas lianas, mas papagayos y mas de
todo-_ Adaptada a las reglas de exhibicion mercantil, |a cultura indigena ofrece
algo emejors que su esencia: la multiplicacion, |z puesta en escena amplificada
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de su belleza. El capitalismo nos ha ensefiado a ver la cultura del pueblo por un
espectacular retrowvisor.

La profundidad del pasado es convocada para dar profundidad a una intimidad
doméstica que los enseres industriales esterectiparon: si la olla y el sarape artesana-
les se tienen en la casa urbana no es por su utilidad sino por su valor decorativo, no
s¢ espera de ellos que ocupen un papel en el espacio de la practica doméstica sino
en el tiempo que da su sentido a la vida personal y familiar. Las artesanias, que en
su mayor parte nacieron en las culturas indigenas por su funcion, son incorporadas
a la vida moderna por su significodo. §Qué significan? Precisamente el tiempo, el
origen. A diferencia de los objetos funcionales, que solo exsten en el presente y se
agotan en su uso —el vaso para beber, el cuchillo para cortar—, los objetos antiguos
o artesanales nos hablan del transcurso, de |a procedencia.

El gusto por lo antiguo y artesanal, anota Baudrillard, suele ir junto con la
pasion por coleccionar: poseer para resistir al tiempo y a la muerte. Apropiarse
del pasado, reunirlo, ordenarlo, proponerlo a la admiracion propia y de los otros,
es mantenerlo vivo, luchar contra lo que en el pasado hay de perecedero. En un
¢poca on que los objetos se deterioran velozmente y se convierten en desechos,
la presencia de |as artesanias testimonia un triunfo contra el desgaste, ostenta la
belleza de lo que sobrevive.

Por eso se atribuye al objeto artesanal, «el mas hermoso de los animales
domésticoss, suna suerte de intermediario entre los seres y los objetos'™, ese
entorno especial, un rincon privado que evidencia la relacion particular gue el
duefio posee con el pasado. De ahi la importancia para la burguesia de no tener
artesanias comunes, iguales a las de otros. La burguesia no solo se ha apropiado
de la naturaleza y la privatizo a través de la dominacion técnica, no solo se apro-
pia del excedente economico a traves de la explotacian social; tambien se apropia
del pasado, del pasado de grupos sociales a los que oprime, y lo pone al servicio
de su necesidad de distincion.

Por eso convierte el tiempo historico en tiempo metafisico, disuelve los ob-
jetos en signos, los utensilios cotidianos de otros en trofeos que acreditan -como
los cuadros, los vinos y los muebles viejos- que su duefio posee el gusto de lo
antiguo, que domina ¢l tiempo y la historia. La manera en que se coleccionan
artesanias en las casas de la burguesia y la pequena burguesia es el reverso de la
relacion que no hemos sabido, o querido, tener con los artesanos: saber mirar las
artesanias es ver en este contraste una acusacion.

i BAUDRILLARD, lean. & sisfema de los obiefos, Meskco: balo XX, 1363, po 101
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HACIA UNA POLITICA POPULAR EN EL USO
DEL ESPACIO URBANO

Cada contexto determina la forma en que las artesanias van a ser miradas, los
codigos de desciframiento. Aquellos que rigen su produccion campesina y su
lugar en el mercado, junto a verduras y frutas, son muy distintos de los codigos
visuales y semanticos que guian la percepcion de las artesanias en el museo o
la decoracion domeéstica urbana, donde se automatiza el sentido estético de las
formas. En los daltimos afos, la bibliografia sobre |la cuestion artesanal avanzo
notablemente al reconocer la influencia de los organismaos oficiales y los inter-
mediarios en los cambios del proceso productivo v el diseno'. Pero no conoce-
mos ningln texto sobre artesanias que conceda a las estructuras espaciales una
funcion equivalente a los aparatos ideoldgicos. Sin embargo, del mismo modo
gue la familia y la escuela, la ubicacion diferencial de los objetos en un entorno
u otro, induce habitos perceptivos, esquemas de comprension e incomprension.

La organizacion del espacio, el cambio de contexto y significacion de los
objctos populares, es un recurso indispensable para que la burguesia construya
su hegemonia. Su interés por las artesanias no es Unicamente economico, no se
reduce a atenuar la miseria campesina, las migraciones y proporcionar ganan-
cias faciles a los intermediarios; busca tambien efectos politicos: reorganizar el
sentido de los productores populares, de sus instituciones -la casa, el mercado,
la fiesta-, para subordinarlos a la ideologia dominante.

Una explicacion integral de las culturas populares debe analizar los diver-
=05 espacios en que circulan sus productos y evitar visiones compartimentadas
comao las de quienes solo consideran el proceso de trabajo o la comercializacion.
Hay que percibir las interpenctraciones entre un ambito y otro, entre sus objetos
y sus logicas. Por ejemplo, el modo en que lo industnal perfora la intimidad de |a
casa indigena, v, a la inversa, porque dentro de la organizacion mercantil urbana
interesa recuperar lo arcaico, vincular el presente con el pasado, como lo quie-
ren los souvenirs en las casas de la ciudad. También hay que registrar la causa
de |as econfusioness entre lo rural y lo urbano, lo indigena y lo occidental, |as
culturas de clases sociales distintas: ver en ¢l origen de todas estas interacciones
la organizacion homogeneizadora y monopaolica del capitalismo.

31 Ademas del licro de Victona Mowelo, puede consultarse el de Andrés Medina y Moermi
Quezada, Penoromo de s orfesanie olomifes del Volle oel Mesgurtal, México, lnstituto de
Imvestigaciones Antropologicas, Unam, 1975
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Por eso, rechazamos la concepeidn evolucionista, lineal, que imagina a
la cultura indigena y campesina como una etapa preindustrial, cuyo desti-
no inexorable seria parecerse cada vez mas a la emodernidads y finalmente
disolverse. 5i bien existe en ¢l desarrollo capitalista una tendencia a aseme-
jar y absorber las formas de produccion material y cultural que lo precedie-
ron, la subordinacion de las comunidades tradicionales no puede ser integral
por la imposibilidad del propio capitalismo industrial de dar trabajo, cultura,
atencion medica a todos, y por la resistencia de las etnias que defienden su
identidad. La estrategia ambigua de las clases dominantes con las culturas
subalternas se explica entonces por este doble movimiento: querer imponer-
les sus modelos economicos y culturales, v, a la vez, apropiarse de o que no
pueden anular o reducir, usar las formas de produccion y pensamiento ajenas
refuncionalizandolas para que su persistencia no sea contradictoria con el
crecimiento capitalista.

Por dltimo, esto permite entrever en gue direccion debemos actuar al
construir una cultura contrahegemonica. Mo basta srescatam la cultura popu-
lar, evitar que sc prerdan las leyendas, las artesanias y las fiestas. Tampoco es
suficiente fomentar su produccion mediante créditos benévolos ni secuestrar
sus mejores resultados en museos honorables o libros suntuosamente ilustra-
dos. Los mitos vy la medicina tradicional, las artesanias y las fiestas pueden
servir a la liberacion de los sectores oprimidos en tanto ellos los reconocen
como simbolos de identidad para cohesionarse, y en tanto los indigenas vy las
clases populares urbanas logren convertir esos sresiduose del pasado en mani-
festaciones semergentess, contestatarias'’. Para conseguirlo es basico que los
sectores se organicen en cooperativas y sindicatos desde los cuales puedan ir
reasumicndo la propicdad de los medios de produccion y distribucion.

Pero también es vital que lleguen a apropiarse del sentido simbaolico de sus
productos. Dbviamente, esto no significa reintegrarlos al contexto indigena o
sindigenizars las tiendas urbanas, sino elaborar una estrategia de control pro-
gresivo sobre |os espacios y los mecanismos de circulacion. Una estrategia se-
mejante requiere discernir lo que en las culturas populares es mera superviven-
cia de aguello gue representa los intereses actuales de las clases subalternas y
©s capaz de oponerse al sistema hegemadnico. Luego, examinar las posibilidades
que los mercados y ferias ofrecen a los productores, reclamar una participacion

12 Tomamos [ distincidn entre culiura residual y emergente, de Raymond Willlams, Movxsm
and Literoture, Uxtord. Oxbord University Press, 1977
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activa en su organizacion y administracion, en |a publicidad turistica, en los
jurados de los concurses, etcétera. En suma, luchar por el control economico y
cultural de su produccion y de todas las instancias en gue puede ser refuncio-
nalizada y resignificada.

Respecto de las innovaciones en el disefio, en la presentacion y difusion
de sus productos, seran los artesanos, los danzantes, los trabajadores indigenas
de la cultura, quienes deben decidir qué cambios pueden aceptarse y cuales
se oponen a sus intereses. En la medida en que las clases populares, rurales y
urbanas, desempefien este papel protagonico iremos teniendo un arte y una
cultura populares: una cultura gue surja democraticamente de la reconstruc-
cian critica de la experiencia vivida.
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POSMODERNISMO Y PERSPECTIVA POSONTICA

CRITICA DE ARTE Y EPIFANIA
Jorge Glusberg

El término arte sposmodernos se ha hecho comun dentro de las vanguardias
artisticas. Pero desde la perspectiva de la critica, no hay mas gue rupturas y
evoluciones incesantes, que impiden pensar en una distancia inabarcable entre
lo tradicional y lo moderno y entre lo moderno y lo posmoderno.

Recordemos simplemente que la palabra posmoderno surge por primera
vez en la version de Arnold Toynbee en 1938 en el volumen ocho de su estudio
sobre |3 historia.

Independientemente de que compartamos o no sus posturas respecto de
la raza superior o el mundo ideal sin ideologias encgativass es un hecho que
ya cn esa epoca, el pesmodernismo nacia en la ciencia de la historia para ser
tomado luego por otras disciplinas.

Asi se llegd a hablar de posminimalismo (Pincus-Witten), romanticismo
posconceptual [James Collins), poscognoscitivismo (Dick Higgins), posfuncio-
nalismo (Peter Eisenman), lo posmedieval [Bob Stern), la sociedad posindustrial
en sociologia (Daniel Bell), eteétera.

Lo #poss agregado a lo civilizado no significa entonces el fin de un ciclo
sino un nuevo ciclo en el desarrollo incesante de lo moderno.

Desde una perspectiva exclusiva de la critica, luego de la dominacion de
la sociologia en los afos cincuenta y de la conceptualizacion semidtica de
los sesenta (que adn continGa), postulamos su unidn. Su wnion en una socio-
semiotica, que deé cuenta de la necesidad de actualizar las teorias sobre las
propuestas del setenta y ochenta, asi como la necesidad de ubicarse en codigos
que transiten y superen el movimiento moderno, aungue esto no significa que
creamos a pie juntillas en el posmoderno.

Es notorio que el posmodernismo es, en el terreno de las artes visuales, una
forma de sintesis tedrica y practica [menos practica que tedrica, o sea con me-
nos realizaciones que enunciados), de muchas formas recuperadas del pasado.

Aclaremos desde el principio gue lo moderno o lo posmoderno, lo apli-
camoas a las artes visuales aunque los términos provengan de la arquitectura.
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El vector de lo artistico ha utilizado palabras abstractas como antiguo,
renacentista, moderno, conceptual, minimal y ahora posmoderno. Pero no sea-
mos victimas de |as clasificaciones. Si existio un arte conceptual, es necesario
como criticos que sepamos que entre ese arte de ideas y |a critica, no hubo una
distancia real sino imaginaria.

Muchos de los criticos del conceptualismo fueron los mismos artistas. Es
decir que habria que hablar mas bien del arte en |a critica de arte, o de otro
modo, de la dimension artistica de la critica. Dado gue el eritico, empapado en
la sustancia de su hacer, identificado con su objeto de estudio, no puede ser
ajeno a esto; es decir no puede dejar de identificarse con lo figural [Lyotard)
de su objeto.

Este figural, este dominio de la retorica del hecho artistico con que el cri-
tico tropieza y que en profundidad busca, tiene su propio universo. El lenguaje
del arte, condiciona el metalenguaje del critico en su sustancia y en su forma.
En su sustancia porque no puede hablar sin mencionar a su objeto, sin hacer
referencia permanente a ¢l, sin tratar de acceder a |a verdad de su ser Y en su
forma, porgue la retonica especifica del objeto artistico condiciona la retorica
del discurso del critico, aunque este no se lo proponga.

Si el inconsciente es exterior al sujeto, como lo propone Lacan, diriamos
que el objeto, plastico o arguitectural, es como el determinante inconsciente
del discurso del critico. Pero entonces Zhabra criticos posmodernos? 5i, sin duda.

Es en este sentido que la actitud posmodernista en la critica se ha desarrollado.

No estamos estableciendo una cuestion de jerarguias o de rivalidades en-
tre el critico y su objeto, la produccion del artista. Simplemente, queremos
destacar la solidaridad que existe entre ambos.

El posmodernismo no es una excepcion en el camino que va desde la rea-
lizacian empirica hasta su critica, hasta su version discursiva, elaborada por el
critico. Es en definitiva en este discurso, donde nace v se rotula un movimientao,
y que se realice o no es otro problema, que corresponde a la fuerza del movi-
miento y a su adecuacion en la coyuntura sociocultural en que sc manifieste.

Existe un reflejo incesante entre los dos tipos de discursos, el del arte y
cl de la critica, gue hacen a la creacion de taxonomias, de clasificaciones que
organizan tematicamente la significacion de los distintos movimientos. Esto
fue patente en el caso del coneeptualismo [loseph Kosuth), y sucede siempre
que el artista toma en cuenta su propia actitud o la del profesional de la eritica.

MNada impide que un artista o un arguitecto sean criticos, y que su propio
discurso se revierta en la obra.
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Si el lenguaje es el comun denominador de todos los sistemas semioticos,
pues todos ellos pueden traducirse a €l, al lenguaje articulado; el de la critica
es el determinante para un didlogo concreto entre creador-receptor, creador-
usuario, creador-espectador activo.

Los artistas mas sensitivos se ven a menudo con la obligacion de responder
a csta actitud de la critica, que inventa los sposs, aunque esta tradicion ya lleva
varias decadas.

El critico es responsable, en este momento incierto pero creativo de la
historia, de lo gue diga; de su discurso depende no solo lo que el receptor a
traveés de los medios de comunicacion llega a sentir y pensar, sino lo que el
mismo artista propone.

La epifania, la festividad religiosa del 6 de enero, la venida de los Reyes
Magos explicita, en el sentido de Joyree, esta propuesta. Es una espera y un re-
sultado, que para un nifio tiene la festividad y su ritual imaginario es el mismo
gue signa la vinculacion entre creador y critico.

5i el modernismo se desarrolld durante los anos 18390 y 1960, ¢l pos-
modernisma atraveso ya, en su corta histona, ctapas optimistas tanto como
pesimistas y fatalistas pues el discurso historico reconoce un desarrollo geomé-
tricamente acelerado.

Asi como el surrealismo significd para muchos una vuelta atras y un regre-
so de la figura, en el posmodernismo encontramos posturas analogas.

Pero como contrapartida, sociologos como Daniel Bell pronuncian su
sentencia: el pos del posmodernismo no es apocaliptico: es neutral y no
negativo.

Nadie puede decir que la sociedad de la posguerra es inferior a la del 39-
45, o que el posimpresionismo sea infenor al impresionismao.

Por otra parte, la otra direccion posible seria el no-objetualismo, que pen-
samos podria calificarse de posonticn, términe mas abarcativo y mas ligado a
una cosmovision filosofica. Al eliminar el objeto, el creador se libera de |a «ata-
dura a lo dadow {Spinoza) y desarrolla su capacidad de abstraccion e ideacion.

A traves de la sociosemidtica y nuestro modelo del arfe de sistemas, que-
remos cnfatizar un concepto, ¢l de operadores esiéticos, ampliacion de lo que
en otras propucstas denominamos operadores arquitecturales, porque pen-
samos que sirve como explicacion dindmica del proceso artistico. El operador
estético es el productor artistico que armoniza con su antes y con su después,
gue entra en relaciones de continuidad o discontinuidad con lo que lo antece-
de y lo gue lo sigue.
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Ademas de este discurso diacronico, cabria analizar €l panorama sincronico:
es decir, el operador estético, punto clave de la sociosemidtica aplicada al arte,
debe ser coherente y coexistir con los otros productos humanos. De esta forma,
la semiotica, ciencia definida como estudio de los signos en relacion con refe-
rentes y usuarios, agrega a su preocupacion la problematica social. La agrega,
porque de esta consideracion, es imposible tratar lo subjetivo y lo referencial.

Aclaremas: no podemos tratar al individuo como aislado del medio en que
vive ni de su historia, pero tampoco podemaos tratar aquello a gue aluden los sig-
nos: su referente, como aislado del contexto socichistdrico de su produccion. De
tal forma que ¢l arte, asi comprendido como creatividod situado, lo esta no solo
socialmente, sino también historicamente. Eso tiene que ver con lo imaginario,
gue en cada época esta definido por los signos dominantes de una cultura, ya
gue esta condiciona al sujeto como tal.

Lo que se opone a lo social, es lo notural v no lo individuol. Desde esta
perspectiva, podemos tratar un acercamiento a la obra de arte, como operadora
de transformaciones en ¢l individuo vy |a sociedad global.

En realidad sc trata, para ¢l critico, de ver hasta qué punto hay una interac-
cion entre lo creativo vy las representaciones de los usuarios o consumidores de
estos productos culturales.

Resumiendo:

El critico se enfrenta con signos artisticos

Revierte este lenguaje no verbal, en un lenguaje verbal y discursivio.

Es el estudio de un imaginario sovial que descubre asi los operadores estéticos.
Los clasifica y organiza conceptualmente.

o o T

Su discurso revierte sobre la produccion y sobre el consumo por parte del re-

ceptor.

6. Cumple con su epifania, en calidad de Rey Mago, gue pene en los zapatos de
una cultura, el regalo de su propia imaginacion y de su creatividad.

7. Su creatividad no difiere esencialmente de la creatividad artistica.

8. Su discurso, al ser prospectivo, permite |3 comprension y a veces hasta [a mo-

dificacion de efectos sociales e historicos provocados por el hecho artistico.

+Cdmo se realiza todo este proceso?
Si de bosqueda de operadores se trata, el problema metodoldgico serd de-
terminar gquién es un operador o guien no lo es. Para esto la metodologia es
siempre comparativa.
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Se compara unos fenomenos con otros, es decir, una creacion con otras
y se determinan sus semejanzas y diferencias a partir de ciertos principios de
base que cada investigador acentuara de acuerdo a su propia formacion. Pero
la comparatividad no agota el proceso.

Un punto crucial de este camino esta dado por la adecuacion de la obra
a su contexto. Quiere decir, que segun la metodologia estructural, algo serd
valioso o no en términos visuales o arquitecturales en la medida en gue se
relacione o no con sus circunstancias, o como prefieren decir los lingiistas, con
su situacion de discurso.

Asi el critico tiene una doble funcidn: describir y organizar teoricamente
lo creativo existente y preparar, ademas, los nuevos caminos para la produceion
del hecho artistico.
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CUERPO Y PAISAJE COMO ESCENA CRITICA

Nelly Richard
Chile

Critica de arie y ensayista. En los afios ochen-
ta tuvo un papel protagdnico en fa confor-
macion de 13 escena neovanguardista chile=
na, ka cual 5 articuld en oposicidn al régimen
militar, agrupando las obras mas provocativas
ded arte, la filosofia v la literatura. Su trabajo,
recogido en mulitiples révistas y antologias,
la sefiala hoy como una de las figuras mis
destacadas de la eritica cultural |atinoameri-
cana. Es autora, entre otras publicaciones, de
Midrgenes e instituciones (1986), Mosculing/
Femenino (1993}, Lo insubordinacidn de los
signos (1994).0esde 1990, dirige la Revista
de Crtico Culturgl, importante tribuna de
reflexidn v debate intelectual. E5 también
directora del Programa Posdictadura y Tran-
sicion Democratica [Fundacian Rockefeller) v
del Diplomado en Critica Cultural de 1a Uni-
versidad Arcis en Santiago de Chile. En 1996
obtuvo |2 Beca Guggenheim
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CUERPO Y PAISAJE COMO ESCENA CRITICA
Nelly Richard

Uno

MNuestros procesos de arte emergen —en el paisaje latinoamericano- de una
historia cuya condicion es residual; historia hasta hoy regida por modelos
extranjeros de dominacion cultural y como tal inhibida por un trato acadé-
mico de subordinacidn artistica a las tendencias prescritas por organismos
internacionales.

Historia ficticia porgue enteramente sustentada [y fabulada) por la intru-
sion sistematica de datos forancos; historia anacronica porgue sicmpre retra-
sada cn la circunstancia de insercion local de tales datos, descoordinados de su
propia coyuntura productiva.

No pudiendo deducir ningdn rasgo interno de pertinencia artistica de una
historia carente de organicidad -no guiada por ningdn principio autonomo de
coherencia tedrica sino influida por prestamos oficiales; esporadica, lagunar—,
nuestros procesos de arte deben hoy suplir la carencia de antecedentes criticos
(autoreflexivos) y generar una mirada otra sobre el corte de la creatividad.
Muestra mirada debe hoy concertar sus propias condiciones de operatividad en
el margen del conflicto historico y geografico que nos autentifica como sujetos
expectantes porque carenciales, urgidos por formular una opcion de dentidad
susceptible de concretizarse en nuestro paisaje: en nuestro fondo matenial de
comparecencia practica y teorica.

Discontinuados en nuestra historia (exiliados en ella), hoy requerimos de
la exploracion autoconsciente que proyecte la heterogeneidad de nuestros
referentes historicos (internacionales y nacionales) en la posibilidad mate-
rial de un modo especifico de produccion de arte; que nos inscriba como
sujetos divididos o fragmentos en el cruce productivo de nuestra insercidn
americana.

El drea de contradicciones dentro de |la cual debemos especificar el arte
en respuesta a los modelos influyentes de los centros de poder, la condicidn de
apartamicnto (margen, periferia) y postergacion de nuestro devenir artistico en
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el complejo internacional, nos fuerzan hoy a hacernos valer comao diferencia en
un espacio irrenunciablemente otro: a contrastarnos =en el contexto histarico
y geografico de produccion de arte- como sujetos en tensidn cuyo trato con la
cultura es conflictual.

Dos

Valoramos asi las practicas de arte que formulan modelos alternativos a los
modelos institucionales, modelos criticos de cuestionamiento de la normati-
vidad sociocultural, que incorporan valores nuestros de existencia —valores
de sociabilidad- a la elaboracion matenial de nuevos formatos artisticos de
expansion vital,

Para referir nuestras consideraciones criticas a una problematica artistica
concreta, proponemos exponer algunos de los rasgos productivos de las prac-
ticas de arte chilenas que especifican su via de insercion social en un espacio
de ofensiva.

La dinamica productiva que hoy energiza ¢l arte en Chile implica —prime-
ramente- la revision de |os supuestos académicos de sujecion de las formas a
los patrones oficiales, la superacion de |os limites técnico-expresivos [pintura,
escultura, grabado) marcados en el pasado por la tradicion de los géneros, asi
como la reformacion de toda categoria estética adn ligada a la nocion de ere-
presentacians de proyeccion de la imagen —-mediante un dispositivo especular-
€n una escena sustitutiva de lo real.

Las practicas multimedia hoy activas en Chile -las variantes significa: que
contestan la uniformidad de los modelos discursados dictados por la histo-
ria— diversifican la mirada sobre el arte en un espacio maltiple de elaboracion
material de soportes otros: cuerpo humanao, paisaje, biografia individual vy co-
lectiva como soportes artishicos. Video, cine, textualidad como nuevos registros
comunicativos conjugados en una secuencia, movil de desplazamientos y con-
densaciones de los signos totales de produccion de arte.

El recuento de las Gltimas manifestaciones artisticas producidas en Chile
por un conjunto de artistas [Leppe, Dittborn, Colective Acciones de Arte,
Altamirano, Rosenfeld, Castillo, cteétera) denota primeramente una profusion
de formas no convencionadas por [a tradicion oficial, cuya expansividad, cuya
progresividad espacial y temporal, tratandose de formas evolutivas, introduce
en el campo ya no restrictivo de la produccion de arte un indice apertural [plu-
ralizador) de reformacion de la mirada eritica.
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Las practicas de arte chilenas que singularizamos como ejemplos consti-
tutivos de un nuevo entendimiento signico, se caracterizan por su decision de
escentricar —en nuestro paisaje- opciones materiales significantes suficiente-
mente concretas =tangibles= en su nivel realista de objetivacion de los signifi-
cados artisticos en soportes vivos de comunicacion, para liberar la creatividad
de toda restriccion objetual, y desplegarla en plena exterioridad social.

Dichas practicas en las que intervienen cuerpo y paisaje como soportes
naturales y sociales de vida humana transforman en ellos el valor de cotidia-
neidad de la experiencia colectiva captada en el estrato sensible de sus deter-
minantes mas elementales.

La matenalizacion de los significados artisticos en soportes no referen-
ciales [no graficos ni linglisticos sino vivos de comunicacion), introduce el
arte en un espacio pablico de verificacion fisica (de sensibilizacion corporal de
la escena urbana) desde el cual impulsa la creacion -no singular sino plural,
multiplicativa para cada sujeto- de nuevas dinamicas de actuacion consciente
susceptibles de regenerar la textura comunitaria.

Al involucrar cucrpo y paisaje como nuevo soporte de produccion signifi-
cante, el arte penetra, cruza (traspasa) el espacio publico de la comunicacion
ordinaria, pero también lo desborda, lo excede, lo descalza valorandose dicho
descalce critico como descalce del sentido por desplazar y activar en una nueva
conducta simbaolica.

El espacio de la significacion artistica concretizada en el cuerpo y el paisaje,
revierte y subwierte el espacio de la comunicacidn normativa, €l espacio de la
normatividad, generdndose en dicha instancia de transversion creativa las condi-
ciones criticas de desconcertacion de la mirada en la desfamiliarizacion de lo real.

La ocupacion generalizada de registros documentales [fotos, cine, video)
de reproduccion de la imagen que sustituyen los registros anteriores de repre-
sentacion grafica o pictonea, cobra hoy valor de demostracion: son suficien-
temente activos e interactivos en sus conexiones tecnicas con |os registros de
comunicacion masiva (prensa, cine, television) para inscribir el arte en una
visualidad ya no exclusiva mi sublimante sino diaria, sino pablica, en la cual
el habito ordinario de rccepeion técnica segun nuevos paramctros criticos de
procesamicnto de lo real.

Las preposiciones de trabajo visual hoy elaboradas en Chile que afirman
la comparecencia de la gestualidad en la escena urbana, proyecta modificar
la relacion de cada sujeto a su cuerpo y a los signos, cuestionando modos
no unicamente disciplinares sino gencrales (simbdlicos, transimbalicos) de
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comportamiento comunitario mediante la creatividad entendida como perver-
sion de la normalidad.

En cuanto cuerpo y paisaje nos proporcionan las primeras coordenadas
sensibles de construccion de la identidad subjetiva delimitandose en lo prima-
rio como sujeto-objeto, interior-exterior, en cuanto perduran como constantes
existenciales, se constituyen en materiales privilegiados de produccion artis-
tica entendida como conversion critica de lo real en sus datos elementales;
se constituyen en materiales estratégicos de transformacion de la experiencia
consciente de correccidn de vida por su cruce de lo biolagico a lo simbolico, de
lo natural a lo social.

Cuerpo y pasaje como soportes no privativos de comunicacion pablica
{como soportes disponibles, comunes a todos, no reservativos) postulan el arte
como programa [palpable] de lectura critica de nuestra realidad: como pro-
puesta cuyo referente de vida es suficientemente extensivo (plural, contingen-
te, mayoritario) para incidir en zonas mayores de realidad y de problematiza-
cian social.

En contra de la estnicta tipificacion y estandarizacion de las formas en
los patrones discursivos estipulados por la historia oficial, postulamos una
dindmica creativa capaz de indagar nuevas tareas significantes mediante |a
dispersion historica de un gesto de efusion y difusion del sentido en soportes
socializables. Las practicas que valoramaos hiberan hoy el significado de nuestra
pertenencia historica (disimil, fragmentaria) en una nueva exterioridad signi-
Ticante que favorece la conjugacidn material de soportes vitales, refutando asi
la vocacion ilusionista de las formulas academicas, regenerando el arte en un
espacio multiple de correlacion social; espacio de disponibilidad significa que
objetiva la condicion heterogénea no uniforme, (impugnable) de nuestra con-
ciencia cultural. El coehiciente de apertura de dichas practicas nos parece hoy
susceptible de reescenificar nuestra histona en el paisaje latinoamericano, de
emancipar el arte de la tradicion fusionando sus limites disciplinares, de plura-
lizarlo en un acto intensivo de polivalencia semiotica que revienta los bordes
rigidos de una estética caduca y ductiliza el arte en una nueva vivencialidad.

Nuestro fraccionamiento historico (la disparidad de nuestra trama pro-
ductiva) sc vuelve finalmente significante en una combinatoria artistica que
erige el cuerpo como primer soporte de afirmacidn histdrica y geogrifica en
la concrecion de su propio paisaje; en una dimensidn permutante y extensiva
de semantizacion de lo real en una multitud de fracciones materiales (sociales,
historicas, corporales).
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La pluralidad de dicho proceso significante demuestra ser hoy una forma
congruente de inteligibilidad y no elusion de |a precariedad de nuestra entidad
cultural enteramente fragmentada por la coexistencia historica de referencias
dispares, una forma gue positiviza la dispersion de tal entidad, su plural en un
espacio polimorfo de produccion de arte.

La formulacion de practicas artisticas que posan la corporalidad o la ges-
tualidad como modalidades significantes que traspasan y exceden los marcos
objetuales de comunicacion grafica o lingiistica, marca la superacion en el
arte de la postura contemplativa que anteriormente inmovilizaba |la mirada
sobre las imagenes en la sublimacion de su efecto: trascendente, a histdrico.
Por no-objetualidad, positivizamos asi una instancia viva de significacion una
instancia movil, transitiva gue asume |a contingencia de sus soportes como
dimension no finita de productividad.

La formulacidn en soportes vivos de actuaciones artisticas cuyo gesto pre-
cede o excede, desborda |a finitud de toda inscripeion grafica o hingdistica
recluida en un marco objetual reducida a su instancia cosificante, rebasa hoy
el marco de la comunicacion regular mediante modelos errantes o desviantes,
marginales que actualizan cuerpo y paisaje como nuevas escenas productivas.
La superacion de los limites objetuales de inscripcion verbal o visual, permite
contestar la uniformidad totalizante de los patrones signicos y su normativi-
dad, para rearticular el sujeto de arte a una pluralidad sensible de matrices
significantes interactivas en nuestro paisaje.

Permite refutar todo principio estatico basado en la clausura de la repre-
sentacion: de todo cierre representativo que intente sintetizar lo real [sociedad,
cuerpo, historia) en alguna formula estrictamente unitaria o finita (concluida en
si misma) o en alguna unidad de ciencia fija o invariable [excluyente de toda re-
lacion no ortodoxa), en algan imperativo ideologico de totalizacion del sentido
o universalizacion de su referente. En tanto gue las especificaciones materiales
de los trabajos mencionados no se traducen en simples variantes estilisticas de
una tendencia aun dependiente de las categorias estéticas promovidas por |a
tradicion de las historias de arte oficiales, sino por el contrario, se valen de una
decision de transformacion de la categoria de estética y, como tales, definen
modelos alternativos de operaciones vitales y sociales que revierten y subwier-
ten el espacio anteriormente reservado para dicha estética como un espacio
de sustitucion de lo real: espacio ilusionista [fetichista) de exclusion de vida,
de desposesion del objeto; es necesario reformular lo artistico en una nueva
practica susceptible de transformar las coordenadas perceptivas e intelectivas
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de insercion nuestra en la realidad: de responsabilizar por modos corporales,
morales y sociales, de conducta humana gue interroguen y objeten los modos
regulares de comunicacion ideologica presentidificados en el anterior disposi-
tivo especular de |a srepresentacions artistica. De fundar el arte no como subli-
macion de lo real en la idealidad del sentido mediante la tachadura de los signos
sino como instancia productiva de trabajo social; de transformacion autocritica
de nuestra actuacion corporal v discursiva en un espacio de vida.
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HACIA UN ARTE URBANO
Lily Kassner

La historia del hombre es, en gran parte, la historia de las relaciones del ser hu-
manao con su medio ambiente, es decir, el espacio en donde discurre. Cuando el
hombre hizo uso de su voluntad empezd esta relacion con el espacio, y a parfir
de ella evoluciono. Sin embargo, esta voluntad tuvo que combinarse con la de
sus semejantes para prevalecer, pues la voluntad de transformar el espacio no
puede ser individual, tiene que involucrar necesariamente a la comunidad. Asi,
el espacio guarda testimonios del paso del hombre, de su creatividad y de sus
esfuerzos por trascender. Es en ese espacio donde han quedado los vestigios de
antiguas civilizaciones. En el tiempo ha dejado extraordinarias muestras de vo-
luntad e imaginacion. Voluntad e imaginacion son dos atnbutos del hombre que
le permiten modificar su circunstancia y satisfacer sus necesidades. Por eso el
espacio adguiere su verdadero significado cuando entra en relacion con la vida
colectiva. La expresion mas tangible y a la vez mas compleja de esta relacion,
es la ciudad. En consecuencia, al arte urbano no se le puede encajonar solo en
¢l concepto de la aportacion de los artistas plasticos para conformar el ambito
urbano. En una concepeian extensa, el arte urbano se amplia a la participacion
y remodelacidn que arquitectos, urbanistas, ecologos, socidlogos y artistas rea-
licen en las ciudades con trabajos de participacion interdisciplinaria para servir
coma organizador cultural colectivo y no, como en la generalidad de las veces
sucede y ha sucedido, comao casos esporadicos y marginados.

No obstante, esta poneneia se circunscribe a relatar cual ha sido el manejo
cultural en un proceso historico-social determinado en el que al artista solo
se le ha dado |a oportunidad de participar en el arte urbano haciendo monu-
mentos, remodelacion de plazas y murales, o sea para llenar huecos o corregir
cquivocaciones visuales, y no tomandolos en cuenta desde el proceso de con-
cepcion y realizacian, en los que se unan los conocimientos técnicos y la volun-
tad y sensibilidad de los ciudadanos para que la humanizacion de las ciudades
se hagan efectivas. Sin embargo, surge la inguietud de las nuevas generaciones
de artistas por buscar y encontrar otras alternativas hacia un arte urbano en el
contexto de su connotacion mas amplia, antes sefalada.
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En los vestigios fisicos de las ciudades prehispanicas encontramaos, en la
sabiduria del uso del espacio, no solo testimonio de grandeza sino leccion de
gue la armonia es posible.

Ninguna ciudad del mundo prehispanico igualé en grandiosidad a
Teotihuacan. Es en |a grandeza de su concepeion urbana, en la riqueza de su
arte, en la trascendencia de sus manifestaciones culturales, donde estriba la
grandiosidad de Teotihuacan, capital de una cultura que tuvo ocho siglos de
esplendor. El centro religioso de esta gran metropoli es una verdadera obra
macstra en el arte de |a planificacion. Cada uno de los elementos arquitectdni-
cos gue lo constituyen esta organicamente integrado a la columna vertebral de
la ciudad que es la calzada de los muertos, de tal forma que en su sobria asime-
tria, la composicion urbana, en cualguier senfido gue se le observe, muestra un
equilibrio absoluto. En esta metropoli la arquitectura, la escultura y |2 pintura
se integraron en el perenne homenaje de unos hombres a la religion que ellos
mismos habian creado.

Despucs de la conguista, nace Mexico de la conjuncion de dos grandes
culturas: la indigena y la espanola. El mundo colomal se fue creando con los
modelos de una sociedad que habia alcanzado su madurez en Europa. La Nueva
Espafia aplica y adapta las creaciones espafiolas. Lentamente las formas his-
panicas fueron modificandose y aceptando la realidad nechispana. La capital
de la Nueva Espana se establece sobre las ruinas de la gran Tenochtitlan. Se
adopta el sistema rectilineo partiendo de una gran plaza en la gque se asicntan
los edificios simbdolicos de los nuevos poderes civiles y religiosos. Sin embargo,
pronto se pierde la claridad inicial del trazo urbano, por la cesion de extensos
terrenos en las ciudades a favor de las ordenes religiosas para el establecimien-
to de sus conventos. Al irse expandiendo las ciudades se encontraron pronto
limitadas por estos amplios recintos cerrados, que impedian la prolongacion de
la traza rectilinea. Las ciudades de la Nueva Espana se enniquecen durante los
siglos xvil y Xvili. A partir del reinado de Carlos Ill, comienzan a implementarse
nuevos programas de mejoria urbana y a construirse edificios segun los nuevos
conceptos de servicio y de utilidad social. A finales del siglo xvin se multiplican
las redes de dotacion de agua, sc frazan lincas de alcantarillado. Se ponen
nuevos arboles en parques y avenidas denominadas paseos y se erigen monu-
mentos para embellecer los ambientes urbanos.

En el siglo X1x y principios del Xx, a traveés de la creacion de espacios alrede-
dor de los edificios, de la prolongacion de arterias lineales al ser suprimidos los
conventos y fraccionadas sus inmensas propiedades urbanas como resultado
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de la aplicacion de las Leyes de Desamortizacion de Bienes Eclesiasticos, y de
la ampliacion de avenidas, se van creando elementos urbanos que acentian la
fisonomia barroca de nuestras ciudades.

5in embargo, subsistiran como hechos fatales la incoherencia urbana y la
falta de unidad de los edificios entre si, que si por una parte confirieron cn el
pasado graciosa variedad a nuestras ciudades, ¢l mismo criterio aplicado por
urbanistas y arquitectos hasta el dia de hoy ha propiciado que las construccio-
nes modernas, concebidas cada una como elemento aisiado sin tomar en con-
sideracion la escala, volumen y espacio del marco urbano que los rodea, vayan
acentuando mas v mas la fisonomia anarquica y desorganizada que impera en
nuestras principales urbes, particularmente en la ciudad de México.

Desde el principio del siglo ¥X la ciudad de Mexico crece rapidamente. A
medida que los barrios del centro se degradan para recibir a las clases popu-
lares, las capas acomodadas se instalan en nuevos conglomerados. Durante el
siglo XX, el conglomerado urbano toma una gran amplitud: alcanza el millon
de habitantes en 1930 y rebasa los ocho millones en 19700

En 1980, segun los resultados preliminares del altimo censo, of Distrito
Federal con su periferia llega casi a los catorce millones de habitantes. Durante
los afos treinta se empieza a construir la infraestructura moderna de la ciudad.
Entre 1940y 1960, la ciudad toma su amplitud actual. Los fraccionamientos de
clase media crecen en su mayoria, mientras gue los mas antiguos de las colonias
modestas decaen. Los barrios englobados en el crecimiento se proletarizan en
la proximidad de las colonias industriales. Los terrenos baldios de la trama ur-
bana son ocupados por aparacaidistass que crean ciudades perdidas. Poco antes
de 1960 empieza a crecer la ciudad de Mexico fuera del Distrito Federal, inva-
diendo el estado de Mexico. Este crecimiento se inicia con la creacion de zonas
industriales hacia el norte de la ciudad. Al mismo tiempo nacen los primeros
conjuntos de habitacion construidos poer organismos gubernamentales: el mul-
tifamiliar Benito Juarez y posteriormente el gigantesco Nonoalco Tlatelolco.
Bajo el efecto del rapido crecimiento demografico y de la industrializacion, la
ciudad de México se extiende de manera anarquica absorbiendo las localidades
cjidales, rurales. Una scrie de grandes obras se edifican en ¢l DE desde los afios
cincuenta, entre ellas la Ciudad Universitaria gue ocupa un vasto espacio en
¢l sur de la ciudad. México se construye horizontalmente sobre extensiones
consideradas en otro tiempo inutilizables. Como Mexico sufre de dificultades
de transito por el exceso de automoviles, se ha desarrollado una red de vias
rapidas para apoyar un anillo perifénico adn no terminado. De 1973 a 1976
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se construye parte del circuito interior y en 1979 se pone en uso la mitad del
sistema de ejes viales, alterando indiscriminadamente calles, camellones, areas
verdes, en un esfuerzo por mejorar la vialidad del Distrito Federal sin que hasta
la fecha se puedan evaluar los resultados de esta aceion. Al igual que muchas
ciudades en Hispanoamérica, la ciudad de México es la capital donde se ge-
neran todos los poderes de la nacidn con la consiguiente desigualdad entre el
medio urbano y el rural,

En la capital de la Republica mexicana son muy marcados los contrastes.
Anillos de miseria junto a zonas habitacionales de lujo desmedido, problemas
de contaminacion ambiental, auditiva, visual y quimica con poca o casi nin-
guna atencion de parte de las autonidades, desarrollo desmedido de fracciona-
mientos y constructoras que promueven viviendas para una burguesia media
y alta, y precarias soluciones que dan a la vivienda popular servicios publicos
insuficientes.

Indiscriminadamente se han destruido o se han dejado deteriorar, sin pie-
dad, cdificios y casas de gran valia de la época colonial porfiriana como casas
art nouveau y art deco que han sucumbido para que en su lugar se levanten
enormes edificios sin personalidad arquitectonica definida. La apertura de los
nuevos ejes viales con la modificacion de areas verdes que funcionan como
pulmones dentro de la ciudad, ha significado la conecesidn de una primacia del
automavil, obteniendo este un lugar privilegiado y relegando al ser humano a
un plano secundario.

La ciudad ha sido también marco para que se cologuen una serie de mo-
numentos y fuentes que dentro de una concepcion cerrada y caduca ocupan
espacios publicos. Pareciera que se ha utilizado a la ciudad como una gran
galeria en donde se cxponen bibelots y agigantados, estatuas de heroes por
doquier. Estos monumentos crecen y se reproducen a la entrada v salida de
cludades y pueblos, en plazas y jardines o solitarios parajes de carreteras. Asi es
como se ha auspiciado una tendencia artistica cultural imbuida en la ideologia
de la revolucion mexicana, con la exclusion de otras corrientes.

Mario Monteforte Toledo dice: «El Estado tuvo como constante |a exalta-
cion de ciertos héroes de la historia de México: Cuauhtémoc, los insurgentes,
los generales de la Reforma, los hombres de ciencia y una sola figura civil del
liberalismo: Don Benito ludrezs. Después del triunfo de la Revolucidn y alen-
tados por la gestion de Vasconcelos, se dota al guehacer artistico de un nue-
vo perfil acorde con la idiosincrasia del pais. El arte con motives realistas, de
comunicacion y prosclitismo, resultaba congruente con la problematica de la
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afirmacion nacional. Durante el gobierno de Cardenas los escultores produje-
ron obras narrativas o enaltecedoras de héroes locales o nacionales. En algunos
de estos monumentos se imito al arte oficial soviético mostrando al trabajador,
al campesino, a la madre, al héroe. El gobierno auspiciaba toda obra de arte
gue contuviera mensaje ideologico.

5i se analizan las tendencias en el arte publico veremos que una misma
forma ha sido repetida desde finales del siglo xix, hasta la fecha; la veneracion
por el monumento civico, decorativo, sin un mayor compromiso de parte de
los artistas por una investigacion a fondo de forma y espacio. Apoyados por
el mecenazgo oficial, los pintores y escultores, en su mayoria, se unieron al
culto nacionalista y al arte pablico comprometido. Ignacio Asdnsolo ejecuta
el cenotafio al general Obregon, en 1933, Guillermo Ruiz, fundador, maestro
y director de la Escuela de Talla Directa, fue el escultor favorecido por el ré-
gimen de Cardenas. Realiza en la isla de lanitzio una gigantesca estatua de
Morelos, en donde |3 propia isla simula ser el basamento de esta colosal figura.
Federico Silva comenta atinadamente: «La escultura del cardenismo no podia
haber sido sino de piedra, era un matenal terrestre, agrario y tenia que ver con
el pasado indigena. La escultura del México cardenista es piedra y cemento: el
Monumento a lo revolucion, el Morelos de lanitzio, el Monumento o Obregon
y los relieves de Gonzalez Camarena en el Sequro Social. Entonces el maternial,
su tratamiento, tienden al mismo propasito que la pintura, confirmacion de
nacionalidad en rescate de valores historicoss.

5i Ruiz fue el escultor mas popular del régimen del general Lizaro
Cardenas, Juan Olaguibel sera el predilecto del régimen posterior de Manuel
Avila Camacho. Sus obras monumentales Lo Diano y el Monumento o lo Fuente
de Petroleos carecen de fuerza en comparacion con los monumentos que de-
dicd al insurgente E Pipifo en el Cerro de S5an Miguel, en Guanajuato, y su
Morefos en Cuernavaca. Luis Ortiz Monasterio, en 1948, realiza el altorrelieve
en el frontispicio de la Escuela Nacional de Maestros, de caracter historico por
ser uno de los tempranos ensayos de integracion de escultura y arquitectura.
De sus obras monumentales mencionaremos el Monomento o lo modre, Lo
fuenie de nezohuolcdyot! y el conjunto de la unidad independencia.

German Cueto hizo obra de vanguardia de gran importancia en Mexico. Fue
maestro de una gran generacion de escultores. En 1968 colabord eon una obra en
la Olimpiada Cultural: El corredor, escultura en bronce que se encuentra frente al
estadio de la Ciudad Universitaria. Introductor del abstraccionismo en la escul-
tura mexicana, fue el primer artista nacional que asimild el cubismo escultarnico.
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A partir del régimen de Manuel Avila Camacho y después con el de Miguel
Aleman, se evidencio un cambio pendular hacia un desarrollo industrial capi-
talista. Ya no s requeria de un arte de mensaje dirigido y de propaganda, prin-
cipiandose con la era de grandes construcciones gubernamentales. En el multi-
familiar Benito Judrez (1950-1952), ¢l arquitecto Mario Pani llama a colaborar
al pintor Carlos Meérida para que realice unas decoraciones murales en concreto
cincelado y vinelita. Estas decoraciones geometrizantes se integran totalmen-
te a la arguitectura. Carlos Mérida v German Cueto han sido los primeros en
Mexico, gque enfocaron la integracion plastica en su sentido mas profundo.

El Estado dio oportunidad a los artistas para que contribuyeran a la in-
tegracion plastica. Arenas Betancourt colabora en el Hospital de la Raza. En
el Centro Medico participan con relieves: ZaAiga, Tomas Chavez Morado, Luis
Ortiz Monasterio y Ernesto Tamariz, quien también ejecuto el Monumento o
los nifios héroes en Chapultepec.

En la Secretaria de Comunicaciones y Obras Publicas trabajaron Zanfiga,
Arenas Betancourt y el taller de integracion de Chavez Morado. El Instituto
Mexicano del Seguro Social emprendid construcciones de varios edificios don-
de prevalecio el criterio de la integracion plastica.

En 1950 con la construccion de la Ciudad Universitaria se invitd tanto a
pintores como escultores a participar en la decoracion de edificios y de escul-
turas monumentales. Rivera y Siqueiros cjecutaron relieves policromados; 0
Gorman decora la Biblioteca Central de la Ciudad Universitaria en mosaicos
con motivos prehispanicos. Arenas Betancour hizo el Prometeo y Asansolo eri-
gio, frente a la rectoria, la estatua de Miguel Aleman, que varias veces dinami-
tada, tuvo que ser removida de su lugar.

El movimiento artistico oficial fue decayendo y se volvid rutinanio. 5i
en Mexico se siguieron realizando esculturas conmemorativas v civicas, por
otro lado una generacion de artistas preocupados por un cambio radical rea-
lizd obras de investigacion seria y vitalizadora mas acorde con la revolucion
estética mundial. Esta revolucion plastica quiso insertarse en una tradicion
universalista. Era una nueva vision del hombre v de su historia que buscaba
romper con las limitaciones nacionalistas, y que emprendio una bisqueda per-
sonal y arricsgada fuera de la corriente oficial encontrando nuevas formas de
expresidn plastica.

A Meéxico llegd un considerable nimero de artistas e intelectuales gue
fortalecieron la vida cultural del pais. De esta migracion de artistas forman
parte Herbert Hofmann y la tan discutida figura de Mathias Goeritz. Llega a
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Mexico en 1949, Da a conocer el arte moderno por medio de ediciones artis-
ticas. Colabora con el argquitecto Luis Barragan y realiza, en 1951, la escultu-
ra Animol gue se encuentra a la entrada del fraccionamiento del Pedregal.
Daniel Mont le encarga el Museo Experimental El Eco (1953) centro de reunion
artistica de gran impacto y trascendencia en la vida cultural mexicana. Para
El Eco realizao una escultura de tamano monumental -ahora en ¢l Museo de
Arte Moderno- que adguirio fama en el plano internacional por tratarse de la
primera estructura primaria. En 1957, en colaboracion con el argquitecto Luis
Barragan, ejecutd las Torres de Sotélite, cinco gigantescas columnas de cemen-
to armado de diferentes colores y dimensiones, desde 37 hasta 57 metros de al-
tura, antecedente en Mexico de la escultura urbana. Otra de sus contribuciones
en el espacio del arte urbano fue su realizacion de los poemas concretos. Uno
es el mural que realizo para el restaurante Vips de las calles de Niza. Su poema
Pocos cocodrilos locos esta constituido con enormes letras de acero pintadas
en blanco y ocupa tres paredes externas. Esta tendencia representa el lazo de
sus raices dadaistas en su vocacion constructiva. En ocasion de los juegos de la
xix Olimpiada celebrada en Mexico, Mathias Goeritz colabora con el arquitecto
Pedro Ramirez Vasquez para realizar |la Ruto de Jo Amistad. En 1960 Mathias
Goeritz habia propuesto un plan artistico para dos carreteras importantes de
Mexico. Una, la del norte al sur y otra de Veracruz a Acapuleo. Consistirian de
sefiales monumentales de 150 a 300 metros de altura en regiones desérticas.
Alrededor deberian construirse hoteles, gasolineras y museos de arte prehis-
panico o popular, paraderos para el turista que viene en automdvil. Colabora
con Helen Escobedo, Hersua, Sebastian, Federico Silva y Manuel Felguérez en
el Centro del Espacio Escultdrico; en la primera y sequnda etapa es miembro
del Laboratorio de Experimentacion en Arte Urbano de |a Universidad Nacional
Auténoma de México (UNAM).

Manuel Felguerez ingresa en 1953 al taller de Francisco Zaniga. Crea en
el cine Diana un mural de hierro, en equipo con el arquitecto Leopoldo Gout.
Compuesto de elementos metidlicos que sobresalen del muro, esta marcado
por un barroguismo inguictante. Tiene un interés primordial en el mural es-
cultarico, v en el lapso de diez anos, rcaliza treinta murales pablicos. Para la
Olimpiada Cultural de 1968 se le invita a participar. Comprometido con el mo-
vimiento estudiantil del 68, crea una obra marcadamente barroca en fierro;
al no poder concluirla fue donada al Museo de Arte Moderno en donde se
encuentra inconclusa. Al ser nombrado investigador para la Coordinacion de
Humanidades, en 1974, realiza estudios sobre las posibilidades de la cibernética
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en la produccion de disefo. El ser investigador del Carpenter Center for the
Visual Arts, de |a Universidad de Harvard, le permite perfeccionar una serie de
basquedas en la relacion entre computacion y disefio artistico. Como investi-
gador de la Unam colabora con cinco escultores realizando un trabajo colecti-
vo que dio como resultado la primera y segunda etapa del Centro del Espacio
Escultorico. Desde 1980 es miembro del Laboratorio de Experimentacion en
Arte Urbano. Realizo, entre 1980 y 1981, una escultura urbana en ¢l periférico
de Monterrey, Nuevo Ledn.

Angela Gurria se dedica a la escultura desde 1949, Primero en forma au-
todidacta y después bajo la formacion de German Cueto. Al principio tiene una
decidida propension hacia la escultura religiosa-mistica en donde se inscribe
como una renovadora del arte sacro mexicano. Para 1967 presenta, en la m
Bienal de Escultura, una puerta celosia, escultura integrada a la arguitectura
con la cual obtiene e! primer lugar. Realiza |a primera escultura que abre La
Ruta de la Amistad dedicandose de lleno a la escultura urbana. En 1975 inte-
gra al grupo Gucadigose con Geles Cabrera, Juan Luis Diaz, Mathias Goeritz y
Sebastian. Ha realizado varias esculturas en el DE en el espacio urbano y un
proyecto para el periférico de Monterrey, Nuevo Leon.

Helen Escobedo, rompiendo definitivamente con la escultura de pequefio
formato y de exposiciones en galerias, realiza ambientes efimeros. En 1968
colabora en Le Ruto de fo Amistod con la escultura Puertos of viento, es-
cultura en concreto de 17 metros de atura. Desde 1978 es investigadora en
la Coordinacion de Humanidades en el Centro del Espacio Escultdrico de la
Uinana. Su escultura se encuentra determinada por conceptos urbanos. En 1971
realiza una escultura monumental en |a Bahia de Auckland en Nueva Zelanda,
Sefioles. Esta en vias de desarrollo una escultura monumental, Los forres vi-
brantes, que sera instalada en el penférico de |a ciudad de Monterrey, Nuevo
Leon. Incansable en su tarea de investigacion y de proyectos, monta, a manera
de un colloge y ayudada por la fotografia, proposiciones de arte urbano selec-
cionando una plaza, un edificio o monumento ya terminado para realizar sus
proposiciones alternativas o el testimonio de lo que seran las futuras creacio-
nes. Evita asi la dependencia del artista al mecenazgo respondiendo con una
obra de tipo conceptual, en la cual la creatividad e imaginacion del artista no
tiene limite y pretende por este medio tratar de rehacer |a ciudad con proposi-
ciones en el espacio del arte urbano. Colabora con los otros cinco escultores en
la primera y sequnda etapa del Espacio Escultorico de la Unam y es miembro
del Laboratorio de Experimentacion en Arte Urbano.
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En ocasion de los juegos de la XX Olimpiada celebrada en Mexico, Mathias
Goeritz tuvo en sus manos la dificil y atractiva tarea de lograr una integra-
cidn plastica en relacion con la arguitectura deportiva. Este ambicioso proyecto
ofrecia, ademas, la posibilidad de unificar al arguitecto con el artista llevando
el arte a la calle y convirtiendolo en algo vivido para la gente. Después de ce-
lebrada la Reunion Internacional de Escultores en México, nacio La Ruta de la
Amistad. En ella participaron artistas de los cinco continentes, en colaboracion
estrecha con planificadores, ingenieros y arquitectos. La importancia de |a Ruta
de |a Amistad reside en el planteamiento de un arte integrado desde la concep-
cidn del conjunto urbano. Significa que la obra artistica sale del ambicnte de
galerias y museos y establece contacto con las masas por medio de conjuntos
planificados, con el fin de ayudar a convertirlos en |a expresion espiritual ne-
cesaria de |3 sociedad moderna.

A lo largo de 17 kilometros en el anillo periférico, a partir de la Unidad
Independencia hasta el Canal de Cuemanco en Xochimileo, se localizan die-
ciocho esculturas de quince paises. Todas las esculturas ticnen como unidad
estilistica el lenguaje del arte abstracto. La altura de las obras varia entre 57 y
18 metros. Los escultores que participaron son: Angela Gurria, de Mexico; Willi
Gutmann, de Suiza; Miloslav Chlupac, de Checoslovaguia; Kiyoshi Takahashi,
de Japin; Pierre Székely, de Hungria-Francia; Gonzalo Fonseca, de Uruguay;
Constantino MNivola, de ltalia-Estados Unidos; Jacgues Moeschal, de Bélgica;
Todd William, de Estados Unidos; Grzegorz Kowalski, de Polonia; Clement
Meadmore, de Australia; Herbert Bayer, de Austria-Estados Unidos; Joop L
Beljon, de Holanda; Ytzhak Danzinger, de lsrael; Oliver Seguin, de Francia;
Mohamed Melehi, de Marruecos; y Helen Escobedo y Jorge Dubdn, de Meéxico.

A la entrada del Estadio Azteca, se levanta una escultura monumental de
25 metros de altura de Alexander Calder, H sol rojo. Frente al Palacio de los
Deportes, Mathias Goeritz realizo Lo ose mayor de 15 metros de altura.

A doce afnos de distancia se pueden analizar las limitaciones de Lo Ruto de
to Amistod. Las esculturas no se integraron a los espacios destinados v con el
desarrollo caotico de la ciudad y las transformaciones gque ha tenido el perifé-
rico, las obras hoy en dia son dificiles de verse. Al estar situadas en una via de
alta velocidad, el espectador no cuenta con una vision clara de ellas. Ademas,
muy poecas de ellas estdn localizadas en un espacio propio para detener el au-
tomovil y bajarse a ver con detenimiento las obras.

El arquitecto Fernando Gonzalez Gortazar ha participado en obras de in-
tegracion plastica y escultura urbana. Desde 1966 st ha interesado en estudiar
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v profundizar las relaciones entre la forma de los objetos y el movimiento del
espectador, lo que junto con la asociacion al paisaje y el logro de una auténtica
monumentalidad, son preocupaciones fundamentales en su creacion artistica.
El interés por los juegos volumétricos, el movimiento de lo planos, el manejo de
las texturas y colores, son aplicados a la arquitectura y a la escultura. En 1969
hace Lo gron puerta como monumento-simbolo para un fraccionamiento. En
1970 realiza la Fuente de lo hermona ogua de formas simplificadas, vigorosas
y gran estimulo visual. En 1972 construye la Torre de los cubos en Guadalajara.
Para el DF, en 1973, hace Lo gron espigo con ritmos horizontales y cromatismo
vivo gue estimula los valores opticos.

luan Luis Diaz logra en sus esculturas de madera chapeada, la tension
como una fuerza fisica real y constante, en la que cada capa opera simul-
taneamente como tensor y compresor de la capa inmediata. Estos mismos
procedimientos de estudio del comportamiento molecular de la materia los
ha efectuado con el metal. Posteriormente, Diaz trabajd con |la tabla de
multiplicar compuesta por digitos. Asi descubrid, mediante |la homogenei-
zacion de los numeros, cada vez una mayor cantidad de sccuencias que po-
dian generar disefios planos y luego composiciones geométricas intrincadas,
pero logicas.

El grupo Gucadigose (Gurria, Cabrera, Diaz, Goeritz, Sebastian), se formo
gracias al encargo que se les hizo de parte del gobierno de Tabasco, para que
realizaran esculturas urbanas. Se realizaron en el periférico de Villahermosa.
Son unas glorietas que en lugar de servir como base para colocar una es-
cultura, fungen como muestras de un arte de vanguardia cercano al llamado
afirte de |a Tierras. En todas ellas predomina un concepto de hornzontabilidad;
las formas estan hechas a base de tierra cubierta de ladrillo rojo y concreto.
Reminiscencias del arte precolombino de fa region de Comalealco.

En 1976 ¢l Museo de Arte Moderno inaugura la exposicion E Geometrismo
Mexicano, una Tendencio Actual. Este evento dio a conocer la inquietud de un
grupo de artistas mexicanos que usan la presencia de la geometria como co-
mun denominador en sus obras.

Dentro de cste estilo artistico han trabajado Scbastian, Hersda, Francisco
Moyao y otros. A partir de 1969, Scbastian, Hersda y Aguilar Ponce [cgresados
de la Academia de San Carlos) formaron un equipo denominado Arte Otro,
realizando obras de consideracion ambiental y con asociacion al cinetismo.

Sehastian conoce a Goeritz, colabora con él. Utiliza el papel doblado y
las Aexiones del mismo; el movimiento v el cambio continuo de una forma
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geometrica. Explora las posibilidades que la Cinta de Moebius le ofrece en sus
investigaciones. Propone con un modulo, transformar el plano en volumen y
para ello se presta de todo tipo de papel y cartdn. Se inspira e investiga la
cristalografia como problema topelagico v |a informacidn sobre la geometria
encrgética y cinegética. Todo esto le permite concluir la serie de los cinco cuer-
pos regulares de la geometria. Por su interés en el arte urbano forma parte del
Grupo UR. Colabora en las esculturas urbanas que se instalaran en el periférico
de |z ciudad de Monterrey y realiza, con otros cinco escultores, el Centro del
Espacio Escultdrico en su primera y sequnda ctapa, en la Unam, y es miembro
del Laboratorio de Experimentacion en Arte Urbano.

En Hersua existe el interes pnmordial de recalear la necesidad que existe
de tomar en cuenta al espectador como ente creativo. Por tal razon, en muchas
de sus exposiciones y proposiciones, sus esculturas son hahbitables e intenta
dar un salto hacia un cambio radical de forma y funcion. Participa en el grupo
Otro y el Grupo UR. En contra del arte oficial y mercantil, Hersiia ha levantado
un grito desesperado por un arte urbano congruente a la funcion social a la
que sc les destina. Hersda realizo, en 1977, una exposicion en € Musco de Arte
Moderno intitulada Semicubiocon, ambiente modular escultdrico, proyecto de
ciudad. Propone una ciudad planificada en base al medio cubo v donde |a
conciencia urbana se regira por un equilibrio liberador de espacios habitables
y transitables. Esta investigacion la realizd para un proyecto de conjunto ur-
bano para una ciudad de Baja California. También colabora en el Centro del
Espacio Escultdrico, primera y segunda etapa, y es miembro del Laboratorio de
Experimentacion en Arte Urbano. En 1979 realizd, para el edificio que alberga
a la Biblioteca Nacional, el Simbolo de los ciencias y las humonidodes.

Varios trabajadores de las artes visuales con tendencias esteticas coinci-
dentes, formaron el Grupo UR, donde se pretendio proyectar un arte publico
en la urbe para la comumidad. Formado en 1974 estuvo integrado por Aleman,
Hersda, Mallard, Real de Leon, Sebastian y Federico Silva. La primera tarea que
se propusieron fue contribuir a esclarecer algunos de los problemas que se
derivan de la proposicion del arte pablico contemporaneo, vinculado con |a
socicdad, con su desarrollo y con el de |a urbe.

Francisco Moyao, de tendencia geométrica y con un interés especial en la
percepcidn visual, dota a sus esculturas de un tono marcadamente dptico al cual
ha denominado el artista wexpresionismo visuale. En 1979 gana el primer premio
en |a Trienal de Escultura y en 1980 presenta en la Galeria del Auditorio Nacional
una escultura penetrable con somido y luz de marcada influencia urbana.
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Federico Silva, pintor figurativo realiza murales de contenido social y po-
litico. Rompiendo con su trayectoria anterior incursiona en |o abstracto v lo
cinético. En 1971 exhibe su Kinemascopio con efectos luminicos, sonoros y di-
namicos. Cuestionador incansable, expone en 1972 la Experiencio luminica dos
y Laseren el Palacio de Bellas Artes y el Cinescopio, cuyo proyecto fue enviado
en calidad de propuesta a la sv Asamblea General del Consejo Internacional de
la Musica de la Unisco en 1973, Gracias al apoyo que le brinda la Unaw, prosi-
gue en sus investigaciones y lleva a cabo en Bellas Artes su exposicion Objetos
de 5ol y Otros Energias Libres. Guillermo Garcia Oropeza aclara la postura de
Federnico Silva: «la escultura de Silva como toda buena escultura pertenece y
complementa un entorno. Mo ha sido creada para el vacio ambiental de la sala
de exposiciones sino para la realidad de |a calle, de |a plaza, del jardin, Reguiere
complicidades de sol y viento para alcanzar su vida total, y el marco de la arbo-
leda o del concreto. Un arte urbano que va mas alla de esa lamentable icono-
grafia que nuestras ciudades proponen, un arte urbano para la ciudad de hoy y,
mejor, aun para la de manana. Ciudad donde el arte sea liberado de la presion
del museo o de la galeria para salir a la calle, al parque pablico, a la autopista.
Un arte de signos universales, de formas y no de discursos, de experiencias y no
de consagraciones, un arte de participacion, de experimento, de busqueda. Un
arte para todos o al menos para los que no tengan miedo de ver ¢ imaginars.
Como investigador en la Coordinacion de Humanidades de la Unam realiza, con
otros cinco escultores, el Centro del Espacio Escultdrico en su primera y segun-
da etapa, y es miembro del Laboratorio de Experimentacion en Arte Urbano.

CENTRO DEL Espacio EscuLTORICO

Dentro de los inderos de la Unidad Cultural de las nuevas instalaciones de la
Unam se encuentra el Centro del Espacio Escultorico. Fue anunciado por el
rector, doctor Guillermo Soberon, el 4 de noviembre de 1977, e inaugurado por
el el 23 de abril de 1979.

Fue propuesto por el entonces Coordinador de Humanidades, doctor Jorge
Carpizo, como el smovimiento gue busca sus apoyos en la tradicion v en |a
vanguardia de nuestro pais para apoyar la modernizacion de México. Este mo-
vimiento escultdrico rebasa el arte privado, incorpordndose a la gran tradi-
cion del arte pablico. Proyecto que tiene su origen en una concepcion del arte
como investigacion, extension de la cultura y un compromiso con la realidad
socials. Los artistas que participaron en ¢, han estado vinculados y han hecho
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aportaciones en la Unam. Helen Escobedo, Manuel Felguérez, Mathias Goeritz,
Hersua, Sebastian y Federico Silva. Se pidio la colaboracion interdisciplinaria de
botanicos y geologos para estudiar y salvaguardar la flora y la petrografia del
Pedregal. Es una superficie del terreno del Pedregal libre de toda vegetacion y
encerrada por un envolvente de forma circular. Consta de dos partes: una pla-
taforma de desplante y una seric de modulos geometricos colocados sobre la
plataforma. El diametro exterior mide 120 metros v el interior 92,78 metros, Hay
64 modulos poliedricos de base rectangular de 9 por 3 metros con una altura de
4 metros. La disposicion de estos modulos es radial y por cuadrantes separados
en los cuatro puntos cardinales.

Para llegar a tal resultado las decisiones fueron tomadas por unamimidad,
lo que daba a cada uno de ellos el derecho al veto. Los artistas conceptualiza-
ron una planta circular en donde lo teldrico, la violencia de |a lava voleanica no
se alterara, sino al contrario, se respetd en su fuerza natural, contrastada con la
armonia de los modulos geométricos.

Fuera de las presiones del mercado de galerias y museos, fuera del gusto
oficial y mal informado, la universidad cumple la funcion de un foro abierto
estimulando nuevas tendencias e investigaciones artisticas. Reseata asi una
tradicion mexicana en el campo del arte monumental v piblico.

En el Manifiesto del Centro del Espacio Escultorico los seis artistas
declaran:

Quienes participaron en el proyecto universitanio «C. E Es, hemos intentado po-

ner én prictica principios alvidados por clientos de afos Buscar hacer del arte

un gran acontecimiento para todos y para siempre, superando al menos en esta
experiencia, el voluntansmo individualista autosuficiente v caduco.

Sia los artistas que formamos este equipo de trabajo, no les sobrevive algu-
na de sus obras, ¢l Espacio Escultdrico, por todo le que tiene de oculto y de anoni-

o, habra de perdurar como el intento colectivo de arte pdblico mas importante

de los dltimos anos.

Resultado de un proceso histarico ¥y un momento singular en |a vida politi=
ca y cultural del pais, el Espacio es una escultura monumental. Alli, el espectador
va obteniendo una vision conereta del transcurrir del tiempo. En el Centro del
Espacio Escultarico se da el juego de los contrastes; lo rugoso y lo terso, lo viejo
y lo nuevn, lo agreste y lo volcdnico, lo claro v lo oscuro: todo s€ conjuga para
hacer sentir el placer estético. La forma circular del espacio escultorico busca y
encuentra su reminiscencia en la cultura de Cuicuilco haciendo, de este |lugar,
un centro de la tradicion incorporada a un presente en constante cambio.
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La seqgunda etapa del Centro del Espacio Escultdrico, son seis esculturas
individuales en un area circular y, fungiendo como centro, una gran formacion
volcanica que semeja el caparazdn de una tortuga.

En esta sequnda etapa Manuel Felguérez, dedicado por mas de treinta
afos a la escultura monumental, nos ofrece en su obra Lo Nove de Kepler, los
resultados de un trabajo de investigacion con ayuda de los sistemas de com-
putacion. Esta escultura esta hecha en placa de fierro, buscando el contraste
de la estructura geométrica con la naturaleza. Mathias Goeritz, respondiendo
a su necesidad metafisica, sublima en su desarrollo escultarico su ideal de ver-
ticalidad etérea. En contraposicion a la escultura de bulto, Goeritz juega con la
ligereza de la escultura de fierro, Corona del pedregal, de vivo color rosa, que
sustenta un movimiento ascendente.

Federico Silva realiza |a escultura El ocho conejo en la cual la parte esta-
tica se une organicamente a dos barras basculares, sin que ninguno de los dos
elementos se contradigan. Realizada en concreto, es a |a vez solida y aérea, en
donde |la base evoca lo triangular de la piramide y su nanz se proyecta en afan
de vuclo hacia la atmosfera.

Al hacer uso de las formas simples, sin ornamentos, Hersda va mas alla de
una ideologia imperante. Su tema esta unido a la naturaleza. Ave |/, realizada
en ferrocemento, es una relacion entre un ave y un pez; elementos que son
simbolo de libertad y felicidad. La roca volcanica sirve de base a su escultura
transitable. El color cambia de acuerdo con el propio entorno, y lo determina
la naturaleza.

Coatl, de Helen Escobedo, es una escultura horizontal de colores fogosos
que serpentean a lo largo de |a roca volcanica: corredor penetrable que enmar-
ca la naturaleza, hecho de vigueta de hierro.

Sehastian hace un anahsis estructural de medida y proporcion, apoyado
en el estudio de |a enstalografia. Evocando el simbolo prehispanico del alacran,
analiza |a estructura interna de un octaedro como abstraccion del simbolo de
Colotl. Colocada en una hondonada, se fusiona y mezela con el terreno rocoso
del Pedregal. Es una estructura de placa de fierro.

5S¢ construyd un pasco que da acceso a la escultura monumental del
Espacio Escultdrico, marcado con los simbolos de cada uno de los escultores.
Prosigue el paseo y conecta con la segunda etapa, a fin de unir las esculturas
individuales y facilitar la comunicacion y la contemplacion.

Estas obras que enriguecen el patrimonio universitario, representan un es-
labdn en el proyecto de futuros quehaceres. Se ha establecido ya el mecanismo
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para recoger, por concurso anual, las expresiones artisticas de escultores tanto
nacionales como extranjeros. En 1980, la universidad premia y reconoce la |a-
bor del escultor Herbert Bayer por ser uno de los grandes artistas universales
de este siglo.

Era indispensable hallar formas institucionales gque facilitaran a estos ar-
tistas la expresion de su talento creador, por lo que se decidio extender el fruto
de su esfuerzo mas alla del ambito universitario con la creacion, por acuerdo
del rector, doctor Guillermo Soberon, del Laboratorio de Experimentacion en
Arte Urbano. Sus finalidades son: integrar un arte a partir de la concepeion del
conjunto urbano como importancia fundamental para nucstra época para in-
fluir en la conciencia de los individuos y su posibilidad de ampliar nuevos len-
guajes de comunicacion para las masas. En este sentido la universidad colabora
en los programas de regeneracion estética de las zonas urbanas, estableciendo
un departamento donde, con caracter experimental y apoyo interdisciplinario,
responda a los intereses colectivos.

Impulsa la existencia de artistas investigadores como miembros del per-
sonal academico. Este laboratorio llevara a cabo trabajos de experimentacion
basados en investigaciones tedrico-practicas acerca del arte urbano: buscar
las posibilidades de relacion entre 1a obra escultorica, los espacios urbanos y el
medio economico, determinar la influencia del medio visual urbano en el com-
portamiento del ciudadano; estudiar los problemas de integracion estética de
las civdades y la regeneracion de determinadas zonas; asesorar a la universidad
y a olras instituciones en asuntos referentes al arte urbano, difundiendo por
medio de publicaciones, exposiciones y cologuios los resultados obtenidos en
el desempefo de sus tareas.

La escultura independicnte que se realiza en las tres ultimas décadas nace
lenta y paulatinamente, ya sin los amarres y compromisos con un arte com-
prometido y de mensaje ideologeco con el Estado, ni con el mercado imperante
en galerias y museos. Embebido en sus formulas arcaicas, en la idealizacian de
una revolucion que ya no corresponde a sus exegetas, ¢l Gobierno continua
promoviendo y auspiciando un arte obsoleto, que ya no esta acorde con |a
realidad mexicana.

Sin embargo, y en contrapartida a este movimiento, los artistas que se
rebelaron dirigieron sus miradas hacia las corrientes internacionales, ayudados
por el bagaje cultural que trajeron consigo los escultores que emigraron al pais.
Los precursores de este movimiento son Mathias Goeritz, Manuel Felguérez,
Federico Silva, ﬁmgtla Gurria, Helen Escobedo, Jorge Dubdn, Juan Luis Diaz,
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Gonzalez Gortazar y una generacion de jovenes escultores que indagan el es-
pacio tridimensional como Sebastian, Hersda, Francisco Moyao, Federico Silva
Lombardo, con proposiciones y conceptos novedosos, utilizando nuevos mate-
riales, valiendose de la tecnologia.

El arte monumental cobra asi importancia e interés hacia una escultura
urbana, con el derecho de moedelar los ambientes donde el ser humano vive
preocupado por la constante contaminacion visual a la que esta expuesto por
el desarrollo incierto de la urbe, dando a esta un ambito de belleza v un espacio
sensibilizador.

Asi, una gran mayoria de escultores han rechazado la escultura de bibelot
para interiores o monumentos civicos, yendo en contra del aparato estatal y
resistiendo una tendencia de por si caduca y decimononica. Con estas miras la
universidad e instituciones privadas, son las que patrocinan a los artistas para
que su funcion en el arte sea provocadora y dadora de estimulos y posibilidades
de belleza.
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SEMICUBIACAN

Hersiia
(Manuel de Jesiis Herndndez Sudrez)
México

En 1965 ingresd a fa Escuela Nacional de Ar-
tes Plasticas [ENAR). Entre 1969 y 18972 dirige
el Taller de Artes Visuales de la Escuela Activa
Declory. En 1972 obtiene el primer puesto en
el concursod de autorretratos en la EMAP. Un
ano después obtuve una mencion honorifica
En pintura. En 1967 merece el 1ercer lugar en
el concurso de pintura universitaria y en 1968
el sequndo lugar en pintura en la ENAP. En
1871 publico el Manifiesto sobre lo funcidn
def arte. Fue miembro del grupo experimental
Arte Otro, en 1969, y del grupo Ur, en 1974,
Ha participado en numerosas exposiciones
colectivas en México, Estados Unidos, Colom-
bia, Francia, Italiay Alemania. Algunas de sus
e obras escultoricas se encuentran en: Unidad
Bibliografica UNAM, México DE; Centro Cul-
tural Universitario UNAM, Mexico DF; Ins-
tituto de Investigacion sobre la Fijacion del
Nitrdgeno, Cuernavaca; Museo de la Solidari-
dad Satvador Allende, Santiago, Chile,
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Imiggen de mag eEtadel provecto Semiculacan de Hersda IAExen] 1977

Fota, Andrea O Castra, Feente: Acha, Juan, Hersaa r_|.'|."n_."r::u:'|,.||'r-:.'r|r-_|J|:r:.nr1u.":.|_lr.'{'|:l'|r|?
Méxica DF.: Univerdidsd futdnoma de Méxica, 1983, p. B3
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SEMICUBIACAN

Hersid

No es dificil comprender que al analizar el comportamiento humano (saludar,
caminar, charlar, jugar, etcétera, etcétera) este nos genera el diseno estructural
de la parte formal de una ciudad.

Este comportamiento conlleva ritmos y silencios que bien pueden trans-
formarse en ideas arguitectonicas en su realizacian visual.

Semicubiacan nacio del comportamiento observado y el semicubo, al igual
gue una idea, convirtiose en el modulo generador del espacio-tiempo; para
gque este juego comportamiento-espacio-tiempo se diera era necesario el roce,
giro-beso de los mismos, sin pretender darle a cada uno el papel del macho o
hembra, negativo o positivo, quedarse en ¢l simple coqueteo era la regla; en
este coqueteo iba implicita una parte alegre y otra agresiva gue en su desa-
rrollo descartase la nocion del miedo, de ahi que, en su engendro provocador
de actitudes se fuesen descartando determinadas funciones a las gue estamos
acostumbrados respetar.

Las escuelas, templos, funerarias y demas sistema de poder y de control resul-
taron inocuos. Cabe en esto hacer un paréntesis y algunas referencias al respecto.

La escuela o centro de aprendizaje, como hoy creemos conocerla, ha per-
dido su sentido de vigencia y no por carecer de sbuenoss maestros sino mas
bien por el sistema que esta implica; escuela es sinonimo de aprender a ser
como tal o cual personaje acartonado, obviamente, a fuerza de interés creado
hace bastante tiempo. La bisqueda debe encaminarse como otras directrices,
no es suficiente el aprender; la necesidad de aprender una actitud ante la vida
esta en primer plano y esto solo es posible al incrustarse la vida misma, sin pen-
sar en calificaciones, bonetes y diplomas que tratasen de hacernos creer que
habiamos llcgado a ser algo sinteresantess. A la educacion habia que rescatarle
su sentido primario y que fuese aguella la gque de alguna manera nos permitiera
tener un cierto grado de felicidad.

Otro tanto nos sucede con respecto a los servicios plblicos de salud, lla-
mense hospitales, sanatorios, centros médicos, etoétera, eteétera, a los cuales
damos por hecho ¢l sequirlos propagando y ssentirnoss orgullosos de gue en
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anuestrass ciudades abunden como sinonimo de progreso. Ya se nos olvidd que
la gran mayoria de las enfermedades las hemos inventado o mejor dicho, nos
las han provocado. El ser humano siente la necesidad de hacer uso de lo que
lo rodea y si estamos forrados de hospitales alguno de ellos nos parece que
tiene cierto encanto, ya gue por ciertas artimanas se nos dice que en base a...
podemaos prolongar nuestra existencia, de lo gque se trata es de ir mas alla de la
existencia, /seria mucho pedirnos que inventaramos algo sano?

¥ como en todas las cosas del hombre existe una cadena, no nos podia
faltar el servicio del sepelio o funeral-funebre-funesto para todo aguel que
vive, sea 0 no pariente del occiso; el cementerio ni es higiénico ni permite |a
evolucion del hombre y, si nada positivo le encontramaos, fque sentido tiene
sostener lo insostenible?; al hombre es necesario amarlo v respetarlo en vida,
de muerto cuzlquiera es héroe. Todo esto es una grave consecuencia de lo que
en un principio tuvo alguna razon vivencial o de desarrollo, pero -ese pero que
aun nos sobra- poco a poco legd a convertirse en habito-costumbre-vicio y,
agui cabe mencionar ¢l papel que representa el nino-producto-propicdad, al
negarle un cierto grado de seguridad en si mismo, y luego sorprendernos que
anuestros nifio haya perdido el sentido del juego y por consiguiente la facultad
de imaginarse.

Como vivimos entre preguntas y respuestas, una de ellas seria jpor que
las formas geométricas para expresar todo esto? Creo que al hacer uso de las
formas simples sin ornamentos, estas van mas alla de una ideclogia imperante
0 por imponerse.

Hasta hoy esto es lo que existe de Semicubiacan en espera de un marco pro-
picio que la enriguezca y haga efectiva en base a un trabajo interdisciplinario.
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DESARROLLO DE MI OBRA ESCULTORICA

Eduardo Ramirez Villamizar

Colombia, 1923-2004

Estudid Arguitectura en la Universidad Ma-
cional, sede Bogota. Despues elige las Artes
Plasticas y comienza o participar con regula-
ridad en la actividad artistica de Bogota. En-
tre 1950 v 1952 permanece en Francia. Hasta
el afin 1957 realiza viajes a Nueva York, Faris,
Madrid v Roma. Obluve varias distinciones,
entre ellas: el premio Guggenheim, por Co-
lombia, en 1958, v el primer premio de pin-
tura en el Xl '5alon de Artistas Colombianos.
Representd a Colombia en la V y X Bienal de
Sao Faulo (1948 y 1969), en esta dltima, reci-
bio el seguindo premio de escultura concedido
en la seccion internacional, En 1976 partici-
po en la XXV Bicnal de Vencoia con seis os-
culturas de metal realizadas ex profeso para
dicho eventn, En 1983 viaja al sitio amuenlo-
gico de Machu Picchu, en Perl, Viaje trascen-
i dental para el desarrolio de su obra futura.

Aparece la seric de csculturas Recuerdos de
Maochu Piechy, €n la que express una clara
preocupacion « inclinacion hacia la armuitec-
tura; es decir, el diseno de espacios internos y
externos a escala humana. En 1990 funda &l
Museo de Arte Moderno Ramirez Villamizar
en Pamplona, su tierra natal.
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DESARROLLO DE MI OBRA ESCULTORICA

Eduardo Ramirez Villamizar

El tema de esta charla, que yo quiero que sea totalmente informal y con todas
las interrupciones, preguntas y aclaraciones gque ustedes quieran, va a ser sobre
el desarrollo de mi obra escultorica deteniéndose en puntos relacionados al
arte escultorico urbano y quicro hacer énfasis en una de las experiencias mas
interesantes que he tenido en mi carrera de escultor: El Simposio Internacional
de Escultura, ocurrido en Vermont, Estados Unidos, en el afio de 1970.

La charia estara ilustrada con diapositivas de obras clave en mi carrera y
fotos del gran taller, al aire libre, que se formd durante el simposio.

En ¢l afio de 1970 cuando yo residia en Mueva York adn, recibi una
invitacion de la Universidad de Vermont para participar €n un concurso in-
ternacional de escultores, para escoger diez, que serian invitados por la uni-
versidad para trabajar en un conjunto de obras que serian distribuidas a lo
largo de la autopista que atraviesa de sur a norte el estado de Vermont,
terminando en la frontera con Canada. Tuve la suerte de ser uno de los diez
finalistas y nos reunimos todos en Burlington, capital del estado de Vermont.
Liegd Clement Medmare, de Australia; Iro Akamara, del Japdn; Isaacs Witkins,
inglés [discipulo de Anthony Caro); Paul Ashemback, americano; Robert Silva,
americano; y otros tres americanos cuyos nombres no recuerdo. Yo era e
unico representante de Amérnca Latina. Mas de cien escultores participaron
en el concurso inicial.

La idea era construir esculturas monumentales en concreto, pues el sim-
posio estaba patrocinado, especialmente, por una gran compadia que producia
el concreto y que ofrecia proporcionarnos todas las facilidades y datiles de tra-
bajo para hacer las obras. El simposio estuvo dirigide por el escultor americano
Paul Ashemback, profesor de la universidad, y cada uno de los dicz artistas
escogidos conto con la ayuda de dos estudiantes de bellas artes (pichones de
escultor). El simposio durd dos meses, junio y julio, verano de 1970 y se de-
sarrollo en un lugar muy bello en los alrededores de la ciudad de Burlington.
Hubo posibilidades de intercambio de ideas y relaciones amistosas y desamis-
tosas entre los diez escultores y los estudiantes auxiliares. Como casi siempre
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sucede, al proyecto le faltd organizacion y los ofrecimientos de materiales y
ayuda, fueron extremadamente limitados.

Tuvimos que aceptar esta situacion y trabajar en condiciones muy duras hasta
terminar las obras. Aungue algunos artistas tuvimos crisis y casi nos retiramos ante
el exceso de dificultades, al final las diez esculturas se terminaron y estan coloca-
das en sitios de descanso (rest aregs), en la autopista norte del estado de Vermont.

Para mi era la primera vez que iba a hacer una obra en concreto.
Inmediatamente supe que era uno de los escogidos, me dedigué a hacer inves-
tigaciones sobre esta técnica consultando a mi amigo el arquitecto Paul Damaz
{autor del libro Arte en lo omuitecturo lotinoomericana), y al artista uruguayo
Gonzalo Fonseca, discipulo de Torres Garcia, quienes tenian experiencia en ma-
nejar este material. Ambos me ayudaron generosamente vy, entonces, €l sequndo
paso fue escoger entre las obras en proyecto que yo tenia en mi estudio, la que
yo crei se adaptaba mas a los requerimientos de esta técnica.

En este simposio se hicieron obras ubilizando el concreto de tres maneras
diferentes. La mas generalizada, que yo utilicg, fue construyendo formaletas de
madera reforzadas en el interior con estructuras de hierro, las cuales se llenaban
con la mezela de concreto, que nos proporcionaba ya preparada la fabrica patro-
cinadora del simposio.

Otros dos escultores hicieron estructuras metalicas gue forraron con dos
capas de malla metalica logrando una superficie muy texturada para poder ex-
tender el concreto con espatulas y palustres, a la manera de los albaniles cuando
recubren un muro, consiguiendo superficies muy pulidas al final, y curvas, en el
caso de uno de estos artistas.

Otro escultor construyo una formaleta muy libre, en madera también, con
una masa en el intenor para lograr un vacio interno que aligeraba el peso, que
despues tallo a la manera del que esculpe |a piedra o el marmol.

Las obras todas se hicieron en el mismao lugar de trabajo, taller al aire libre, y
a cada uno de los artistas se nos dio |a posibilidad de escoger el lugar v el paisaje
que se quisicra para la obra ya terminada.

El tamano de estas obras no fue tan grande como se proyectaba al principio
debido a las limitaciones de materiales y elementos, pero fue interesante ver |a
relacion humana que esta limitacion dio a las esculturas.

La obra que hice, gue llamé Cuatro torres Tormada por cuatro elementos
iguales gue habia que hacer por separada, me exigia hacer una formaleta muy
complicada, que me permitiera utilizarla cuatro veces, hasta tener fraguados
cuatro elementos iguales.
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A pesar de que me rompi la cabeza haciendo el proyecto de esta forma-
leta, y que fui ayudado por un ingeniero y algunos de los escultores compa-
fieros, el primer elemento fraguado fue un fracaso total. Como siempre, los
fracasos sirven para buscar soluciones y el segundo intento fue un éxito y
pude hacer lo que me proponia: fundir cuatro elementos iguales utilizando la
misma formaleta.

Las diez esculturas, de las cuales yo considero que cuatro son de gran
belleza y calidad, estan alla en la autopista de Vermont, regalo nuestro a los
Estados Unidos.

Despuces de la experiencia del simposio, en que me gradué como Maestro
de formaletas, tuve oportunidad de hacer dos esculturas mas en circunstancias
diferentes. Una para Fort Tryen Park en la ciudad de Mueva York, que yo llame
Columnatay que fue prefabricada, transportada en camion y ensamblada en el
pargue. Otra experiencia [la mas importante de todas), fue las 16 Torres, regalo
mio a la ciudad de Bogota, que fue construida por una de las mejores empre-
=as constructoras de Bogota. Esta escultura tiene sicte metros de alto y esta
colocada en ¢l sitio escogido por mi entre muchas posibilidades que me dio el
municipio. Este lugar era un bellisimo pargue natural a solo doscientos metros
de Iz zona urbana y la razon de escogerlo era demostrarle al gobierno que
este maravilloso sitio, conservado, vigilado y protegido, podria ser el lugar de
descanso y esparcimiento para los bogotanos. Mi intencion fallo porque sirvid
para lo contrario, el Club de Motociclistas la tomo como lugar de sus gjercicios.

A pesar de todas mis protestas en la prensa, la televisidn, y todos |los me-
dios posibles en cinco afos, la zona fue totalmente destruida y la vegetacion
arrasada. lronicamente parece que ahora el gobierno ha resuelto, claro, con
altisimos costos, restaurar el lugar porque ya se dieron cuenta, después de diez
anos, de la necesidad de zonas verdes.

Mi ultima obra de escultura urbana es agui en Medellin, para el edificio
Colsequros Fabricato. El proyecto inicial fue para concreto pero circunstancias
de peso, de falta de comunicacion entre los arquitectos, ingenieros y yo, no
permitid que se hiciera en este matenial y tuve que buscar otra solucion y
construirfo en metal, razon por la cual le hice algunos ajustes y cambios al
proyecto inicial.

Una de las innumerables veces en que estuve frente al muro, inspeccio-
nando y supervisando la construceion de la obra -que como ustedes saben es
un lugar donde circulan innumerables personas y automaoviles-, oi la conver-
sacion de dos damas de Medellin que se refirieron al mural al pasar a mi lado.
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Yo en ese momento estaba discutiendo y tratando de conseguir que se hiciera
algunos cambios, pequenios pero esenciales, para gue la obra quedara bien. Una
le dijo a la otra mirando hacia el mural: eahora a cualguier latica que cuelgan
en un muro le llaman artes. Entonces, pensé que yo podia haberle respondido
a csa sefiora y a los arquitectos e ingenicros de ese edificio, que se mostraban
dificiles en aceptar la correccion de esas fallas de la construccion, con una
parodia de los bellisimos versos de Quevedo: «f...] seran laticas mas tendran
sentido, polvo seran mas polvo enamorados.

Otra experiencia muy interesante gue tuve en Nueva York, fue cuando el
Departamento de Asuntos Culturales, cuya directora era Doris Freadman, hizo
un concurso entre los artistas de Nueva York para escoger diez esculturas que
se colocarian al norte de la ciudad. Los jurados para este concurso fueron el
critico de arte Alloway y los escultores Kenneth Snelson y Robert Murray.

Tuve |a suerte de ser escogido entre los participantes. Este proyecto estaba
organizado de modo qué los vecinos de ese sector de Nueva York fueran los que
por votacion popular cscogicran qué esculturas sc construirian primero, pues
¢l Departamento de Asuntos Culturales solo disponia para hacer tres escultu-
ras en ese momento. Los diez escultores presentamos dibujos de maguetas de
nuestras obras que fueron exhibidas durante guince dias en un lugar pablice.
La votacidn popular escogio mi obra como la primera gue se debia hacer. Los
escultores escogidos fueron Phillip Pavia, Ferry Fugate-Wilcox, Inverna Lopez,
Clement Meadmore y Tom Doyle.

La escultura gue yo disefe fue una variacidn de la escultura hecha para
la autopista de Vermont, cuyo titulo es Columpote. Fue prefabricada en ocho
piezas que se ensamblaron en el sitio pues no habia posibilidades de construirla
cn ¢l mismo pargue.

La escultura sigue ahi en este hermosisimo lugar lamado Fort Tryon Park,
con la diferencia de que, como todos los edificios y el subway de Nueva York,
esta totalmente cubierta de groffiti de diversos colores. Fort Tryon Park esta
en el mismo pargque donde estan Los Claustros, ese maravilloso Museo de
Arguitectura y Arte Medieval.

La escultura urbana hace un puente entre ¢l hombre y la arquitectura y es
mas importante ahora que en la antigiedad ya gue los edificios modernos son
de enormes dimensiones.

La escultura en la ciudad, sirve de tema para hacer dialogar a las gentes y si es
de alta calidad artistica, es una leccion de orden y de belleza.
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EL ESPACIO URBANO EN COLOMEIA HOY

Silvia Arango
Colombia

Arquitecta de [a Universidad de los Andes,
Bogota, es autora de la tesis: La colle: espocio
sociol de o ciuedod. Master de la Universidad
de Paris por su tesis: Evolucion el espocio
publica en Bogota en el sigio XX. Doctora en
Urbanismo por ia Oxford Polytechnic. Actual-
mente profesora asociada de la Universidad
Macional de Colombia, tiene a su cargo las
siguientes lineas de profundizacion en pos-
grado; Histaria de la Arguitectura Moderna
Latinoamericana, Arguitectura Latinoameri-
cana del siglo XX e Historna de fa Arguitectura
Colombiana. Participd en diversos proyectos
de investigacion y desarrollo sobre arguitec-
tura y urbanismo en Colombia y América La-
tina, tales como: Arguitectura de la Primera
Modernidad en Amenca Latina, Rescate de

documentos relativos a la Arquitectura del
sigho XX en Colombia, exposicion: Ciudodes
Liniversitanas en América Loting, Bogoto Fu-
turn, entre otras. Obtuvo el premio al proyec-
to de investigacion: Posibles influencios lo-
tinoamericonas en la arguifectura espofold,
decodos de 1930, 1540 v 1950,
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EL ESPACIO URBANO EN COLOMBIA HOY

Silvia Arango

En los ltimos afios, se vive en el mundo contempordneo un momen
to excepcional que se presentd en la historia con rara frecuencia: el
de un cambio global en las concepeiones que la sociedad tiene del es-
pdcio urhdano, con todo lo gue esto significa como transformdcion de
las aspiraciones, de las representaciones y del sentido de la sociedad
como un todo.

Dos hechos precipitaron el cambio: por un lado, lo que llamaron ur-
banismo los jerarcas del emovimiento modernos no fue mas gue una abs-
traccion utilitarista que inventariaba necesidades basicas desprovistas de
sustancia. La ciudad que nos legaron |a sufrimos hoy: las ecalles cedieron
su lugar a las vias y los automoviles reinaron como los nuevos amos de la
ciudad. Los habitantes de estas urbes ven hoy, con un escepticismo genera-
lizado, los discursos que a nombre de la eficiencia, la modernidad y la razon,
salo brindan como pobre resultado ciudades carentes de significado, aburri-
das vy sin misterio. Por otro lado, los medios de comunicacion -y sobre todo
la television- atentan contra la vitalidad urbana. Los acontecimientos, la
vida politica, aun los simples intercambios de ideas, se han ido privatizando.
Esta tendencia ha llegado a amenazar tan gravemente las formas de vida
colectiva, que una reaccion profunda se hace sentir; contra el anonimato
y la despersonalizacion, contra la masa y por el grupo social discernible, se
alzan por todos lados voces: es necesario recuperar de nuevo la ciudad.

La nueva concepcion basica que se ha ido abriendo paso, es la conside-
racion del espacio urbano como obra de arte. Esto no se refiere a la presencia
de pintura mural o de escultura en los sitios pablicos, sino a la concepeion del
espacio urbano como un shecho estéticos, esto es, ladico, ético y trascendente.
Al hablar de espacio urbano en el contexto de este cologuio, nos referimos,
pues, al espacio urbano como arte y no al arte en el espacio urbano.

Ahora bien, el espacio urbano es un tipe especial de expresian artistica,
pues a diferencia de otras formas de arte no es excepcion ni vanguardia, sino
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creacion colectiva que implica un alto consenso social. Su materia prima se
compone, por una parte, de elementos fisicos (limites, formas, colores, olores,
sonidos) y por otra, de personas {su presencia activa, las hucllas de su presen-
cia, su comportamiento). Por todo esto, es una de las manifestaciones mas
sintomaticas de un momento historico. Los grandes cambios en el sentimiento
urbano de los Ggltimos afos no pueden responder solo a cambios estilisticos o
a la moda veleidosa de algunos disefiadores, sino a modificaciones enquistadas
va en la vida cotidiana de la mayoria y que responden a su condicion historica
de tiempo y lugar.

En nuestro caso colombiano, esta condicion historica significa doble en-
raizamiento: somos, en parte, del tiempo -habitantes de |a segunda mitad del
siglo ¥X- y en parte del espacio -habitantes de la Colombia latinoamericana-.
Y es en estas dos dimensiones que debe entenderse el espacio gue actualmen-
te construimos.

Desde el uahoras, tedricamente primero, v con practicas de diseno después
(la «troria es el capitans, dijo Galileo) se ha extendido una nuecva manera de
pensar la ciudad que en su primer acercamicnto tiene visos nostalgicos e igno-
ra el pasado inmediato.

Han sido especialmente influyentes los numerosos estudios acerca de la
percepeion, al reconocer un hecho nunea, hasta ahora, lo suficientemente en-
fatizado: entre ¢l hombre y la realidad sobjetivas existe como intermediario
inocultable la percepeion [y no solo la visual) que refleja, modifica y deforma
lo real. El haombre descubre la carcel de sus sentidos.

Desde varias areas del pensamiento se acumularon las preocupaciones
alrededor del tema: asi Piaget, al estudiar la percepcion del espacio en los
nifios y su desarrollo posterior condicionado a la estructura mental de lo
exterior. Asi Levi-5trauss con su analisis de la tribu bororo nos demostro
como el mundo fisico y el mundo cultural se imbrican en una totalidad vital
indisociable. Asi tambien Mcluhan, que mueve tanta erudicion, localiza las
modalidades de la percepcion en |a bisagra de los grandes cambios historicos;
Mcluhan nos habla de la percepcion eauditivas propia de nuestro tiempo,
gque ©5 ubicua, simultanca, envolvente y multiple: es el scofloge perceptuals,
gue no requiere de spunto de vistas.

No tardaron en aparecer los libros que para la arguitectura y el espa-
cio urbano involucrarin estos avances. Ya desde los afios sesenta MNorberg-
Schulz definid el espacio real como un «espacio existencials en el cual intervie-
nen la memorna y los sentimientos. Hall estudia comao los diferentes sentidos
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contribuyeron a la experiencia espacial global, con variaciones culturales. Entre
muchos otros, debemos destacar tambien a Kevin Lynch, que nos demuestra
que la simagen de |a ciudads es una realidad con mas dientes gue |a eciudads.

5S¢ haria tedioso hacer un recuento de la multitud de libros, articulos v
ensayos que se han acercado desde distintos angulos a este tema; basta con
senalar gue el espacio -y sobre todo el espacio urbano- se nos aparece hoy de
manera cada vez mas evidente como una realidad huidiza y ambigua formada
de recuerdos, de adhesiones sentimentales, de punzantes estimulos sensoriales
gue forman un todo vital. Hoy en dia no se puede hacer un espacio simplemen-
te sfuncionals; existe la necesidad social de crear lugares que permitan la apro-
piacion, la identificacion, que sean vitalmente ennguecedores, esteticamente
validos y de vigorosa imaginabilidad. Estos, y no otros, son los lugares que se
reclaman desde el siglo Xx.

Desde el eaguis se nos presenta el panorama increible de las ciudades lati-
noamericanas, con sus peculiaridades ineditas, experimentadas en la vida coti-
diana de millones de seres humanos. Ciudades que sc ha procurado capturar en
cifras: tasas aceleradas de crecimiento, segregacion polanizada, macrocefalia,
cinturones de miseria, déficit habitacional. Poco hemos avanzado en el analisis
de lo que significan estas cifras para la experiencia urbana: ciudades que se
modifican varias veces en el curso de una vida, impidiendo hasta la nostal-
gia; imagenes urbanas imposibles de configurar, de ciudades que basicamente
desconocemas; textos urbanos de dificil filiacion que confunden la nitidez del
lenguaje total; en fin, contrastes, incongruencias, francas incompatibilidades.

La ciudad latinoamericana, superposicion de superposiciones: superposi-
cion de grupos que coexisten sin contacto o con un contacto casual, como en
Comala o en las ciudades marcianas de Bradbury; superposicion de grupos que
viven tiempos distintos, que viven realidades distintas: todas las modas entre-
chocandose, incomprendiendose, desencontrandose.

La ciudad latinnamericana, a un paso del absurdo, donde |o Gnico cons-
tante es el cambio, sicmpre haciéndose, siempre en estado de construccion. La
inestabilidad, la desconfianza, la inseguridad radical y |a tension son las carac-
teristicas centrales de nuestras ciudades. De ahi esa sensacion de ritmo vertigi-
noso, de exhuberancia tropical, de gran desorden que perciben los extranjeros
gue visitan nuestras ciudades, aparentemente frias y grises.

La ciudad colombiana, enclavada en una geografia agreste, tiene a cortas
distancias -fisicas y mentales- una naturaleza en estado salvaje, en ocasio-
nes, como en Bogota, tan proxima que es paisaje. Sin estaciones, los estados
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climaticos son presencias omnipotentes: |a luz, la lluvia, el sol, el viento, inun-
dan el mundo de cemento reclamando su parte en la ecuacion urbana. Arboles,
plantas, malezas, encuentran un suclo propicio a la invasion.

En toda nuestra historia no hemos logrado hacer un espacio urbano pro-
pio. Las imitaciones ingenuas de pasajes, de bulevares, de parques, de plazas,
han tenido vidas fugaces que no dejaron huellas. Muy pocos son los espa-
cios urbanos, en las grandes ciudades, gue han permanecido tras innumerables
cambios; son ellos los dnicos que permiten establecer alguna continuidad, al-
guna conexion con el pasado, algan sentimiento de pertenencia.

Los espacios urbanos que requieren nuestras ciudades deben interpretar
las contraposiciones y contradicciones sociales. Deben asumir la geografia en
todo lo que esto implica. Deben poder cobijar la diversidad y a la vez ser lugares
unicos, reconocibles, de caracter irrepetible, anclajes, puntos historicos de refe-
rencia. Espacios amables, oasis de calma ante la ciudad hostil, receptaculos de
la memoria colectiva. Estos, y no otros, son los lugares que se reclaman desde
la ciudad colombiana.

Mas que saber, cs mucho lo que tiene que comprender el que se enfrenta
a los problemas de disefio urbano en nuestro medio. Es sorprendente la irres-
ponsabilidad y el simplismo con que se acometen, generalmente, las tareas de
renovacion urbana de los centros de nuestras ciudades o el disenio de calles, de
plazas y de espacios pablicos. Son escasos, pero empieza a haberlos, ejemplos
exitosos de diseno o remodelacion de ciertos espacios urbanos. Como un buen
ejemplo de remodelacion esta la Plazo Bolivar de Bogota [Fernando Martinez,
1970), donde se demuestra una clara comprension de lo que este espacio sig-
nificaba como simbolo para la ciudad. La exportacion de su modelo a civdades
menores ha sido, sin embargo, desastrosa.

Como ejemplo de nuevos disenos, tal vez el mas logrado en Bogota es el
que conforman las Torres del parque y sobre todo las escaleras adyacentes al
Forgue de o Independencio (Rogelio Salmona, 1969-1973). Marcando el limite
del centro de |a ciudad, logra estructurar uno de los espacios mas tradicionales,
vertebrando actividades esporadicas para toda la ciudad (el parque, e plancta-
rio, la plaza de toros). A la vez, en el Aambito cotidiano, se ha convertido en el
nicleo de un sector social (intelectuales, profesionales, artistas) que encuentra
ahi, por primera vez, una expresion fisica y una presencia social.

Mientras los europeos escarban en sus tradicionales espaciales renacentis-
tas y medievales {Aldo Rosi, por ejemplo) buscando leyes y tipos euniversaless
en la organizacion de espacios cartesianos, cerrados, visualmente controlados
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y claramente jerarquizados, nosotros nos enfrentamos a un reto creativo mas
ambicioso: el de inventar un nuevo espacio, un espacio historicamente nuevo.

El espacio de la escalera y las torres no es un «lugars claramente deter=
minado, sino una sucesion dislocada, fragmentada, de diversos lugares; es un
recorrido donde alternan el pasaje y la permanencia. Maltiples sitios que a la
vez son uno: lleno de rincones susceptibles de apropiacion ocasional, permite
la conversacion, el encuentro casual, el saludo, el juego, la lectura. El declive
permite la observacion del mismo lugar desde distintas alturas: la totalidad
se reconstruye o posteriors, después de innumerables visiones parciales. Es un
espacio gue nunca terminamos de entender a pesar de que su imagen global es
conocida y reconocida: logra conciliar la sorpresa y la segundad de lo habitual.

La escalera es un elemento privilegiado para el simbolo: se sube a la zona
residencial, se baja al centro. Union y separacion de dos distancias, de dos di-
mensiones de la ciudad. Vértigo y paisaje, la ciudad aparece y desaparece, el
transetunte se ubica, el lugar esta anclado en |a cludad.

La naturaleza forma parte indisociable de las formas, termina las superfi-
cies de ladrillo, recibe y tamiza la luz del sol, prolonga la lluwia. Texturas mixtas
gue se extienden, verticales, abrazando los edificios. La calidad de los termi-
nados, virtuosismo carifoso del ladrillo, permite el deleite de la escala minima,
incita a la intimidad, al pensamiento solitario.

Este ha sido un espacio urbano de rapida aceptacion, consolidado en po-
cos anos, mantenido, amado y defendido por sus usuarios. Es un gesto creativo,
gue comprende su ciudad y su tiempo, que dignifica la vida urbana: oda opti-
mista a la expresion colectiva, a la dimension lidica de |a calle; afirmacion de
la ciudad, de |a utilizacion pablica del espacio urbano.

Afortunadamente, aparece cste lugar precisamente ahora, cuando una olea-
da aslacionista ha llevado a las clases altas a apertrecharse en guetos privados, a
encerrarse en jaulas, a negar la cludad, a autoamputarse la experiencia colectiva.
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NOTAS SOBRE LA FILOSOFIA DE SITE

Emilio Sousa

Las bases filosoficas de site (Sculpture In The Environment) tuvieron como ori-
gen una respuesta critica a ciertas ideas y cuestiones de la arquitectura del
siglo ¥X, en particular la relacion entre arte y arquitectura.

La primera de estas observaciones surgio de la insatisfaccion con el papel
caracteristico de arte visual en el ambiente construido. Con raras excepeiones,
el arte ha sido considerado como una decoracion periférica de edificios y areas
publicas, y en consecuencia, nuestros paisajes urbanos han llegado a juntarse
con esculturas y murales que existen mas en la categoria de intrusiones des-
agradables que de rocursos culturales significativos.

Una segunda obscrvacion tuvo que ver con el legado del diseno moderno.
Si bien esta influyente revolucion de la década de 1920 cred un nuevo lenguaje
de la forma basada en la funcidn y la tecnologia (en oposicion a la decoracion
superflua de edificios asociada con el siglo xix), la continua repeticion de su
vocabulario ha dejado una difundida herencia de estructuras y espacios nada
comunicativos. Por ejemplo, la reaccion popular mas consistente a la arquitec-
tura, de las pasadas tres décadas, ha sido o la total indiferencia o resentimiento,
porque todos los edificios parecen iguales.

Una tercera observacion, que surge directamente de las dos primeras, se
centro en la cuestion de por que la arquitectura reciente no ha podido comu-
nicar. La brecha entre los intereses populares y los mensajes expresados por
los edificios ha sido una tragedia de implicaciones profundas, pero no nece-
sariamente resultado de |a indiferencia o de intenciones desorientadas. Los
arquitectos criferiosos, tal vez en mayor medida que cualguier otro grupo pro-
fesional, han mantenido un alto nivel de objetivos idealistas y humanitarios. El
problcma ha sido la insistencia de ellos en soluciones definidas exclusivamente
en terminos de diseno arquitectonico. Paradojicamente, ha habido una ecua-
cidn directa entre las ambiciones utdpicas de los disefiadores y la opresividod
de los resultados. Cuanto mas humanisticas las intenciones, mas moduloriza-
das las respuestas. Limitando la arguitectura a definiciones formales y funcio-
nales, la mayoria de los profesionales ha evitado la compleja responsabilidad
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de descubrir nuevas fuentes para un lenguaje visual mas relevante, un lenguaje
mas en contacto con una sociedad pluralista y en rapido cambio.

Una cuarta observacion implicaba la interpretacion de la arguitectura
como arte versus la arquitectura como diseno. Esta cuestion del arte como
opucsto al diseno ha sido un argumento semantico de este siglo que nunca se
ha resuclto bien. La arquitectura como arte sugicre contenido, mientras gue la
arquitectura como disefio favorece el objetivo. El arte es, en esencia, un medio
para responder a los rituales e impulsos subconscientes de una situacion socio-
cultural, generalmente como una actividad compulsiva y experimental, sin ob-
jetivos practicos. El disefio, por otra parte implica una prioridad de alguna na-
turaleza util que debe ser atendida segan terminos estéticos, o un compromiso
del arte en diferencia al expediente. El arte es intrinseco y critico, El disefo
tiende a ser aplicado y pasivo. Para SITE, Ia nocidn de arquitectura como arte
ha significado explorar un nuevo papel iconografico para los edificios, basado
en la conviceidn de que las ideas que genera una estructura como extension
de sus propias funciones no son mi tan validas ni tan interesantes como las que
absorbe del exterior,

En términos de filosofia arquitectonica, las ideas expresadas precedente-
mente han ubicado el trabajo de SITE en un posicion controvertida. Sin embar-
go, aparte de oponerse a ciertas interpretaciones académicas del Modernismao,
la base de estas observaciones seguramente csta enraizada en la tradicion y la
continuidad de la arquitectura oecidental de los altimos diez siglos.

Uno de los canones fundamentales del disedo moderno, aparte del
Funcionalismo, ha sido la definicion estética de un edificio como objeto esen-
cialmente escultorico, un resultado de la manipulacian de la forma, el espacio
y la estructura, y una dependencia de las relaciones abstractas como principal
medio de comunicacion de la arquitectura. Cuando fueron interpretados por
los maestros originales del movimiento moderno (Le Corbusier, Mies van der
Rohe, Louis Kahn, Alvar Aalto y otros pocos), tales ingredientes fisicos como
paredes, entradas, escaleras y ventanas lograron una intensa presencia psi-
cologica, mas alla de toda asociacion simbolica especifica. Sin embargo, se le
ocurrio a SITE, durante el temprano desarrollo de la filosofia del grupo, que
no hay nada inherentemente significative on las propiedades abstractas de
cubos, conos, esferas y cilindros, solos o en combinacion, que los califique para
ser considerados como las fuentes exclusivas de la expresion arquitectonica.
Como alternativa, SITE postuld que dado que la imagineria mas comunicativa
y duradera de los edificios historicos era el producto de referencias sociales,
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psicoldgicas, cdsmicas y metafisicas, su confinamiento estructural al plano vy la
elevacion era sencillamente una concesion a la responsabilidad de proporcio-
nar abrigo y no necesariamente relacionada con los mensajes mas importantes
de un edificio.

Cuando surgio la arquitectura como una forma de arte identificable den-
tro de las civilizaciones historicas, fue basicamente porque todo lo relativo a la
tecnologia elemental del habitat habia sido resuelto. Una vez que la estabilidad
de paredes y techos dejo de ser un problema, la atencion de las comunidades del
pasado se centro en los modos de darle a los edificios mayor significacion pabli-
ca. Fue logico que, dado que la arguitectura servia como la matriz para todos los
procesos de la wida, se la utilizara como una forma de medio de comunicacion y
como una manera de establecer lugares de identidad especial. Cuando los distin-
tos tipos de edificios —casas, templos, palacios, etcétera- hubieron sido resueltos
en término de configuracion funcional, pasd a ser tarea de arguitectos-artistas
transformar esos edificios en sucesos celebratonos, en registros documentales
de ideales populares y de creenoias compartidas. A diferencia de los disciiadores
modernistas que han tendido a abordar cada edificio como un singular desafio
formal-escultdrico, esos arguitectos historicos utilizaron las tipologias existentes
para imbuirlas de un contenido social-universal. 0, descrito de otra manera, en
lugar de arquitectura desarrollada de adentro hacia fuera, los edificios griegos,
romanas, goticos y renacentistas evolucionaron de afuera hacia adentro.

Los edificios y los espacios publicos de SITE son un esfuerzo por incorporar
algunos de los principios de estos precedentes historicos y relacionarlos con el
ambiente urbano-suburbano contemporaneo; un contexto, debe notarse, que
carece de las ideologias de consenso del pasado, necesarias para producir una
imagineria unificada y coherente. Como medio para encarar estas inconsisten-
cias y, al mismo tiempo, consolidar la filosofia del grupo, SITE comenzo a utili-
zar el termino des-arguitectura en 1972, Esta teoria intenta desafiar la nocion
de que un edificio es el producto de hipotesis insulares, proporcionando una
perspectiva para el examen de estas suposiciones y expandiendo la definicion
de arquitectura. Es importante aclarar el hecho de que des-orgurtecturo no es
mis gue uno de |los posibles puntos de vista filosdficos que surgicron durante
la década de 1970, cada uno de los cuales reconoce gue la presente crisis de la
comunicacion es una crisis de fuentes, y cada una ofrece alternativas a la servil
repeticion de farmulas modernistas. Para poder explicar las premisas basicas y
las diferencias de la des-agrguitecturo, es necesario describir brevemente algu-
nas de estas otras posiciones.
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Por ejemplo, el Posmodernismo ha declarado que debe salvarse a la arqui-
tectura del legado deshumanizante del Modernismo mediante la inclusion de
referencias anecdoticas a la imagineria histarica v popular, mediante la alusion
metaforica y una nueva pluralidad de fuentes. En este sentido, la arguitectura
se convierte en una forma de intervencion social con la responsabilidad de
identificar y utilizar cualguicr iconografia cominmente aceptada que propor-
cione la cultura,

El Racionalismo sostiene que la obsesion de la arguitectura moderna por el
formalismo y el funcionalismo ha sido limitada a la comunicacion de los inte-
reses especializados del capital industrial, a expensas de las clases trabajadoras
y sus particulares necesidades y prefercneias. A menudo alineada con politicas
socialistas, esta vision teorica propone que la arguitectura sea devuelta a sus
plenas funciones ecuménicas por medio de un lenguaje de la forma universal
de orientacion clasica, que pueda sortear las distinciones de clase y dar cabida
a todo cambio social.

Y, finalmente, el Estructuralismo propone la arquitectura como proceso
de analisis de sus propios medios formales, como un estudio semiologico de
la estructura subyacente y las erelaciones lingdisticass para llegar a un mejor
entendimiento del significado (mas alla de la sintaxis y el simbolismo obvios).
En opaosicion al uso de la alusion y la metafora, el Estructuralismo se ocupa de
las consistencias formales y las conexiones entre ssignificantess [estructura de
superficie] y wsignificadoss (estructura profunda o contenidol.

La des-orguitectura representa sotro nivels de investigacion del lenguaje,
pero que incluye ciertos aspectos de estas primeras posiciones. Este otro nivel
comprende el hecho de que un objeto -cualguier objeto, incluido un edifico-
puede invadir el subconsciente sin obvia referencia a asociaciones simbolicas,
metaforicas y formales; sino, en cambio, como una cuestion gue concierne a la
identidad del objeto mismo vy si lo que vemos como ese objeto, incluso, existe
tal como se lo percibe. Trazando un paralelo con la ciencia, los tedricos han
indicado repetidamente que la mente humana es un microcosmos del universo
y que nuestra incapacidad para comprender el total de los fenomenos se debe
al hecho de que somos la corporeizacion de las preguntas y no un vehiculo por
medio del cual puedan filtrarse las respuestas. 5in embargo la ciencia, como
el arte, utiliza modelos de ideas para retener lo comprensible mientras explo-
ra lo incomprensible. De esta manera el objeto (o modelo) v sus significados
asociativos llegan mas alla de la metafora para convertirse en un punto de
conexion entre el sentido humano de limitacidn, por una parte, y la nocion
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de algun destino abstracto, por la otra. Vistos de manera similar, un edificio y
sus conexiones asociativas pueden usarse como un punto de referencia (o una
meseta mental) que tiende un puente sobre la brecha que separa lo conocido
y el vacio.

Sin sacrificar ningdn aspecto del Funcionalismo normal -de hecho, con-
virtiendo la condicion del uso mismo en la materia prima del arte-, la arquitec-
tura [como el teatro v la literatura) puede expresar las respuestas intuitivas de
la sociedad a un mundo de fenomenos cambiantes, antes gue permanecer solo
como una cronista de sus ambiciones economicas e ideologias fijas.

Muy sencillamente, mientras los criterios tradicionales del disefio mo-
derno se han concentrado en la forma como una extension de la funcion, la
teoria de la des-orquitectura de SITE favorece al contenido como una exten-
sion del contexto.

El ohjetivo basico de la des-orquitectura, tanto en su forma tedrica como
construida, es explorar nuevas posibilidades para cambiar la respuesta pro-
fesional y popular a la significacion sociologica, psicologica y estetica de la
arquitectura y el espacio publico. Con estos objetivos en la mente, las siguien-
tes afirmaciones intentan ser un resumen de las particulares aplicaciones del
concepto de SITE. Antes de tratar el arte como un accesorio decorativo para |a
arquitectura, el trabajo de SITE es una fusion hibrida de ambas disciplinas, con
el propasito de eliminar las distinciones convencionales entre arte y arguitec-
tura como entidades scparadas.

Para SITE, la argquitectura es el tema o la materia prima del arte, y no el
objetivo de un proceso de diseio. Un edificio es tratado habitualmente como
una cantidad dada, como un paradigma o tipologia, con toda su significacion
sociologica intrinseca condicionada por el uso habitual v la identificacion re-
fleja. Recrear por completo un tipo arquitectonico -sea en la forma de una
casa, un centro civico o un mercado-, en opinion de SITE destruiria su con-
tenido asociativo mas importante. Por lo tanto, antes gque imponer un disefio
totalmente nuevo, SITE trata de expandir o invertir el significado ya inherente
de un edificio cambiando muy poco la estructura en el aspecto fisico, pero
mucho en ¢l aspecto psicologico.

La obra de SITE rechaza la preocupacion tradicional del diseno moderno
con la arguitectura como forma y espacio, en favor de la arguitectura como
informacion y pensamiento: un cambio en prioridad de lo fisico a lo mental.

Una fuente de infinita frustracion para los arguitectos es el inten-
to de lograr complejas innovaciones formales y estructurales dentro de las
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restrictivas realidades de los costos de construccion y |a economia de los bie-
nes raices, conflicto de intereses que habitualmente obliga a la arquitectura
a un estado de repugnante acomodacian. La obra de SITE, en cambio, acepta
estas limitaciones practicas como parte de una declaracion de arte y explora
un lenguaje visual basado en la observacion sociologica, antes que en la es-
tética comprometida.

Es opinion de SITE que la arquitectura es el Unico arte pablico intrinseco;
todas las otras artes, como la pintura, la escultura y las artesanias son, solo
incidentalmente o por eleccion consciente, una parte del dominio pdblico.
Suponiendo que esa condician pablica implica comunicacion al mayor ndmero
de personas en la menos exclusiva de las circunstancias, SITE ha elegido trabajar
principalmente en las situaciones urbanas-suburbanas mas pobladas y comunes.

La iconografia arquitectonica tradicional se ha basado en simbolos es-
pecificos que, por repeticion continua, refuerzan las instifuciones que ellos
significan. La imagineria de SITE es una inversion completa de este legado:
revicrte la apariencia de seguridad institucional y la reemplaza con un mensaje
de ambigledad y equivocacion.

La obra de SHE 3 menudo utiliza tales conceptos fenomenologicos como
la indeterminacion, la entropia, la fragmentacion y la perturbacion como
fuentes de imagineria arquitectonica. Estas preocupaciones son paralelas,
desde un punto de vista estético, a los principios cientificos de la relatividad,
la desmatenializacion y el infinito. Como una alternativa a las celebridades
familiares de la arquitectura del orden racional, algunas de las estructuras de
SITE sugieren que un edificio es conclusivo (y mas intrigante) en el momento
de su mayor indecision.

Segin todas las indicaciones, |a desconfianza del establishment tecnolo-
gico, econdmico y politico parece ser una de las pocas fuerzas que consolidan y
que unen a la sociedad norteamericana contemporanea. Una imagineria arqui-
tectonica sensible, en opinion de SITE, deberia ser un reflejo de este desencanto
y un veedor critico de estas instituciones declinantes.

El término des-arquitectura ha sido eniticado porque suena a negativo; sin
cmbargo, cn un munde donde la contraccion y la escasez definen las opeoiones
de las civilizaciones industrializadas para el futuro, la negativa se ha convertido
en el eguivalente filosofico de un nuevo optimismo.

En suma, la filosofia de SITE se basa en un compromiso hacia el conteni-
do sociologico y psicolégico de la arguitectura. Sin descuidar las necesidades
practicas del abrigo, el objetivo de SITE es incrementar el nivel comunicativo
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de los edificios y 105 espacios publicos sirviendose de las fuentes exteriores a las
convenciones formales, funcionales y simbalicas de la arquitectura.

En un mundo de disparidad, indeterminacian y cambio, ha dejado de te-
ner sentido gue la arquitectura persista como una celebracion de servicios in-
flexibles o instituciones extrafias, y lo que es peor, como una celebracion de
si misma. En la actualidad carecemos del patrimonio cultural y de los ideales
unificadores necesarios para sostener estos principios, de comienzos del siglo
3%, con algun grado de urgencia o confianza. Como alternativa, SITE propone
que, si la arquitectura ha de recuperar su condicion de arte publico significati-
vo, debe cuestionarsela en la mayoria de sus definiciones predominantes para
gue se torne mas sensible a la diversidad, la complejidad v las motivaciones
subconscientes de nuestra sociedad pluralista.
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POLITICA, IDEOLOGIA Y ESTETICA URBANA

Oscar Olea Figueroa

La definicion aristotélica del hombre como zoon politikon ha perdido
su sentideo original. Para Aristoteles significd «animal civilizado», el
ente urbeno que vive en la civis, que corresponde en el mindo romano
d ld Polis griega.

Se refiere, por lo mismo, a todo lo relacionado con la ciudad, con las formas
urbanas y con el proceso civilizador. En las comunidades urbanas ariginales, la
variable estética estaba indisolublemente ligada a |a politica, porque lo esteti-
co on su accpeion etimoldgica ("conocimiento sensible’) acompana a la huma-
nidad desde sus origenes en este proceso civilizador que nace con las relaciones
comunitarias.

La estética urbana, al estar inscrita al planeamiento de la ciudad pasa a
formar parte de las politicas de ejecucion del Estado. La palabra spoliticas puede
referirse, bien a etoda accion tendiente al perfeccionamiento del orden socials,
o ser utilizada como sinonimo de spoders. Policia y politica ticnen la misma raiz,
y hasta el siglo Xl significaron acciones muy positivas en relacion con la urba-
nidad y, en general, con las decisiones comunitarias y los derechos ciudadanos.

Dentro de los sistemas politicos, con sus multiples formas y variantes, es
donde se ha decidido |2 historia de la humanidad y es ahi precisamente donde,
hasta hace muy poco, las politicas esteticas eran parte imprescindible en |a
concepcion de la ciudad, con todo lo gue significan no solo desde el punto de
vista cultura, sino ontogenico y filogenetico para la vida humana. Lo que im-
plican estas politicas es lo gratificante pero no solo como aguello que agrada
a los sentidos, sino al juego y a la capacidad perceptiva del individuo. El joven
Marx scialaba como una de las funciones principales de la practica artistica, sel
desarrollo de todas y cada una de las facultades humanase. Afinar los sentidos
implica acrecentar la imaginacion y la inteligencia e impulsar la plenitud hu-
mana hacia |a libre manifestacion de todas y cada una de sus potencialidades.

Desde siempre el emplazamiento mas adecuado para el ejercicio de estas
facultades ha sido la ciudad, civilizadora por excelencia. La politica estética
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se contrapone por lo mismo a los signos del poder, que parecen caracterizarse
como signos adversos a la plenitud humana al darse en una relacion binaria
entre potentes ¢ impotentes, que se manifiesta en forma cotidiana aun en
potencias de quinto rango como puede ser el gendarme de |a esquina. 5e confi-
gura asi una fenomenologia del poder contraria a la estética. Son como el agua
y ¢l aceite que no podemos mezclar, y ello solo es posible cuando la esfera de lo
politico se despoja, aungue sea parcialmente, de sus tendencias negativas y se
convierte en parte del proceso civilizador. En su hermandad con lo estético se
crea una tendencia encaminada hacia la consecucion de la plenitud humana,
al desarrollo, a la satisfaccion y realizacion del gusio, en ¢l sentido que |e da
Schiller, tan contrario a la eologia del poder que caracteriza al fenomeno
politico stricto sensu.

%i dos términos antagonicos como son la estética y |la politica pueden y
deben unirse, ello requiere sustituir los objetivos de la sujecion por los objeti-
vos de la libertad sobre bases firmes y no solo como momentos heteroclitos en
la historia de la civilizacion. Momentos en los cuales gobernantes, técnicos y
artistas han interpretado cabalmente las tendencias de |a sociedad en las deci-
siones gue influyen sobre ella y especialmente en la conformacion de la ciudad.

El proceso civilizador se da dnicamente entre los términos que establece
la politica como ejercicio del poder para el control del desarrollo de la civis, y
los de la estética como el desarrollo de la humanizacion de esa civis (civitos).
Existe, pues, una relacion dialéctica entre politica y estética que se mani-
fiesta en ciertas coyunturas historicas, como ocurrid con el Constructivismo
en la Unidn de Repablicas Socialistas Soviéticas (URss) o con la corriente del
Funcionalismo en el mundo europeo. Pero existen otros momentos en que el
poder estatal impone una estética frente a la cual los hombres sensibles se
ven obligados a pasar a un juego de oposicion en el que los valores esteticos
quedan reducidos a practicas intensivas contra el ejercicio del poder. Hay,
pues, felices coincidencias en las que el artista y el Estado pueden caminar
de la mano y generar politicas positivas, y otros momentos en los cuales los
artistas se ven obligados a conservarse como arrecifes solitarios de la resisten-
cia, de la humanizacian frente a «lo otros. Todo ello sugiere |a posibilidad de
una dialectica entre posturas politicas y esteticas, que por su propio cjercicio
puedan llegar a convertirse en acciones estético-politicas, lo cual no quiere
decir de ningun modo que la estética sea politica, ni que siempre exista una
politica estética, sino que, en circunstancias concretas pueden manifestarse
de csta manera.
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Cuando hablamos de estética urbana, tales politicas se han manifestado
unicamente en expresiones artisticas instrumentales, configuradas material-
mente en la practica edilicia, pero quiza habria que recurrir a ese otro arte que
esta concentrado en el propio sujeto v que da origen a la eestética internas de
cardcter conductual y gque tiene gue ver con el ritmo de los procesos vitales,
con ¢l aliento, la coordinacion muscular y todo lo que hay de musica notural
en el hombre; a diferencia del arte que requiere de todo un instrumental tecni-
co que lo haga posible. En el proceso en el cual el instrumento se convierte en
simbolo por medio de ese plus o adicidn estetica, existe una dialéctica y muerte
del signo, en la cual el arma que sirve para conseguir sustento pasa a ser un
simbolo del poder y el instrumento que somete y sojuzga. Existe una transmu-
tacion desde el momento utilitario al momento simbolico que no solo es un
agregado sino una verdadera transformacion a los ojos del hombre; obedece a
nociones arquetipicas tales como lo victorioso, lo bueno, lo heroico, que una
vez establecidas operan sobre la conciencia con autonomia.

Entre los avatares de la civilizacion esta |a oposicion en la que los artistas
se divorcian de la polis, tal como esta ocurriendo ahora, y otros mas fecundos
en que ambos coinciden. Cabe preguntarse si la separacion entre arte y poli-
tica no es, en altima instancia, una cuestion de disidencias y circunstancias
gque pueden ser superadas, y no una contradiccion de fondo. La historia nos
confirma gue las grandes coincidencias entre el arte y el Estado siempre han
resultado positivas para el proceso civilizador en la medida en gque permite
gue la practica artistica transforme a la ciudad de modo mas positivo gue las
actitudes contestatarias, que siempre reducen el campo de aceion del artista a
pesar de su innegable nobleza y necesidad.

En los tiempos que corren, los artistas deben aprender a influir sobre los
organismos del Estado para gue se adopten una politica estética adecuada a
los problemas que la sociedad enfrenta y no esperar a que buenamente ocurra.
Esto es lo deseable, salvo en el caso de gobiernos aborrecibles de corte fascista
que hacen imposible cualquier colaboracion. Sin embargo, la marginacion del
artista en el proceso civilizador no se ha debido siempre a un accidente politico
ni tampoco a la falta de circunstancias historicas que permiten su participa-
cidn, sino también a que esta participacion se les ha escapado de las manos
por el grado de complejidad gue reclama, y para la cual no estdn preparados.

La civilizacion urbana ha complicado enormemente todos los procesos
y las formas de vida, por lo gue el artista debe cambiar sus métodos v sus
conceptos tan radicalmente como sea necesario. Su forma de conocimiento
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sensible de la realidad no podra eludir por mas tiempo, al igual que el conoci-
miento intelectual, el valerse de los instrumentos de todo tipo que estan ya a
su alcance. Al no hacerlo se retrac sin llegar a acceder a los centros planifica-
dores que son a su vez instrumentos de ejecucion del Estado.

5i es cierto que el buen arte es disidente por esencia y transformador,
independicntemente de la ideclogia que sustente, entonces caben dos alterna-
tivas: integrarse a los drganos del poder llamando la atencidn del Estado v, por
la mismo, lograr una mayor eficacia; o bien, sequir manteniendo la disidencia
ejecutando una serie de actos estéticos que incidentalmente ayuden a trans-
formar a la sociedad y a la urbe.

Debemaos aceptar que la ciudad es el campo de la lucha de clases, antes
que un ambito estético al que «le va bien el verdes,

Esto es cierto, pero también debemos aceptar que uno de los mas graves
defectos de la interpretacion marxista (vulgar) de esta realidad, consiste en
afirmar gque si no se resuelve previamente su trasfondo economico, no puede
hacerse absolutamente nada y hay que abandonar todo proposito por resolver
los problemas sociales en tanto se hace la revolucion.

Quienes asi piensan suelen olvidar que la ciudad no es anicamente el lugar
donde se reproduce |a economia, sino antes que nada, el lugar donde se repro-
duce la ideologia, ya sea que la definamos como concepeion, como conciencia
o como conjunto de imagenes que nos sirven para comprender la realidad. En
cualguier caso, estamos hablando de una interpretacion inteligible del mundo
unida a un sistema de cddigos operantes. De manera gue la implantacion so-
cial de un orden econdmico puede ser el resultado v no el antecedente de |a
implantacion de un orden ideclogico. No es posible, por lo tanto, esperar una
incidencia historica efectiva en las relaciones econdmicas que nos rigen sin una
modificacion equivalente en la ideologia.

Cualguier propuesta social tiene, por lo tanto, un caracter ideologico in-
soslayable; ya se trate de cuestiones economicas o estéticas. El arte publico pre-
tende trabajar con y no solamente en la ciudad, modelindola en funcion de un
supuesto bicnestar social, lo cual, ademas de los problemas conceptuales, tec-
nicos y politicos que plantea se ubica centralmente en el campo de la ideologia,
desde el cual parte y se canaliza hacia las demas esferas del conocimiento y de la
conducta. Interpretar las necesidades colectivas es solo posible a través del ente
culturol, entendido como la consolidacion de actos establecidos, alrededor de
los cuales se ha configurado un sistema ético, politico y estético y no por medio
de divagaciones seudocientificas o romanticas sobre la realidad. Bl ente cultural
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bien puede referirse al afan de perfectibilidad moral en el mundo cristiano o a
la sociedad tecnologica de nuestros dias, gue concibe el aprovechamiento de
los recursos como motor historico de la evolucion de la cultura. La necesidad
humana y su interpretacion, se convierten asi en una traduccion a los términos
impucestos por la carga propositiva de la cultura y no es sino en la practica (éti-
ca, politica o estética) que se resuclve la contradiccidn entre la intermediacion
ideologica y 1as realizaciones humanas. 5i nos quedamos en el escueto analisis
de la realidad, nos quedamos también sin la posibilidad de interpretarla y de
asumirla; del mismo modo que si solo la convertimos en signos de caracter
cultural nos alejamos de ella. No podemos intentar una critica de H fuicio final
de Miguel Angel en la Capilla Sixtina ignorando las discusiones del Concilin
de Trento, porque nos quedariamos en la finta de las formas; pero la postura
opuesta, aquella que anicamente descubre condiciones y mensajes ideolagicos
en el cuadro, se queda casi sin nada del sentir profundo de Miguel ﬁ.ng:l-

El arte es un proceso que, partiendo de la sensibilidad, crea y recrea una
sensibilidad nueva; os un trabajo que actida sobre la realidad y no un accidente
desprovisto de propositos. No se hace arte por el mem juego de frotar colores
o juntar palabras, a menos que como muchos stedricoss y ecriticoss consideran
actualmente, sea una consecuencia de tocar la flauta como burro. La produc-
cidn artistica implica la transformacion de la matena en cultura y este trabajo
es esencialmente teleclogico. No obstante, se trata de un trabajo peculiar que
implica la negacion de lo preexistente y una onginalidad intencionada, adn
cuando el hallazgo formal pueda ser fortuito. En la practica artistica dentro
de la urbe, el artista enfrenta una realidad que lo niega, por lo que no pue-
de existir en ella otro tipo de arte que no sea propositivo; tal y como lo que
nicga al artista paleolitico es, como afirma H. Read, «lo intangible del reno en
movimicntos y o obliga a aguzar con extraordinaria habilidad sus facultades
perceptuales hasta hacer que la anatomia del animal sea transparente. La es-
tructura interna (oculta) de ese objeto que se le escapa, que lo niega en su
capacidad representativa, lo hace rebasar sus limites forzandolo a enfrentar su
rapidez o la mayor fuerza de aguel a quien se le enfrenta.

El artista de cualguier época trabaja inmerso dentro de una sociedad y es
sensible a lo que dentro de ella se enfrenta, negativamente, al desarrollo de las
facultades v la condicidn humana, e interviene para transformarla utilizando
métodos de conocimiento diferentes a los de la ciencia, aungue implica, como
en esta, una profunda identificacion con el objeto de conocimiento; requiere
gue este sea cabalmente asimilado por el artista, sin que pueda permanecer al



172

Fomencigs sobre arie arfxno

margen de la materialidad (sustantividad) de! medio sobre €| cual debe ope-
rar. El cambio ocurre cuando, a través de la obra artistica se logra depurar, en
término del mayor rigor, lo significativo a partir de sus significados. A traveés
de este trabajo de sintesis, el artista amaterializas a su realidad concreta, en
tanto que hombre, en los términos de lo que €l produce. Se compromete, y su
vida solo adquiere sentido en el producto de su trabajo, creando una unidad
sustancial entre ambos.

El problema de la ideologia del artista es distinto del problema de la ideo-
logia en el arte. El primero debe entenderse como un hecho subjetivo que tiene
que ver con la mente individual del artista; lo segundo como un problema de
interpretacion cultural de la obra artistica. Cuando |a ciudad es la obra, la es-
tética urbano es aguella gue permite identificar al superobjeto e introyectarlo
en el sujeto a traves de su sensibilidad, de |a depuracion del lenguaje y de |a
asuncion personal al identificarse con ella. Por esto, la estética urbana no pue-
de surgir de una mirada distraida o superficial sobre los hechos urbanos, por
mas que pretendan ser sagudass disquisiciones cientificas, sin cntender que la
ciudad como finalidad de la practica artistica debe ser identificada, depurada y
asumida a través de la sensibilidad v del intelecto.

Dentro de la formula vulgarizada que concibe a la ciudad como el sitio
en donde a través de las relaciones sociales de produccion se logra la comidn
aceptacion del sistema, desde el cual, la estética, la logica y la filosofia misma
st presentan como estancos culturales; se pretende gnorar gue el individuo
no vive la ciudad en términos de produccion sino coma civdodanos; no CoOmo
proletario o como explotado, sino que la percibe como el lugar en donde &
descubre el mundo y sus posibilidades. Es el ambito donde la construccion del
sujeto se realiza en la dialéctica entre ¢l proyecto personal y la realidad concre-
ta de la oportunidad para desarrollarlo. En la ciudad, existe una pluralidad de
estimulos y alternativas que atacan violentamente la capacidad de asimilacion
del sujeto. La lectura de la realidad es mas compleja y requiere de mayor habi-
lidad para resumir la maltiple informacion en datos Otiles a la inteligencia, por
lo cual, tanto la sensibilidad comao el intelecto presiden |a estructura ideolagica
de la cultura urbana, en contraste con los estamentos y estratificacion de la
ruralidad. No obstante, el sujeto gque meramente deambula y vive la ciudad
COMO una experiencia y no como una expectativa, se hace indiferente a su ne-
gatividad, solicitando dnicamente aguellos estimulos que su sensibilidad puede
asumir sin esfuerzo, para ser leidos por un sistema de interpretacion que regula
y asume sus significados sin perturbarlo. En el lado opuesto estaria el sujeto
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que construye su propio intelecto a traves de las modalidades que recibe de la
experiencia sensible de vivir en la ciudad.

En la practica, encontramos una serie de modalidades intermedias de la
sensibilidad urbana caracterizadas por medio del intelecto, en donde el sujeto
reacciona frente a la negatividad del medio urbano de acuerdo a patrones cul-
turales gue determinan su selectividad hacia lo agradable, hacia lo gratificante.
Esto conduce a la formacion de ciertos estereotipos que le permiten enfrentar
la realidad urbana como negacidon que opera en el proceso de ideclogizacion,
en ef cual el proyecto personal, ante la escasa posibilidad de realizacion, se
convierte finalmente en actitudes compensatornias. A esta desviacion de la po-
sibilidad de realizacion individual hacia la despersonalizacion, podriamos en-
frentar un proyecto utopico que comprenderia la identificacion real y fructi-
fera del sujeto con su medio ambiente, la recuperacion de la informacion y la
realizacion. Pero esta propuesta corresponde al mundo de los hombres-libres
que por ahora esta fuera de |2 posibilidad. Asi es como la deologia configura al
sujeto y debemos entenderla, y no dnicamente bajo el estereotipo de cburgue-
sia» 0 ereaccionarias. La ciudad se presenta al sujeto como un campo abierto
a la posibilidad gue permite (en principio) su realizacion, pero dentro de una
rigida estructura clasista establecida a partir de la division del trabajo; mas si
la reproduccion ideoldgica no tuviera ninguna apertura no habria ninguna po-
sibifidad de transformacion. La escala de la ciudad, que es enorme, condiciona
al sujeto y conforma su individualidad ya que no puede ser dominada por este,
pero también se convierte en el posible proyecto del hacer en libertad gue
ira pasando al campo de |a realizacion en la medida en gque surja un cambio
significativo en las condiciones y en las relaciones entre los hombres. Sin ello,
cualquier propuesta de un arte urbano se convertira, necesariamente, en accio-
nes subversivas de francotiradores de la cultura, sin aleanzar nunca un control
suficiente de la realidad.

Los artistas podran intervenir ahora en la ciudad, solo en la medida en que
la entiendan como el lugar en donde la estetica opera a traves del imaginario
colectivo y que es en este campo en donde las propuestas deben incidir en
primer termino. Por tanto la labor del artista no es «hacer la revoluciones sino
solo ahi donde pucde hacerla, en su trabajo artistico, a traves del cual asume
su responsabilidad politica. A €l le corresponde resolver los problemas sensibles
de la sociedad concreta a la cual pertenece. Su trabajo debe tomar el caracter
de una investigacion que asume ciertos problemas para darles solucion, y la
mancra comao los artistas investigan es haciendo arte y no otra cosa. La ciudad
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es hoy por hoy el centro de las realizaciones humanas, el mundo se urbaniza y
con ello aparecen nuevos problemas y complejos objetivos en todas partes, y el
arte urbano no es un problema que solo puede plantearse en el socialismao, sino
en cualguier urbe y alguien tiene que realizar este apremiante trabajo.

En el ambito urbano, quicnes imponen las pautas estéticas como parte
de la ideologia son los grupos dirigentes. No se puede hacer arte pablico en
contra del Estado a no ser que se convierta en un acto ineficiente. Los artistas
con nuevas propuestas sociales, como los constructivistas rusos, habrian podi-
do transformar estéticamente a la ideologia y posteriormente 2 la sociedad de
su tiempo si el poder pdblico los hubiera apoyado; como no lo hizo, tuvieron
que salir de su pais ya que la subversion era en ese momento imposible. Al
instalarse en otros paises, con libertad de expresion pero sin apoyo del Estado,
sus propuestas se convirtieron en earte cultos completamente alejado de los
ideales revolucionarios.

Al parecer, |a dnica forma de lograr transformar esteticamente a la urbe, es
bajo la imposicion de una dictadura estética, una voluntad de poder para hacer
de la ciudad, una ciudad bella. jEsto s un sofismal, porque al imponer la este-
tica |a estamos negando. El mundo de la libertad es el dnico contexto posible
para el arte. Pero libertad no es sinonimo de ausencia de limites ni de propositos
sino posibilidad de alternativas. La estetica actual no puede volver a la unidad
sino mantenerse en la pluralidad; lo que debe cambiar son los propositos de esta
pluralidad como reflejo de la vida urbana. Esta pluralidad es producto de los
multiples niveles en los que se dan [as relaciones sociales, donde se construye la
mentalidad urbana, y el sujeto enfrenta simultaneamente los diversos roles en
su vida cotidiana. Ahi es donde se da también el sindrome de desadaptacion y
los conflictos origen de la negatividad: al adaptarse, el supeto se alicna en sus
posibilidades de desarrollo pero solo asi puede operar en la urbe. Existe ademas
otra pluralidad, la pluralidad de la vida que es rica y multiple, sistematicamente
negada, en mayor o menor medida, por los aparatos ideologicos en todos lados.

La diversidad atafie a la estética porque es ella precisamente el elemento
que permite desarrollar lo copacidod de ser hombre en Io tierra. 5i el arte es lo
gue humaniza, ese arte se reficre necesariamente a lo maltiple, a lo plural de |a
vida, de nosotros y de los otros, frente a la cual, la respuesta dirigida desde la
economia o desde el Estado solo puede ser el slogon de los pantalones unisex o
el realismo socialista. Los alemanes que seguian a Hitler en su pesadilla ideold-
gica no eran unas bestias, sino personas gue llegaron a convertirse en tales por-
que solo tenian cinco recetas para pensar y actuar, operaban con reducciones
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de Ia realidad a esquemas absolutamente rigidos: cuando |la unidad vy no la
pluralidad es el objetivo etodos los judios son unos perross.

No se le puede fijar metas ideologicas al trabajo artistico porgue su funcion
es tratar de descubrir la diversidad del mundo. Cuando Stravinsky descubre que
hay otras estructuras ritmicas en la misica o Schoenberg otras posibilidades
tonales, y Chagall mird que hay otras formas y colores inexplorados; el mundo
despues de estas experiencias es mas ancho. No hay estilo sino necesidades y
circunstancias, no se sabe que va a suceder y el resultado depende de la inter-
vencion en lo diverso como respuesta a la necesidad en su posibilidad de satis-
facerla, Al arte no pucden fijarsele metas ideologicas so pena de convertirse en
stalinismo. Las dictaduras esteticas siempre conducen a la unicrdod antrestética.

Sin embargo, queda por resolver el problema de si la obra de arte es uni-
versal, independientemente de las ideologias, o si tiene gque corresponder de
alguna manera a ellas para ser aceptada y valorada. Si en vez de Stalin el poder
lo hubiera tenido Trotsky, las cosas habrian sido posiblemente mejor porque
a cste le gustaban los constructivistas. 51 los constructivistas hubiesen sido
apoyados por el Estado, seguramente que sus resultados sc habrian modificado
notablemente porque la ideologia, gqueramoslo o no, forma parte esencial de
la posibilidad artistica y se afectan mutuamente. Sin embargo, mientras la di-
versidad ahonda mas en lo particular adguiere mayor dimension universal. La
calidad estética es independiente de la ideologia del artista e incluso de aguella
que representa en su obra.

El trabajo que la civilizacidn actual reclama al artista, aparte de produ-
cir objetos para las galerias, los coloquios o los recitales privados, esta siendo
practicado con flagrante ineficacia por los politicos que encargan monumentos
para adornar las plazas, los arquitectos urbanistas gue han sembrado el caos a
tal grado que se les considera enemigos poablicos, los publicistas y los disena-
dores industriales que carecen de conciencia critica y hacen lo que sea con tal
de que alguien los compre.

Las transposiciones faciles que ahora se hacen desde el campo de |3 eco-
nomia politica, para exphicar los fenomenos artisticos, no pasan de ser, en
muchos casos, simples piructas del raciocinio. Al igualar la produccion artis-
tica con la produccion de mercancias, por sugerentes y verdaderos que scan
los ingenios intelectuales que nos permiten descubrir la apropiacion de la
plusvalia o los mecanismos ideclogicos de los gque se vale el capitalismo para
la explotacion del trabaje humano, de ninguna manera nos permiten con-
fundir lo que el arte tiene de mercancia con lo que tiene de signo, en donde
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el consumo, si bien existe, no tiene nada que ver con la economia, por mas
que Jean Baudrillard haya empleado 263 paginas de un abstruso ensayo para
tratar de demostrar lo contrario.

Es obvio que lo que convierte en mercancia al signo estético no es lo que lo
hace arte, del mismo modo que tampoco lo es lo que lo hace Gtil en el sentido
instrumental del objeto artistico. Como es obvio que el consumo informacional
del signo no se paga con dinero sine con hastio y, por lo mismo, su produccion
no genera plusvalia sino entropia-variedad, hasta el momento no ha sido cuan-
tificada en dinero; y por Gltimo, y esto es quiza lo mas importante, en el campo
de la economia politica la relacion entre estructura y superestructura tiene un
caracter implicativo que es imposible sostener en el campo de la produccion
artistica: si bien es cierto que a una forma y relaciones de produccion de corte
capitalista les corresponde necesariamente una ideclogiz del mismo nombre,
de manera que se implican mutuamente, tal implicacion se hace insostenible
cuando se afirma gue la produccidn artistica dentro de una sociedad capitalista
cs necesariamente [de signo) capitalista, es decir, enajenante de la condicion
humana en tanto que sc produce por su valor de cambio y no de uso. En este
caso la relacion no es implicativa sino conjuntiva y aan disyuntiva; es decir que,
si bien es cierto que el arte tiene un valor de cambio en |a sociedad urbana,
este no es determinante de su valor estético v en muchos casos ni siguiera es
relevante en si mismo como en el caso de la poesia, de la danza, de la misica,
y en general de todas las expresiones artisticas que no son obyjetos sino actos;
por mas que exista el fendmeno del disco-musica-mercancia o del best seller
en la literatura; pero se olvida gue el arte es tamhbién [y esta es su definicion
mas especifica) conciencia critica, novedad y no redundancia, humanizacion y
cnajenacion y que estos atributos son independientes del marco economico,
politico o ideologico donde surge.

5i hemos de entender correctamente el importantisimo papel que en los
fenomenos esteticos juegan las relaciones de produccion y las ideologias, no es
haciendo estas transposiciones faciles sino en la sintesis entre el pensamiento
y la vida que solo se da a traveés de |a expenencia. Es cierto que |z economia de
consumo y la ideologia capitalista han afectado la naturaleza humana hasta cl
nivel instintivo, condenandola a una dominacion permanente, pero no hay que
olvidar que como afirma Marcuse, «[...] la sensibilidad ha llegado a ser también
una proxis de la libertad y emerge de la lucha contra la violencia y la explota-
cion, alli donde esta lucha se encamina a lograr modos y formas de vida nuevoss
v que «[...] la dimension estética puede servir como una especie de calibrador
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para una sociedad libres, Desde el inofensivo impulso por lograr mejores regla-
mentaciones de las zonas urbanas o un minimo de proteccion contra el ruido y
la suciedad, hasta |a presion para que se cierren areas enteras de la ciudad a la
circulacion de automdviles, la descomercializacion de la naturaleza, «[.] tales
acciones sc iran hacicndo cada vez mas subversivas contra las institucioness.

Por tanto, la belleza de una ciudad no esta dnicamente en la limpicza,
armonia y el cuidado formal de su fisonomia, sino en que todo ello sea el re-
flejo de la forma de vida de quienes la habitan. La fealdad y desarmonia que se
repite escandalosamente por todas las ciudades que han sido alcanzadas por
las modernas funas desarrollistas, nos hace pensar que las condiciones de vida
de los hombres que viven en ella, de su trabajo vy de su realidad son igualmente
insipidas e indeseables,

Para que el estado de negatividad social pueda ser corregido, es condicion
indispensable que los miembros de la comunidad que lo vive, sientan la necesi-
dad de modificario y aparezea en sus actos el rechazo como tendencia; sin ello,
ningun csfuerzo externo, por poderoso que sea, habra de lograr el cambio. La
gente gue vive on las calles y no los plamificadores son los que deben apren-
der a decir NO a la jerarquizacion de las calles, ND al privilegio del automowil,
NO a la invasion publicitaria, al agobio, a la marginacién y a todo lo negativo
gque hay en |la ciudad. Mientras tanto, todas las fuerzas que han formado |as
distopias urbanas seguiran presentes sin que se manifieste ningdn cambio de
signo ¢n sus tendencias. El hombre coman debe saber qué ciudad desea y no
aceplar a ciegas aquella que le estin dando, porque de seguir asi es indudable
gue esta lo aplastara. El bienestar colectivo no puede estar nunca fincado en la
suma de egoismos particulares, tal comao las fuerzas de la economia de merca-
do que rigen su crecimiento y hacen que ya nadie sepa hacia donde vamos, ni
siquiera aquellos que toman las decisiones. Es indispensable movilizar todas las
capacidades humanas contra este peligro ya que a quienes manejan la técnica
pura y el racionalismao les ha faltado la imaginacion y la voluntad para crear |a
ciudad apropiada.

La practica artistica en la ciudad ha de empezar por ser agente que des-
picrte ¢l Ictargo de las conciencias hacia ¢l deterioro estético, por sentar las
bases para una conciencia posible que permita modificar a la ciudad totalmen-
te en el futuro, cuando finalmente sea esta transformacion el resultado de la
voluntad colectiva en contra de la estética paladina que sigue creyendo gue
las estatuas de los heéroes, las robustas ninfas de las fuentes o cualgquier otro
anbjeto artisticoe es el unico campo de accion del arte urbano.
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BALANCE DEL COLOQUIO

EL COLOQUIO
Juan Acha

Entre el 17y el 21 de mayo de este ario y como una dctividad indepen
diente de la tv Bienal de Arte de Medellin, el Museo de Arte Moderno
de Medellin, realizd el Primer Cologuio Latinoamericano de Arte
No-Objetual y Arte Urbano. El evento contd con la colaboracion del
personal de planta del Mamm, la asesoria para eventos especiales
de Sol Beatriz Dugue y la coordinacion de Alberto Sierra, divector de
RE-VISTA. Juan Acha autor del presente articulo actud como direc-
tor del cologuio.

En términos generales, fue positive el desarmollo de este evento en Medellin.
No por haber sido un éxito que se mide en aplausos y panegiricos, no por sus
conclusiones, que no las hubo. Fue positivo por habernos dado a conocer parte
de nuestra realidad artistica, la que como toda realidad posee aspectos buenos
y malos, es compleja y cambiante, y resulta casi imposible conocerla en su to-
talidad, sobre todo la mas reciente. Carece de importancia, desde luego, que le
hayan llovido atagues al coloquio.

LA BIENAL CONTRA EL COoOLOQUID

Lamentablemente, el hecho de celebrar este coloquio paralelo a la v Bienal
de Arte de Medellin, con el proposito de remarcar oposiciones y afimidades
dialécticas y estimulantes, sirvio de pretexto para desencadenar los consabidos
atagues de la lucha por el poder y por el prestigio artistico. En lugar de juntarse
para arremeter contra alguno o algunos de los enemigos comunes, los artistas
y los criticos sc desgastaron embistiendo a sus colegas. Y como la lucha por el
poder y por el prestigio artistico tienen raices mercantiles, muchos objetualis-
tas se indignaron porgue se puso €n duda la alta jerarquia de sus mercancias,
mientras otros tantos no-objetualistas buscaban solo prestigio; prestigio que
en arte hace de capital en busca de plusvalia.
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El publico y los criticos de estrecha mentalidad se imaginaron que los no-
objetualismos tienen por finalidad desalojar a los objetualismos y lo peor: supu-
sicron enemistad entre los directivos del Museo de Arte Moderno de Medellin,
organizador y sede del cologuio que nos ocupa, y [as autonidades de |a w Bienal
de Medellin. Resultado: los amigos de esta dltima se sinticron obligados -no-
blesse oblige— a lanzar atagues contra el cologuio y los no-objetualismos, sin
reparar en que la Bienal incluia estas manifestaciones artisticas. Menudearon,
entonces, unas objeciones pobres en informacion y en actitudes progresistas,
pero ricas en provincialismos.

Tres fueron las objeciones blandidas con mas enfasis y gque mayor reso-
nancia publica tuvieron, a saber: que los no-objetualismos utilizan objetos, que
venden sus productos y que ademas de estas dos contradicciones internas que
los invalidan, han periclitado por cuanto son manifestaciones que, en los paises
desarrollados, pertenecen ya el pasado.

A nadie escapa la falta (ocultamiento o mal uso) de informacion de las dos
primeras objeciones. Porque los no-objetualismos distan de estar en contra de
los objetos, en lo que se refiere a desistir de ellos o a pretender suprimirlos en
las artes. Estan en contra de |a fetichizacion del objeto y de sus soportes rena-
centistas; soportes que animaron la fase progresista de la burguesia. También
es harto sabido gque no todos los no-objetualismos tienen por finalidad ewitar
las galerias y negarse a vender, puesto que en ¢l capitalismo seria ilusorio es-
capar a |la comercializacian vy, de otro lado, es menester darle la batalla al obje-
tualismo en su propio terreno. Es mas: el socialismo mismo no puede prescindir
del comercio (como proceso simple) de los productos de consumo individual,
tales como los objetos artisticos. No importa aqui si son abismales las diferen-
cias entre el comercio capitalista y el socialista, como dos procesos sociales
opuestos entre si.

Por otra parte, la foto, el cine y la television son capaces de fijar los ac-
tos efimeros e intangibles del no-objetualismao, con el fin de comercializar sus
imagenes. Después de todo, achacar al proceso simple de la comercializacion
los males actuales del arte implica enmascarar el proceso social que suscita el
verdadero problema: el de las persuasiones y coerciones gue cjereen los apara-
tos del Estado capitalista para crear necesidades artisticas espurias y reforzar
asi la ideologia dominante. Existen, claro estd, no-objetualismos marginales
que se apartan de la distribucion mercantilista, como principal finalidad. Y no
solo en el capitalismo.
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La pobreza de actitudes progresistas se nos presenta palmaria en |a tercera
objecion. Porque alegar que los no-objetualismos han periclitado por perte-
necer al pasado de los paises desarrollados constituye una aseveracion propia
de mentalidades colonizadas que supeditan todos nuestros valores a los de las
naciones superdesarrolladas. Es cierto que ya quedd muy atrds el auge curopeo
y neoyorgquing de los no-objetualismos. Pero tambien es innegable que cada
dia hay mas artistas internacionales produciendo videos, acciones corporales y
conceptualismos. De tal suerte que si hoy los latinoamericanos los practican, es
por necesidad local y no por una importancia internacional que estaria gene-
rando modas y remedos entre nosotros.

LA EXPOSICION

Junto con el coloquio propiamente dicho del evento en Medellin, hubo una
exposicion de obras no-objetualistas, cuyas cualidades no eran todas buenas o
cxcelentes. Asi sucede sicmpre con toda realidad; también con la del arte, dada
la diversidad humana de sus practicas y obras, entre las que cabe distinguir
las progresistas de las conservadoras. Porgue ninguna manifestacion artistica
constituye una solucion cualitativa ni todos los artistas son progresistas. Una
nueva manifestacion artistica es, a lo sumo, garantia de actualidad, en tanto
presupone actitudes progresistas, las que de alguna manera tracn consigo vir-
tudes gque no necesariamente son sensitivas o artisticas; si lo son, contraven-
drin los conceptos establecidos de calidad artistica.

Sin embargo, consideramos sin importancia sefalar aqui la calidad ar-
tistica, asi a secas. Precisamos mas bien establecer |a trayectoria que estan
tomando los no-objetualismos en los seis paises latinoamencanos participantes
(México, Venezuela, Colombia, Brasil, Perd v Argentina). Justamente en esto
se diferencian criticos y teonicos. Porgue los primeros se ocupan de la obra
individual, mientras los otros prefieren tomar cuenta del curso de la totalidad
nacional o latinoamericana. En cualquier caso, lo decisivo estara en sefalar los
diferentes grados de racionalidad posmodernista de los no-objetualismos, es
decir, ver hasta qué punto cada obra o la totalidad subwvierte los ideales hoy
periclitados de la estética renacentista. Asi superariamos la idea de que arte
es solo lo bueno: idea gue es la misma que argumenta, tautoldgicamente, que
todo es de buena calidad en la clase social alta, ya gue si no fuera asi dejaria de
ser clase alta. Pero el arte, igual que el hombre, puede ser bueno o malo, con-
servador o progresista, reaccionario o revolucionario en sus ideas y practicas.
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En la exposicion habia obras conceptualistas, videos, acciones corporales y
ensamblajes-ambientes. Su temor iba de lo intelectual a lo ludico, con escaso
predominio del plano expresionista y abundantes obras que subvierten ideas
de arte al uso, hechos politicos y |a cultura en general. Como era de esperarse,
fueron poquisimas y débiles las obras de video. Predominaba, en cambio, el ni-
mero de obras conceptualistas con textos y fotografias, dentro de una amplia
gama de actitudes.

Estuvieron presentes los conceptualismos que cuestionan las ideas es-
tablecidas de arte, sea las del museo (). C. Uribe), las de la critica de arte (A
Barrios) o las de la obra de arte (F Ehrenberg). Un artista colombiano de la
misma preocupacian prefirio distribuir fotocopias de sus brevisimos textos
entre el publico (C. Echeverry). También hubo obra poética de recio concep-
tualismo que aludia a la relacion imagen-realidad (L Porter) o que con sentido
lidico se internaba en el lenguaje (M. Lara). Otros artistas optaron por lanzar
sus dardos a los mitos (el de Bolivar en el caso de D. Risquez) o por presentar
un proyecto imposible {Sellar ¢l mar de A. Herazo). Y si se exhibia la infor-
macion fotografica de un proceso (Lo escultura cominoda de F. Ehrenberg),
se daba sesgo politico a proyectos imposibles (W, Ludenia y H. Salazar] o se
testimoniaba con fotos una accidn entre ladica y enigmatica (Accidn furtiva,
de un grupo peruano), mientras los datos de una encuesta sicoldgica servian
de expresion conceptualista [Perfil de lo mujer peruano de T. Burga y M. E
Cathelat). Por falta de catalogo nos resulta imposible mencionar mas obras
(los apuntes suelen perderse). Por lo demas, Antonio Caro fue el gran ausente
del conceptualismo colombiano.

En los ensamblajes-ambientes inscribimos la obra del grupo Proceso
Pentagono, de México (V. Mufoz y C. Fink), con sus actitudes politicas de avan-
zada [/Cdmo le supo el desayuno?), los volimenes clasicos en gomaespuma de
un grupo de arquitectos de Colombia (P. Gomez, J. M. Gomez y F. A. Ramirez)
y la escenificacion de un arrume de gran cantidad de cajas de cerillos, obra
de Cildo Meireles (Brasil) que incorporaba el elemento humano. Este tipo de
manifestacion ha devenido importante para combatir al objetualismo en la ga-
leria o museo. Emplea objetos, pero sus obras son efimeras y sus connotaciones
ricas; capaces de una fuerte carga politica que agudiza la percepeion visual y
la facultad de significar.

El nimero de acciones corporales fue mayor al esperado y resulto impaosi-
ble ver todas. Los artistas venezolanos nos dieron la sorpresa con sus bien asi-
milados conceptos de tiempo y su espiritu posmodernista. Uno de ellos tomaba
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un mito popular como blanco (Apuntes sobre un doctor, de C. Zerpa), en tanto
dos artistas (Yeny-Man con Accidn divisoria del espociol nos hacian sentir el
tiempo real y tenso con fines conceptualistas. (La accion de P. Terdn se nos
escapa). Alusiones contra las ideas tradicionales de arte fueron lanzadas con
sentido lidico y fina satira por el No-Grupo de México (Momentos plasticos
de M. Bustamante, M. Herrera, A, Nunez y R. Valencia). A la accion de mayor
despliegue de recursos materiales y humanaos, le falto, por desgracia, uno o
mas eslabones que encauzaran los sentidos posibles de la sucesion de actos
{De Amard o Barthes, de M. Minujin y L Maler). Sesgos conceptualistas tuvo
la accion Sistema imaginorios del grupo Marzo (Manuel Marin) y ¢l juego
se dio en varias acciones de F Ehrenberg. Tambien participaron, con acciones
artisticas, artistas colombianos (). Marin, J. Ortiz, Geo Ripley, E. Acevedo y G.
Charalambos). En términos generales, destacaba el conceptualismo artistico, lo
lidico y la vinculacion con mitos populares.

Como complemento de la exposicion se presentaron varias manifestacio-
nes populares afines, procedentes de ferias y mercados, tales como las de adi-
vinadores, curanderos y culebreros, quienes con su locuaz narrativa cautivaron
durante horas a los aficionados al arte. También como complemento y en local
aparte, s¢ organizd una muestra de arte urbano, de suyo no-objetual, cuyas
imagenes fotograficas daban cuenta de obras de arquitectos colombianos (P.
Gomez, J. M.: Gomez y F. A. Ramirez), asi como los espacios hahitables y los
transitables de L Barragan y del Espacio Escultdrico, una escultura transitable
de la Universidad Nacional Auténoma de México.

A modo de conclusiones, cabe subrayar |a ausencia del expresionismo y
la marcada tendencia a obras de tenor conceptualista, ya sea para subvertir
ideas de arte, denunciar abusos politicos o asumir actitudes contraculturales.
Asi, los artistas latinoamericanos de las nuevas generaciones recurren a prac-
ticas que van a contrapelo de muchas decadas de emocionalismo romantico.
Necesario hacer notar, sin embargo, la necesidad de un mayor conocimiento
y profundizacion del mundo de Marcel Duchamp, con el fin de reforzar y
fructificar el arte conceptual. ¥ si en los ensamblajes-ambientes tenemos el
mcjor instrumento de lucha no-objetualista en las galerias y museos, los con-
ceptualismos se prestan mas para la difusidn clandestina de ideas paoliticas
contraculturales radicales.
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EL coLoqQuio

La mayoria de las ponencias presentadas en el cologuio ofrecio el panorama de
las manifestaciones no-objetualistas en su respectivo pais: Aracy Amaral con
Aspectos del no-objetualismo en México; Alfonso Castrillon con Reflexiones
sobre el arte conceptual en el Perd y sus proyecciones, Eduardo Serrano con
Los ne-objetvalismos en Colombio y como invitada especial Nelly Richard de
Chile con Cuerpo y paisaje como escena critico. Las ponencias tal vez suscita-
rian discusiones en algunos paises con respecto a inclusiones u omisiones y a
destacar unos artistas y aminorar otros. Sea comao fuere, las ponencias nos con-
firmaron lo que vimos en la exposicion y las conclusiones que de ellas sacamos.
Faltaria —eso si- |a panoramica de Argentina y la de Venezuela para completar
el cuadro del no-objetualismo latinoamericano; sobre todo si se publica un
libro con las ponencias.

Indole historica y universal tuvo la ponencia de Alvaro Barrios Sinopsis del
na-objetuolismo de Marce! Duchomp, micntras |a de Maria Elena Ramos Lo co-
municacidn en las arfes nuevas giraba en tomo a las cuestiones teoreticas de la
lectura del pablico, de las manifestaciones no-convencionales o no-objetualistas.

Siendo las artesanias manifestaciones no-objetualistas, en tanto no buscan
la obra anica ni sus obras se hallan mitificadas, Nestor Garcia Canclini se centrd
en los problemas y las experiencias actuales de la cultura popular y sus trans-
formaciones, con el trabajo titulade Del mercodo a la bowtique: los cambios
estéticas de los artesanias en el capitalisma. Las olras ponencias fueron de
naturaleza tedrico-artistica: Posmodernismo y perspectiva posantica de Jorge
Glusberg acerca de la mecanica del posmodernismo, Representocidn y soporie
material de Mirko Lauer sobre el problema que alude el titulo, que se encuentra
muy ligado al no-objetualismo y que el ponente centra en el retablo peruano.
Teario y practica no-ebjetualistas en Améerica Latina del suscrito, que intentaba
definir a los no-objetualistas y el espiritu posmodernista, para situarlos en |a
realidad artistica latinoamericana. Salvo la de Jorge Glusberg, estas ponencias
teoreticas acusaron una predominante vision social del no-objetualismo.

Lamentablemente, las discusiones de las ponencias no tuvieron el curso
descado. Sucedio que al proyectar el cologuio se vio la imposibilidad de te-
ner para cada ponencia dos comentaristas que encauzaran ¢l debate. Por eso
se decidio que una vez presentada la ponencia, interviniera el piblico. Mejor
solucién hubiese sido, sin duda, gue todos los ponentes discutieran cada una
de las ponencias, no obstante implicar esto una labor agotadora. La diferencia
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entre la ponencia v el pablico, casi todo de estudiantes de arte, era mucha e
imposibilito que la discusion se desplegara en un buen nivel intelectual.

Causas de esto fueron, a nuestro juicio, |a falta de sentido dialéctico en el
publico, un arraigado monoesteticismo que exigia definiciones centripetas y
definitivas del no-objetualismo y un maniqueismo rabioso que demandaba una
critica de las obras expuestas dividiendolas en buenas y malas. Por otra parte,
era imposible que cuatro siglos de ideas renacentistas y una larga fetichizacion
del objeto fuesen resquebrajadas o destruidas con unas cuantas ponencias y
en pocos dias.

Era dificil, pucs, que el pdblico aceptase que el no-objetualismo constituye
un fenomeno histdrico, cuya razon de ser esta en contraponerse a un obje-
tualismo maleado y en completa degeneracion y fetichizacion. Contraponerse,
no con el fin de sustituirlo, sino de recuperar la importancia de las acciones
humanas ante el objeto. Dicho sea de paso, la fetichizacion del objeto no solo
incumbe al artista, también concierne al tedrico, en la medida que necesitamos
destruir las ideas de un arte como mera sucesion de objetos y el objeto como
lo mas importante del arte.

También resultaba dificil que los jovenes estudiantes pensaran fueran de
lo habitual v aceptasen que un tedrico estudia una tendencia artistica sin mi-
litar en ella. Claro: si tomamaos conciencia de la fetichizacion del objeto, resul-
tara forzoso aceptar las bondades teoréticas y relativas del no-objetualismo,
sin importarnos las practicas que defeccionan y hasta contravienen los ideales
gue deben alimentarlas.

Fue una lastima, en fin, que no se hubiese discutido el tema entre los
ponentes. Quedo asi sin ventilarse una pugna que presentimos en el no-ob-
jetualismo, entre los yonguiceniristas que buscan remedar modelos y los que
ven su aplicacion politica de izquierda. Porque si los sintomas no nos enganan,
el no-objetualismo colombiano anda amenazado por un yonquicentrisma, por
acrcion o reaccion de los criticos mas que de los artistas.

Como complemento del Primer Coloquio, y paralelo a la exposicion de arte
urbano, se lleva a cabo un cologuio de un dia sobre el tema, con las siguien-
tes ponencias: Pelitico, ideologio vy esiéfico urbano de Oscar Olea, Hocia un
arte urbane de Lilly Kasnner, El espocio wrbano en Colombia de hoy de Silvia
Arango, Semicubiacon de Hersta, Notas sobre lo filosofio de siTe de Emilio
Sousa y Desarrollo de mi obra escultorico de E. Ramirez Villamizar. El arte a cie-
lo ahierto, pablico y gque va mas alla de lo visual, tiene cada dia mayor interés
entre los artistas latinoamericanos.
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DEBATE SOBRE ARTE NO-OBJETUAL

ARTE CONCEPTUAL Y LA PROPUESTA
PERFIL DE LA MUJER PERUANA'
Juan Acha, Mirko Lauer y Carlos Rodriguez Saavedra

ulo mas importante de los no-objetualizmos posmodernistas consiste en destruir
en nosotros la herencia renacentista v humanista, para inducirnos a ver v tasar el
mundo de manera mas realista y humanas.
obl conceptualismo, mediante una estructura tecnologica que soporta infor-
Macones no-artisticas —0 S&8 por vacio artistioe— va mas alla de la subestructura
fisica: va hacia lo intangible de ia estructura de las ideas y creencias gue sostienen
y nutren el arte y sus obras en todza sociedad. [} Sus obras persiguen el desoculta-
miento de las causas idenlogicas del arte con |3 intencion de mover nuestra “con-
ciencia social” del arte e impulsarnos a conocer aspectos del "ser social” del mismo.
|...] En Latinoameénca, ha venido a reforzar las actividades racionales de los artistas,
tan necesarias para contrarrestar siglos de emocionalismo 0 intuicionismos.
Juan Acha

Peruano. Critico de Arte. Investigador de la Universidad Autdnoma de México y
profesor de posgrado de [a misma. Autor de innumerables articulos, ponencias
¥ ensayos. Se ubica en el centro mismo de [a investigacidn latinoamericana del
sistema de produccion, distribucion y consumo del arte. Es autor de la trilogia
Arte y sociedad: Latinoamérico (Fondo de Cultura Econdmica. México, 1973}

wEstarmos ocupando un nuevo terntono, una nueva relacion entre 1a tearia v la
practica. Este nuevo territorio es la propia realidad latinoamericana con las suce-
sivas crisis de valores fradicionales que han significado las insurgencias popula-
res, los nacionalismos qubernamentales y |os fascismos militares. En ese remolino
social han venido cambiando los artistas v su poblico; ha cambiado el arte v
necesariamente, su teoriae.

Mirko Lauer

Extracios del debate publico realizado la noche del 18 de junio en el lugar mismo de |3
exposicion v bajo la dreccion del doctor Lus AL Meza.
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Peruano. Poeta. Investigador del proceso plastico a traves de las relaciones
entre arte visual, mercado artistico y dominacion cultural v opresion de los
puchlos en América Latina. Aparte de su obra poetica, es autor de Szyszloc in-
dagacion y collage y de Introduceion a lo pinturo peruano del siglo xx (Mosca
Azul Editores. Lima, 1976).

e|...| el Arte conceptual inicia una revision dura, despiadada v en muchos aspectos
exacta. Creo gue, en este campo, cumple una funcidn auténticamente artistica,
es decir, creo que el arte es quiza la mas revolucionaria de las actividades perma-
nentes del hombre, porque por via de profundizacion v ensanchamiento def co-
nocimiento del humano, repone en cuestion los datos y [os conceptos anteriores,
Ios transforma, amplia la wvision, profundiza el conocimiento y contribuye —en una
medida dificil de calcular en el momento en que se produce— a crear un nueveo
concepto del Hombre v del universos.

Carlos Rodriguez Saavedra

Peruano. Historiador y critico de arte. Catedratico ¢n la Universidad Nacional
Mayor de 5an Marcos. Colaborador en publicaciones especializadas sobre el
arte culto y la estética contemporanea. Tiene publicado un libro acerca de
Servulo Guticrrez ¥ os coautor de Vitroles de Adolfo Winternitz (Fondo del
Libro del Banco Industrial del Perd).
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Como un complemento critico a la propuesta y en respuesta a un
pedido especial de Investigaciones Sociales Artisticas (Isa), el doctor
Luis A. Meza convocd y dirigic un debate entre tres especialistas en
cuestiones de pldstica, que abordaron el tema del arte conceptual, y
dentro de este, In propuesta Perfil de la mujer peruana, 1981

JuAaN ACHA. El arte conceptual v los no-objetualismaos comienzan con el urinario
que Duchamp lleva al museo: el primer ready made. El hombre esta acostum-
brado a ver imagenes: puede aceptar comao arte la fotografia de un urinario, la
pintura de ese urinario, una pelicula sobre el urinario, un video sobre el unina-
rio; pero protesta cuando le presentan ¢l urinario mismo. Cuando un artista ex-
pone su autorretrato, esta dando informacion sobre su realidad personal, pero
esa es una realidad aparente: jque diferencia hay con exponer los datos de su
sangre en el laboratorio o su electrocardiograma o su encefalograma? Ellos son
tambien, su realidad, pero en otro sistema de signos, su otra realidad no visible.
En una muestra como esta se trata, entonces, de cuestionar, en medio de la
critica de los conceptos fundamentales del arte, ¢l conocimiento de la realidad.

¢Hasta qué punto, un sistema de signos puede comunicarnos una realidad?

Es imposible para un solo sistema abarcar todos los angulos de una rea-
lidad; inclusive, todos los sistemas de signos existentes no agotan la realidad.
Existen muchos aspectos que guedan fuera: no toda la realidad es humana-
mente perceptible.

Esta muestra que nos rodea pertenece a este tipo de preocupacion, y esta
centrada en el ready mode. Pienso en Bernard Venet, el francés que lleva la
pagina, no ya ¢l urinario como Duchamp, pero st la pagina de un texto cien-
tifico, matematico, por ejemplo, lo amplia y lo expone como obra de arte. En
este caso, estamos ante lo mismo: la documentacion, la informacion sobre la
realidad de la mujer peruana. Ademas hay otro factor que quisiera remarcar:
no solamente tenemos aqui |a relacion objeto-contexto, sino también la au-
sencia del arte acostumbrado como una manifestacion artistica.

Es paraddjico, pero generalmente las reacciones del pdblico ante una
obra de arte cstan basadas en las auscncias; le choca al pablico que no se le
dé lo gque esperaba, y de alli viene un rechazo.

Por eso digo gue |2 ausencia del arte es una manifestacion en si, es un
cuestionamiento de las ideas fundamentales sobre el arte.

¢Recuerdan ustedes que cuando Caravaggio empieza a pintar las virge-
nes con caracteristicas de las campesinas, no son los rasgos de las campesinas
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los gue asustan al publico de aguella época, v le producen rechazo, sino la
ausencia de toda belleza idealizada en la Virgen? Esta seria, por lo pronto, en
términos generales, mi apreciacion inicial.

CARLOS RODRIGUEZ SAAVEDRA. Hace unos minutos, convenia con Tercsa

Burga gue no solamente el arte conceptual —quiza si con mas intensidad que
otras formas de expresion en el arte-, sino todo el arte era una continua con-
testacion, discusion, indagacion y yo quiero aprovechar esto para comenzar
la discusion sobre arte conceptual.

Creo que habria que diferenciar, ante todo, dos aspectos: el arte con-
ceptual como posicion critica frente al arte no conceptual contemporaneo,
frente a las formas tradicionales, actuales del arte v, en sequndo lugar, el arte
conceptual como propuesta. Ya no como contestacion, como critica, sino -en
si- como propuesta de expresion, como propuesta de forma, en sentido onto-
logico, del concepto del arte.

Yo creo que la critica que el arte conceptual hace al arte actual es, en
muchisimos aspectos, muy fundada, muy bien fundada; y supongo que la
mayoria de las personas gue me escuchan saben gue es evidente, obvia, por
cjemplo, la mistificacion del artista, la sacralizacion de la obra de arte, la
comercializacion por el valor de mercado de las obras de arte mas alla de su
apreciacion estetica o de su contenido, sus significados, eteétera. Creo que,
desde este punto de vista, el arte conceptual realiza una labor de revision, con
un lenguaje diferente al de otros procesos revisionistas o revolucionarios en
el arte, que se han sucedido siempre desde que aparecid el arte, sobre todo
desde que aparece en el Renacimiento una sucesion de acciones y reacciones,
una entelequia, una dinamica critica creativa.

Yo estoy completamente de acuerdo, en la mayor parte, con practicamen-
te todos estos aspectos criticos del arte conceptual. Es sin duda cerfo que, s
siempre el mundo vive en crisis, hay épocas en que esa crisis se ha acentuado. La
crisis del campo del arte es evidente y el arte conceptual inicia una revision dura,
despiadada y, en muchos aspectos, exacta. Creo que, en este campo, cumple una
funcion auténticamente artistica; es decir, creo que el arte os quiza la mas revo-
lucionaria de las actitudes permanentes del hombre, porgue por via de profun-
dizacion y ensanchamiento del conocimiento del humano repone en cuestion los
datos y los conceptos anteriores, los transforma, amplia la vision, profundiza el
conocimiento y contribuye -en una medida dificil de calcular en el momento en
que se produce- a crear un nuevo concepto del hombre y del universo.
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El sequndo aspecto es el de la propuesta del arte conceptual como tal.
Como arte, el arte conceptual intenta definirse a si mismo por sus propios
términos, por su propio nombre. Creo que el arte siempre ha sido conceptual,
creo que no hay forma de expresion artistica separable de un concepto pre-
vio, aungue este concepto no esté racionalizado, no sea consciente y no sca
expresable verbalmente o por escrito, como ocurre con el arte conceptual.

Desde el mas primitive de los pintores hasta el mas cultivado, todos -es-
tos dos- poseen un concepto de la misma dimension. Los dos estan atenidos
originalmente a un concepto que funciona con el mismo valor y el mismo
rigor para los dos. El mas primitivo y el mas cultivado. Pero solamente es a
partir de cierto momento en la histona del arte occidental en que se produce
la toma de consciencia del elemento conceptual, del marco del cuadro con-
ceptual de la obra de arte.

Podria decir, por ejemplo, que fue Leonardo da Vinei el primero =cuando
declara que «la pintura es cosa mentals- que esta sefialando que en |a pintura
hay un incvitable, inseparable, y necesario cuadro conceptual. Lo que ocurria
es gue cra quiza el prmer momento en la histona del arte europeo en el cual
los artistas son intelectuales y toman una consciencia reflexiva de su propio
quehacer artistico.

Luego, no es necesario reiterar este concepto. Sabemos que el concepto
¢s el marco intelectual e ideologico dentro del cual se realiza una obra y gue,
a su vez, esta nutrido, alimentado, por todas las circunstancias socioambien-
tales, histaricas, politicas y econdmicas que rodean al artista y concurren a la
formacion del concepto, en sentido general, o de su propio concepto personal
que también es, en alguna proporcion -por concordancia o reaccion-, inse-
parable del concepto de |a sociedad.

El concepto, pues, siempre ha existido y sigue existiendo. En nuestros
anos, en este siglo, se ha acentuado esta presencia devastadora, esta cons-
ciencia que tife cada vez mas todas las manifestaciones del arte de la predo-
minancia del concepto como valor dentro de la obra de arte.

Lo que citaba Juan Acha acerca del objeto ya hecho, el ready mode, es
muy significativo: cn ¢l momento en que sc presenta un objeto domestico
cualquiera, el urinario o cualguicr objeto ya fabricado como obra de arte; lo
que se esta demostrando es gue todos los actos del hombre contienen un ele-
mento artistico y la creacion de una forma industrial es también la creacion
de una forma que tiene un valor artistico, dependiendo, la calificacion de este
valor, del contexto en que se coloca la obra.
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Reafirmando mi interés en estos aspectos del arte conceptual, quiero
decir gque |a idea, por ejemplo, de suprimir al «Artistas, esta vinculada al hecho
del reconocimiento de que todos los hombres son artistas -en diversos gra-
dos-. Entonces, |a idea del arte conceptual es la de suprimir al personaje que
detenta en nombre de todos los demas y con perjuicio de todos los demas, la
condicion de sArtistas, esta es, creo entender, la idea en si. Pero ocurre gue,
aunque es cierto que todos los hombres son, en muy diverso grado, «Artistass
-alguien decia algunas veces «que el verdadero poeta es aguel que nos hace
sentir a todos los demas [a poesia, que nos convierte a todos en poetas, lo
mismo gue la misica nos convierte en masicos, porgue también contenemos
un elemento no logrado, no realizado, no expreso de capacidad artistica- es
también cierto que, como todos los dones no se distribuyen por igual, hay
algunos gque son mas artistas que otros. Y aunque es indispensable suprimir el
vedettismo, que es en la mayor parte de los casos no solamente culpa de las
vedeties sino de los que rodean a las vedettes, hay personas que fienen mayor
capacidad para cierto tipo de acciones que otras.

Pero, valviendo al tema antenor, lo que queria decir para terminar s que
de los dos grandes estamentos gue he sefalado, el concepto como construc-
cidn intelectual dentro de la cual se realiza la obra de arte y el marco socio-
ambiental con todos sus ingredientes que nutren el concepto; el arte concep-
tual, al suprimir el tercer elemento que permite gque un individuo modifique
datos, formas, herencias aportadas por la tradicion, por el grupo social, por
los otros y le otorgue una variante, y cree una forma de arte: este tercer ele-
mentn, este tercer punto, aparece por lo menos en esta muestra suprimido. De
modo que utilizando esta muestra como ejemplo -augue es cierto que en el
arte conceptual presentan muchas facetas—, el arte conceptual significaria la
presentacion del concepto como obra de arte, y el concepto que es ¢l cuadrmo
dentro del cual se da el arte como obra de arte.

Mas aun, en el caso de esta muestra, no se da |a presentacion del con-
cepto sino la presentacion de los ingredientes, de los clementos que nutren el
concepto como obra de arte.

Esta cs |a tesis que, como discusidn, queria plantear.

MiIRKO LAUER. Yo quisicra, de alguna manera, producir una variante de las dos

posiciones sobre el arte conceptual que han sido presentadas aqui, quiza para
llevar la reunion mas adelante hacia un debate.

Pienso, empero, que no es necesario anadir una nueva explicacion de lo
que cs ¢l arte conceptual, a las de Juan Acha y Carlos Rodriguez Saavedra.
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CQuiza convenga, en cambio, precisar que para entender un poco la relacion
entre |a plastica conceptual y el arte convencional habria que recordar a
Vallejo: «Fe en el anteojo, no en el ojor; en ese verso, Vallejo esta planteando
una postura muy profunda acerca de la naturaleza del conocimiento.

Nos esta diciendo que nuestra vision fisica con el ojo, nuestra vision
pelada, visual, no siempre basta. Que la verdad no es unicamente aquello que
vemaos, que para llegar mas alla necesitamos forzosamente el anteojo de la
teoria, el anteojo de la cultura, de la civilizacian, todo aguello que es en un
sentido lato y estricto, artificiol; pero que es, en ¢l momento en que ¢l hom-
bre lo produce, una parte fundamental del ser humano.

Pero @ mi me interesa mas que la pregunta jque es el arte concep-
tual?: Preguntarme Zpor qué existe el arte conceptual y que puede signi-
ficar una muestra como esta y todos los esfuerzos que se han hecho en
el campo del arte conceptual y del no-objetual en general, en Perd, en
los altimos tiempos?

0 acaso tomar la cosa por ¢l otro lado, cs dear: j0ué sentido tiene una
mucstra de arte conceptual on Perda en 19817 /0ué sentido tiene una mucestra
con las caracteristicas de ésta? jQué sentido tienen todos los esfuerzos gue se
hacen? para asi poder llegar a comprender un poco la naturaleza concreta del
fenomeno que estamos discutiendo aqui.

Yo comparto la idea de Carlos Rodriguez Saavedra en ¢l sentido de que
el arte conceptual es importante porgue constituye una critica del arte con-
vencional, del arte de galeria. Evidentemente es asl. Pero creo gue es también
algo mas que una critica.

El arte que no esta sobre el lienzo, que no esta confinado al marco, que
no reposa sobre un pedestal, es en estos momentos la expresion de una nueva
situacion en ¢l campo de |a plastica. No nace solo del deseo de producir algo
nuevo ¥y de eriticar lo anterior, sino que nace de la necesidad social de existir
de una manera distinta. Creo que no viene a criticar al arte en un sentido ge-
nerico y abstracto, sino que viene a criticar dos cosas muy concretas, ambas
vinculadas con el concepto mismo de arfe.

Ese concepto, que nos parcce cterno y que en realidad es una cons-
truccion del siglo Xvil, desde el momento en gue, a partir de |a llustracion,
se¢ separan la ciencia y las humanidades. Antes del siglo xvi, el arte, tal
como lo entendemos hoy, no existia. Y si, a veces, tenemos la impresion de
que no es asi, eso es obra exclusiva de la Historia del Arte, que nace preci-
samente en aguella misma época.
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Lo segundo que viene a criticar la plastica conceptual es algo que no
viene del siglo Xvii, sino del XiX, en el transito del salon oficial acadéemico al
sistema de los marchonds, al sistema de las galerias.

iComo es que el arte conceptual y todos estos objetos plasticos gue no
son el lienza, ni el marco, ni el pedestal buscan mostrar algo que la mirada no
permitiria conocer? JComao es que esos objetos critican la idea de arte y criti-
can el mercado mismao? Lo hacen retirando de nuestra percepcion todas aque-
llas bases fisicas sobre las cuales se asentaban las anteriores ideas. Venimos de
un siglo y medio en el cual el lienzo y el pedestal han sido las encarnaciones
de |a posibilidad de una realidad abstracta y universal. De alguna manera eran
las monedas de la plastica.

Cualguier imagen puede ser pintada sobre cualquier lienzo, y en esa me-
dida el arte se presentaba con una estructura de soporte perfectamente inter-
cambiable, como una moneda que puede ser cambiada una por otra y por
cualquier otra cosa. A parfir de eso es gue se forma un sistema artistico en el
cual cs posible tratar el arte como una mercancia, precisamente porgue al exis-
tir esta smonedas, al existir esta forma de producir objetos que son almacena-
bles, gue son conservables, que son clasificables, se puede entonces construir
un tipo particular de comercio, llamado al mercado abierto desde el siglo xix.

Uno de los principales impulsos que conducen a la aparicion del arte
conceptual, y a todas las platicas no-objetuales, es precisamente el deseo de
los artistas mas lucidos o mas arriesgados o mas atrevidos, de volver a ganar
su libertad. Esa misma libertad que los artistas creyeron ganar en el siglo Xix
cuando, frente a la opresion del Salon Nacional -que era absolutamente tira-
nica y que decidia en términos académicos quién exponia y quién no-, apa-
rece de pronto el marchand, que ofrece a los creadores la posibilidad de una
libertad mucho mas amplia que la del salon: la de encomendarse a los vaive-
nes de la oferta y la demanda del gusto de un pablico mucho mas amplio. Y
etectivamente, sabemos que escuelas enteras prosperaron y se desarrollaron
a partir de alli. Los Impresionistas, expulsados del Salon Oficial, hicieron su
fortuna en las galerias y en el sistema de mercado que prevalecen hasta hoy.

5in embargo, un siglo ¥y medio mas tarde, los artistas descubren gue lo
que les dio una libertad en el siglo X1 los priva de otra libertad en el x; y no
solo de la libertad de disponer de sus productos y de su trabajo, sino también
de la libertad expresiva. De alguna manera, el artista intuye gque todo el actual
sistema no solo lo convierte en rueda de un engranaje mas grande, sino que,
de multiples maneras, va determinando su manera de concebir la realidad.



Arte no-objetint y arte nrhamo %7

Quiza la determinacion mas importante para la discusion que nos redne
aqui es, precisamente, esta idea -que parecio tan natural durante mucho
tiempo= de gue toda la realidad entrara en un cuadrilatero de unas dimen-
siones adecuadas para el espacio de una vivienda privada en una ciudad. Esto,
que parece tan natural como el arte mismo, de pronto resulta una de las cosas
menos naturales del mundo.

Es entonces que diversos artistas se arriesgan a la posibilidad de am-
pliar los margenes del arte, y no lo hacen unidimensionalmente, sino en mu-
chos sentidos: fisicamente, permitiéndose exposiciones y productos que ya
en nuestra época siquiera caben dentro de la galeria convencional. En este
sentido, la propuesta conceptual que tienen a sus espaldas es una excelente
muestra de algo que, por sus dimensiones, sus caracteristicas, sus posibilida-
des reales de comercializacion, no tiene una relacion directa con el sistema de
galeria. Por otro lado, los artistas buscan trascender el ambito del lienzo y del
marco en otro sentido, planteando que |a eartisticidads, que el caracter de lo
artistico, puede rebasar el marco, puede bajarse del pedestal. ¥ como senalo
Juan Acha, puede trasmitirse o reencontrarse en cualquier obhjeto de la vida
cotidiana. Esto no constituye solo un acto de exploracion, es también un acto
de profunda agresion respecto de la vision convencional del arte confinado
al marco y al pedestal.

Lo que se estda buscando, ademas -y esto no esta generalizado pero es
hoy un sector de punta en los debates y en los trabajos de los artistas concep-
tuales—, es comenzar a establecer un nuevo tipo de relacion de los creadores
con su propio trabajo, su propia produccion, su propia existencia social. Cada
vezr mas notamos que el creador conceptual (el conceptuador) busca cons-
ciente o inconscicntemente cancelar el sistema artista-galeria-compradaor, y
tratar de insertarse dentro de un sistema de existencia social diferente en el
cual estos mediadores desaparecen, sustituidos por un nuevo tipo de media-
cidn. Aparecen la corporacion multinacional o la entidad estatal, y aparece
como mediador entre el Estado v las grandes empresas el Museo de Arte
Moderno, que algunos estan, al parecer, debatiendo en secreto en estos mo-
mentos en Perd.

Cuando nosotros miramaos ¢l arte conceptual debemos preguntarnos por
todas esas cosas, ya que no solo estamos delante de un objeto nuevo y distin-
to, sino gue si este objeto va a ser consecuente con lo gue dio nacimiento, es
un tipo de objeto plastico llamado a subvertir el integro de nuestra vision del
arte y ¢l integro de las maneras como este existe adn en un pais como Perd.
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CARLOS RODRIGUEZ SAAVEDRA. Lo (nico que puedo hacer es resumir
en tres palabras mi punto de vista. Para comenzar el debate, habia dicho
que estaba en general de acuerdo con el aspecto critico del arte conceptual.
Habia sefalado las razones, los estamentos de |a critica del arte conceptual.
Quiero agregar uno mas que no habia sefalado en ese momento, v es que el
arte conceptual estd también contra la utilizacion exclusivamente privada
de la obra de arte, a diferencia de lo que ocurria hasta los principios del
Renacimiento o durante toda la época del arte religioso, el arte era pdblico y
en alguna forma espiritual y destinado a toda la sociedad: es decir, estoy de
acuerdo con el aspecto critico del arte conceptual; en cuanto al otro aspecto,
el aspecto creativo, mis objeciones son las siguientes: primero el nombre.
Cren, repito, que todo arte es conceptual, luego el arte conceptual esta en
contradiecion consigo mismao, pues ante todo, lo que intenta, lo que busca, y
lo que consigue en una proporcion es demoler los conceptos convencionales
y tradicionales establecidos de la obra de arte, o sea que es un arte contra los
principios vigentes de la obra de arte.

En segundo lugar, creo que la respuesta o el reemplazo que ofrece es
insuficiente, creo que lo que ofrece, me estoy refiriendo a esta muestra, es
gracias a la informacion gue provee, a los cuestionamientos que esta infor-
macion trae para las personas que visitan la muestra, la posibilidad de libertad
en la organizacion de los elementos colocados en la muestra a su disposicion;
crea gque lo gue la muestra permite es la posibilidad de crear una respuesta,
pero no es una respuesta en si. Entonees, creo que el arte conceptual, en este
sentido, es mas bien una posibilidad personal, libre, sistematica de buscar
respuestas en un campo de conocimientos ofrecidos a manera de exhibicion.

MIREO LAUER. jPor qué, si estd contra el arte, se llama asi mismo arte? En efec-
to, las ereaciones no-objetuales sufren mucho por una mala seleceion de pa-
labras. Yo pienso que la idea de arte conceptual, la idea de arte no-objetual, y
asi una seric de términos de este tipo se prestan a una serie de confusiones y
obligan a comenzar siempre los debates con una explicacion. Pero esto no es
casual tampoco. No es casual que esto que ataca al arte se llame arte. Pues de
alguna manera, al criticar el arte, al entrar a cuestionar algo que viene desde el
siglo XV, como vimos, no es una cosa facil ni de rapida solueidn, y durante una
buena temporada todos esos esfuerzos van a estar a la vez dentro y fuera del
sistema artistico que se critica. No es casual tampoco que gran parte de estas
manifestaciones ocurran todavia en las galerias ni que muchas de ellas traten
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de beneficiarse del prestigio que el concepto arte suele comunicar a los objetos.

Respecto a esta propuesta, yo me pregunto si en vez de Muestra de Arte
Conceptual, se hubiera dicho que es la exposicion de unos paneles sociolo-
gicos sobre la mujer en Perd, guiénes hubié¢ramos estando discutiendo agui.
iCuanta gente que vino habria dejado de venir y cuanta gente que no vino
quiza hubiera venido? Ese es un poco el eje a partir del cual, nosotros debe-
mos ver esta propuesta.

Mo existe adn en Perd un arte conceptual. Lo que existe es una serie de
tanteos. Pero guisiera cerrar haciéndome y haciéndoles una pregunta: jQué
relacion tiene todo lo que vemos al recorrer todos los paneles y mirar toda la
presentacion? La manera justa de mirar esto, me parece, es comparar a esta
mujer sconceptual y sociologicas con todas las mujeres que nosotros vemaos
en el figurativismo peruano; en la medida en que una propuesta conceptual
como esta reclama la palabra arte, en esa medida esta entrando en debate,
esta entrando a discutir. No quiero poner palabras en boca de las creadoras,
pero mi impresion es que o que nos estan diciendo es:

MNosotras podemos hablar en términos artisticos sobre la mujer y decir
c0osas mas importantes, mas interesantes y mas relevantes de las que proba-
blemente 120 anos de lienzos es este pais han presentado. Nosotras estamos
en condiciones de superar esta visian, de ir mas alla del ojo, y hacer un especie
de corte transversal de esta realidad y, gracias al recurso de liberar al arte de
la pura visualidad, del recurso basicamente primitivo de presentar la imagen
pintada, crear un conocimiento de tipo nuevo.

En esta medida, me parece que es una propuesta valiosa, distinta, y es
una propuesta que si bien no me parece llamada a producir grandes subver-
siones, —pues se ha dado en el contexto de un banco, con la inauguracion del
presidente de |a repablica y, en general, bastante al borde y al margen de lo
que puede ser la realidad social de los sectores populares— sin embargo, yo
pienso que si, que es un aporte al debate, tan ausente en este pais, de lo que
es el conocimiento de nuestra realidad, por los senderos de la creacion.

En ese sentido, habria que decir también que tenemos aqui una leccion
al medio pictorico, en cl cual es sorprendente la docilidad de la juventud que
emerge de las escuelas de artes plasticas, juventud a la cual en muy raras ex-
cepriones se le ocurre gue el arte pueda ser algo mas amplio y vivo gue lienar
un papel, una tela o fabricar una forma, y que puede ser algo bastante mas
rico gque someterse al circuito de la circulacion del arte: dos meses en el taller
del artista, quince dias en la galeria y una eternidad en la casa del comprador.
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Juan ACHA. Verdaderamente, lo que el arte conceptual pone en juego es la
eliminacion de la forma verbal es. El arte no es: el arte esta, es un proceso.
£0ue es el arte? Constituye una pregunta y una afirmacion reaccionarias. Voy
a tratar de situarme en los dos puntos que toco Carlos Rodriguez Saavedra.
En primer lugar, el aspecto critico. Creo que todos estamos de acuerdo en
que ¢l arte conceptual obedece a una voluntad de criticar la mistificacion
o fetichizacion del objeto, el alejamiento del arte de la vida y su entrada a
la comercializacion. Claro, pero en la creatividad o en lo creativo, reside el
problema, creo yo; es gque ante el arte adoptamos una actitud individualis-
ta y sensitiva, netamente de acuerdo con los conceptos fundamentales del
arte ocoidental, pues lo gue esta en juego no son las ideas de |la China o del
Japon, son las ideas occidentales de arte, las que nos han presionado mucho
tiempo. Estas son las gue estan en juego. Si bien |la creatividad no existe en
el arte conceptual, este contiene una actitud critica que intenta incidir en la
creatividad artistica y tiene una importancia historica. Vuelvo asi a los con-
ceptos de texto y contexto, objeto y contexto, pero en un sentido histonco.
0 sea que la importancia tanto critica cuanto creativa, artistica o sensitiva
del arte conceptual, estaria en su correlacion con la situacion del arte tra-
dicional. Solamente se puede comprender a la luz de lo que estad sucediendo
en cstos momentos con el arte; son obras de contragolpe. No se trata de
desalojar al objeto. No podemos mirarlo desde el punto de la lucha de poder,
de destruirse uno al otro; sucede simplemente que el arte conceptual tiene
importancia en correlacion con la fetichizacion y con la degenéracion actual
de las [lamadas artes cultas.

Y, claro esta, ambas decadencias suponen mas que una creatividad, una
actitud hacia los conceptos fundamentales de arte y a los relacionados con
la utilidad que estd en juego. Muchas veces, pucde tomarse el arte como
pretexto para hacer politica o religion, como se hizo durante muchos siglos,
o referido al conocimiento de la realidad. Si observamos esta propuesta con-
ceptual como arte acostumbrado, tenemos que admitir, en primer lugar, que
hay aqui arte tradicional en el sentido de la museografia, la que al fin y al
cabo es una manifestacion artistica. Hay tambien disefio grafico, que cs arte.
Pero eso no importa, y st importa es para ser contradicho o superado, y pre-
cisamente esto no estd en cuestion, no importa aqui lo que se presenta en
cuanto a los atributos materiales, sensitivos de |a distribucion en esta sala y
en cada grafica, méritos artisticos tradicionales. No, lo importante agui es la
actitud gue subvierte las ideas fundamentales sobre ¢l arte.
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En cierto sentido estoy en desacuerdo con Mirko en cuanto a lo de la
comercializacian. Lo malo no esta en la comercializacion, y el arte conceptual
no tiene por objeto no vender, esto seria absurdo bajo el capitalismo.

Inclusive, se trata de un producto de consume, individual como el pan
y los zapatos que hay que comercializar tanto en el comunismo como en el
capitalismo. Eso no es lo malo. Lo malo esta en lo que ataca y ¢so es precisa-
mente €l blanco del arte conceptual; los consumos espurios que ha creado el
capitalismo y gque afectan hoy a las artesanias y a las artes cultas del pasado.

A Miguel Angel no lo consumimos como antes, es un consumo masivo, lo
consumimos masivamente, es un consumo completamente espurio. Eso es lo
importante, no la comercializacion. Todo lo que esta detras de la comerciali-
zacion, eso es lo importante,

Mieko LaveR, Quisiera responder a Juan Acha y plantear mi posicion: la co-
mercializacion es importante y de alguna manera divide las aguas. El sentido
de estas nuevas artes plasticas, aunque no sca patente en todas las obras,
cs no vender. No pienso que su sentido sca no cobrar, eso ya es una figu-
ra completamente distinta a no vender. La forma tradicional de poseer un
objeto acumulable, almacenable, que se puede vender como se venden los
cuadros, de la manera como se venden las esculturas, es lo que se empicza
a dejar atras. ¥ no se esta superando porgue se reemplace con algo mejor,
simplemente en la dinamica interna, esto esta siendo reemplazado por otra
forma de la circulacion del dinero en el campo de la plastica. Cada vez mas es
el mecenazgo que esta reapareciendo y él produce un nuevo tipo de relacidn
entre los que participan del sistema de produccion plastica.

La idea de que el pintor pueda disponer libremente de una mercaderia
que puede colocar en el mercado abierto y que puede caber encima de una
chimenea, tampoco es una idea natural, es una idea cultural. Como ilustra-
cidn habria que tomar el ejemplo de Carlos Rodriguez Saavedra y recordar la
Edad Media, pensar en las épocas que llegan hasta el Renacimiento, en que
habia una sujecion directa, sin mediadores, de tipo comercial entre los crea-
dores y sus patronos.

Mi hipatesis es que hacia lo que se esta avanzando via este arte, via los
secretos menos radicales de este arte, hacia donde esta llevando su 16gica, es
hacia una nueva forma de mecenazgo, hacia una nueva edicion -distinta por
supuesto porgue han pasado mil afios, pero con algunos parentescos basicos-,
de esta relacion creador-patrono de la cual esta galeria del Banco Continental
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es, en este momento, una demostracion. La mediacion del galerista pierde
asidero sustituida por la del gestor.

5i miramos el panorama de lo que son las propuestas de arte concep-
tual hoy y lo que es una buena parte del arte no-objetual vamos a ver que
cada vez parcce que el artista fuerza |la mano para producir un tipo de arte
que le gane su libertad de lo que €l considera una sujecion, y lo cologue en
la que considero s una nueva sujecion: la relacion directa con la empre-
sa multinacional con todos aguellos que estan en condiciones de financiar,
promover, subsidiar y acaso entender obras completamente distintas. Esto
tiene pros y tiene contras. Efectivamente, el mercado, la posibilidad de que
el arte comience a darse en muchos cuadros, tiene un ¢lemento democratico
porque permite gue existan muchos pintores; es una fase competitiva, por asi
llamarla, de la produccion artistica. Pero en este nuevo arte, |a posibilidad de
la competencia es muchisimo menor. Evidentemente, nadie puede comenzar
con una propuesta de arte conceptual de envergadura, recién salido de |a
escucla, necesita los medios, necesita la insercion, los recursos.

Es por todo esto que planteo que la parte de la comercializacion s im-
portante. No tiene sentido reprocharle a las propuestas conceptuales que ellas
también vendan, ya que en un sistema como el capitalista el vender y comprar
son la esencia misma de la civilizacion y la cultura. Solo trato de mostrar que
las modalidades de ese intercambio se trasforman.

Lurs A, MEZA. Yo quisiera sefialar un hecho con relacidn a esta exposicion, y
es que hablando de los medios y las posibilidades de esta exhibicion, no se ha
hecho hincapié en un detalle que me parece curioso, interesante y es gue al
lado derecho hay una computadora con la cual es posible entablar un didlogo
para el publico interesado en hacerlo.

JuAN ACHA. H sistema, cualquiera de ellos, ha desarrollado una serie de recur-
s05 para apropiarse de la obra de arte, cualquiera que sea, y darle un curso
especial, por muy revolucionaria que sea.

Las obras no existen en si, como progresistas. Sc trata de una relacion
entre un objeto y un receptor. Y asi como un sistema le puede dar un sen-
tido positive o negativo a un producto cultural, el individuo puede darselo
también. No hay recetas: justamente, la teoria de la comunicacion y de la
informacion nos ensefia gue es trabajo y mérito del receptor darle un sentido
positivo o negativo a cualguicra obra.



Arte no-objetint y arte nrhamo ETik ]

MIRKO LAUER. Se trata naturalmente de evitar eso que Carlos Rodriguez
Saavedra llamo la «privatizacidon del artes. La Capilla Sixtina, para usar un
cjemplo planteado por ¢l pdblico, es importante seguramente por eso, por-
que esta abierta, porque es pablica, porque se puede visitar. Respecto de la
semocidne, que ha sido mencionada aqui en relacion con la plastica quisiera
contestar algunas cosas que se han dicho. Es una posicidn personal, ¥ no se
cuantas personas la compartan. Pero a mi personalmente, la emocidn en el
arte, la «bellezaws en el arte, la sestétican en el arte, puestos asi como con-
ceptos abstractos me importan un pepino. No s€ qué cosa haga eso con una
carrera de critico de arte, gque nunca ha comenzado realmente, pero pienso
que la esencia de una propuesta como la de esta sala y la esencia de algunas
posiciones que se discuten hoy dia en torno a esto, es, precisamente, una
suerte de hartazgo, y de cansancio con esto que los hechos terminan, ademas,
convirtiendo en una especie de estafa. Nosotros estamos de alguna manera
aqui juzgando toda una propuesta conceptual a partir de una obra especifica,
micntras que, en ¢l caso de las artes tradicionales, se juzga una obra cspe-
cifica a partir del prestigio general que ese arte ha logrado, con lo cual se
invierten los términos completamente.

Hoy, todas esas ideas de estética, de lo «finos, de lo ssublimes en la
plastica, son ideas profundamente desprestigiadas; dan cuenta de esto el
poco publico que asiste a las galerias, el poco interés gque existe por las
manifestaciones artisticas, lo que ¢l mundo de hoy produce en materia de
sarte sublimes. La idea no es solo mia, la comparten estudiosos como Roger
Taylor, que tiene un libro que se llama Ef arte, un enemigo del pueblo en el
que adelanta un argumento bastante convincente en gue demuestra que
todas estas ideas de lo sublime y de lo refinado son realmente una inmensa
maguina montada para separar a las inmensas mayorias -y no solamente
las propiamente populares— sino a las inmensas mayorias de la pequena
burguesia, de una vivencia creativa. Son precisamente aguellas magquinas
montadas para que las mayorias sicntan que sus experiencias personales son
experiencias deficientes porque no han sido bendecidas por aquellas perso-
nas que monopolizan el juicio calificado sobre la capacidad de creacion vy,
sin las cuales, no hay posibilidad alguna.

Por eso mismao, en un pais como Perd, probablemente estos cuadros, es-
tos indices tengan una posibilidad de ser comprendidos y de ser entendidos
por una cantidad muchisimo mayor, son muchisimo mas atiles y estan mas
cerca de muchisima mas gente. Probablemente estan mas cerca de muchos de
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nosotros que asistimos y venimos a un debate de este tipo. Entonces, yo pien-
s0 gque habria que meditar sobre este punto tambien; jeuan sublime, cuan
refinado, cuan exqguisito es el arte? Y eso, concediéndole al arte ser juzgado
por sus mejores manifestaciones, que como sabemos, cotidianamente, no son
mayoritarias ni son predominantes.

JUAN ACHA. Yo quisiera agregar algo en el aspecto sociologico, para que medi-
temos. JComo tenemos el vicio de instituirnos en representantes del mundo
y decir que todo el mundo entiende el Juicio final? El 99.9% de la poblacion
mundial ignora inclusive gque exista la pintura de caballete.
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Entrevista en diarios
NO ME INTERESA LA PINTURA PORQUE
ES5 UNA PERVERSION
Ana Maria Cano

El director del Primer Cologuio de Arte No-Objetual que en Medellin
realizd el Museo de Arte Moderno, es uno de los impulsadores muds
tempranos de salidas para el arte que renueva la sensibilidad. En este
reportdje explica por qué Latinoameéricd puede proponer un nuevo
sentide que esté acorde con los cambios sociales que se operan dentro
de ella, sin la preocupacion de qué es lo interngcional y qué lo local, o
si debe ser el nuevo arte objetual o no-objetual

Su trayectoria como estudioso del arte esta muy emparentada con los nuevos
caminos que s estan dando en la actualidad y bajo dos conceptos: uno lati-
noamericano en el sentido mas fortalecedor y el otro el de un arte mas com-
prometido con la vida de las sociedades que con los museos, el comercio o los
concursos. Juan Acha, nacido en Peru y residente desde hace afos en Mexico,
s¢ ha comprometido en ambas partes, donde guicra que lo invitan a discutir
sobre el arte desde una optica social; y en sus libros y cientos de articulos pu-
blicados en casi todos los paises latinoamericanos, él se ha preguntado por el
destino del arte como funcion humana social que se ha asociado con una idea
suntuaria e innecesaria y los nuevos sentidos gue puede adquirir en organiza-
clones sociales mas evolucionadas.

Conociendo todo esto, el Museo de Arte Moderno de Medellin lo invito como
director del Primer Coloquio sobre Arte No-Objetual en la ciudad, enmarcada por
la w Bienal de Arte y dispuesta para ala discusions. Asi, con 250 inscritos y durante
cuatro dias se llevd a cabo el cologuio que dejo todo tipo de inquictudes y sabores.
La presencia, entonces, de Juan Acha en Medellin fue la posibilidad de conocer de
primera mano los conceptos de este hombre gue respecto al arte no es sapocalip-
ticos (ni sintegrados utilizando los términos de Umberto Eco) sino que emparenta
el futuro social, politico, econdmico, individual, con el artistico. Veamoslo.

ANA MARIA CANO /JFue ésta de Medellin la primera vez que criticos lati-
noamericanos se reunian para preguntarse por el desarrollo del arte en
Latinoameérica y sus respectivas reacciones?
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JUAN ACHA 5i, es |la primera vez en torno al tema del no-objetualismo, pero
antes nos habiamos reunido -preferiria llamarlos estudiosos, mas que cri-
ticos= en 5an Pablo, en 1978, en |2 Bienal Latinoamericana, en un simposio
sobre mitos y magias en el arte latinoamericano donde era simultaneo lo
sociologico, lo antropolégice o politico del tema. En Caracas, en el 76, sc
hizo un encuentro iberoamericano; en Austin, Texas, se hizo otro; en Buenos
Aires, otro mads, En Mexico se llevara a cabo en octubre un encuentro de
criticos y artistas, gque ya se habia intentado antes alli y no se pudo dar. Aqui
en Medellin se logrd que estuvieran juntos los artistas con los historiadores
y ensayistas, discutiendo sobre un tema en conereto. En México se habia in-
tentado esto y no progreso. Pero no creo que sea coincidencia que ¢l Primer
Coloquio sobre Arte No-Objetual se haya hecho aqui. Colombia es uno de los
paises con mayor numero de artistas no-objetuales, junto con Venezuela.

A_M.C. 5¢e le han hecho eriticas a esto como si se tratara de una moda de la que
ya no hay que ocuparse. j0ué diria a ellos?

7. 4. Todos los reproches que se le dirigen al no-objetualismo son por ser extran-
jero o porque ya no s¢ hace afuera. Ignoran que en San Francisco existe una
revista permanente [lamada Son Francisco High Performonce para dar cuen-
ta solo de esta modalidad, que existen monografias publicadas sobre esto.
Que ya pasd la moda, si y menos mal el auge fue en los sesenta v ya no lo
es, pero se sigue haciendo y tiene veinte anos ya. Es injusto ese reproche. En
cuanto a extranjero se trata de una lucha por el poder; podriamos decir que
todo en €l mundo del arte es extranjero: unos alumnos aplicadisimos que
aprenden lo de fuera. Realmente no ha surgido una tendencia latinoame-
ricana propiamente. Hubo cierto conato en los afios veinte en el Brasil con
el arte antropofago. También le reprochan al no-objetualismo porque usa
objetos y porque vende. En lo primero seria completamente imposible algo
que no fuviera su soporte material, lo gue pasa es gue los objetos son OTROS
distintos a los del arte tradicional. ¥ ellos no pretendieron irse solo contra
el mercado porque tiene que ser ciego quien pretenda, en el capitalismo,
sustraerse de |la oferta y la demanda.

El arte ticne una particularidad: ticne dos usos. Uno individual y uno pi-
blico, cuando va a los museos, por ¢jemplo. Pero debe ser adquirido y esto pasa
también en el socialismo, como unos zapatos que para poseerlos individual-
mente tienen gque ser comprados. Pero la mayoria del arte va directo a las casas.
Lo malo no esta en esta comercializacion sino en que ¢l sistema crea necesida-
des artisticas espurias o falsas, para continuar el comercio. El no-objetualismo
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no €5 un antiobjetualismo, o sea no quiere que los objetos desaparezcan sino
que se tome conciencia de su fetichizacion.

A M .C. jEl no-objetualismo es solo un movimiento de los artistas?

I. A. No, es también, y profundamente, un movimiento intelectual y tedrico: in-
cumbe a los que estudian el arte, que deben tomar su historia no ya como una
sucesion de objetos como se hacia la historia del arte tradicional. Importan
ahora las relaciones entre las cosas, las relaciones del objeto artistico v no este
en si. Rescata por eso el valor de los procesos humanos contra una sobreva-
loracion que se habia hecho del objeto y de su productor. Ahora nos hemos
vuclto a acordar que importa el consumidor de la obra o proceso artistico,
que es ¢l quien determina su sentide. Pero no hay que alarmarse porque e
no-objetualismo vaya a desplazar al arte tradicional, pues simplemente va a
contraponerse al objetualismo maleado.

A_M.C. Alguna vez habld de un cambio en la pedagogia del arte.

7. A Esta bisqueda de un nuevo concepto de estructura artistica implica un cam-
bio en la pedagogia: gue ol mifo estudic las relaciones del arte sin diferencra-
cion de obras o del resto de las cosas. Asi como ya no se ensena a multiplicar
sino la teoria de los conjuntos, asi ahora no se podria ensefar 3 identificar
obras. A que el nifio centre sus intereses, y ahi entran el cine y la television.
Ahora la ensefianza del arte esta mal planteada, es como una catarsis con el
contacto directo con el pigmento y ensefiarlo SABIENDO que es arte. Esto ex-
cepoional y diferenciado cohibe al nifo, que llega a aprender qué es lo que le
gusta al maestro y lo hace. Por eso no puede buscar la expresion.

A.M.C. /Cual es el cambio basico de ideas, incluso para el nifio?

7. A Que nos demos cuenta de que la obra de arte no existe sin un hombre que le
contraponga la estructura artistica, porgque los objetivos no poseen los signi-
ficados, nosotros se los ponemos. Durante siglos el arte se hizo sin saber que
era arte, pero ya entonces se sabia que era lo bello: desde Lo liode aparece ya
la referencia a la belleza. Pero hay que reconocer gue un gato bello no es un
gato distinto que tiene cinco patas o algo asi, sino que tiene unas proporcio-
nes que son lo bello y que tenemos que saber identificar para saber que este
cs un gato bello.

AM.C. {Ya vio la Bienal? {Como son sus relaciones personales con la pintura?

J. A. No me interesa la Bienal porque no me interesa |a pintura, que tiene una
inspiracidn folclorista, o para que sirva de ornamento en la casa o de des-
fogue de la neurosis del autor; no se trata de una prolongacidn de su ob-
jetividad ni esta inserta en lo cotidiano. Pienso que la pintura se hace para
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museos o para bienales y no como la fotografia, por ejemplo, gue se hace a
diario. Esta es una gran perversion de la pintura. Ahora, el museo entendido
como un testimonio del futuro (antes eran solo registro del pasado), es otra
perversian egoceéntrica de pensar que se puede prever lo que va a gustar en
el futuro.

En la pintura se extrac por completo el proceso de su ejecucion, porgue
las obras no pasan por |3 vida comun y cormente ahora, cosa que no paso con los
grandes maestros antes. Ahora es la pintura profana aungue la cosmovision popular
del arte sigue teniendo mucho de religion, de rito.

A.M.C. JComo es el asunto del proceso en el arte no-objetual?

I. A. Es una revalidacion del acto mismo de crear, no el resultado que dé. Por ejem-
plo, en el caso del Espacio Escultorico que se hizo en la Universidad Autdnoma
de México (que esta exhibido en la sala de arte de Sudameérica), se trata de
un proceso. El rector determina que si se hace, los obreros hacen el trabajo
manual y pese a ser una plaza de 90 metros de diametro, se fetichiza y ya es
del artista, aislando esto de lo anterior, aunque no hubicra sido posible sin el
rector y sin los obreros. Es la sobreestimacion del trabajo intelectual sobre el
manual. Personalmente creo que los artistas son instrumentos del sistema que
para pagarles les ha dado un ascenso social. Se revalida entonces el proceso
social pero también el del individuo, incluido el del artista.

La concepcion es lo valioso en esto, no el producto. Estaria represen-
tado en la famosa frase de Don Quijote: slmporta ¢l camino, no la posadas.
Al acentuar el proceso, se acentua lo que tiene de efimero y de cambiante,
contra lo estable y eterno de la idea del objeto. Porque para alguien sano, el
objeto (cualquier objeto) tiene gue ser un medio, no un fin

A.M.C.JY como ve el panorama latinoamericano del arte?

J. A. Ya entendemos distinto la pregunta por lo labinoamericano que antes se
entendia como folclorismo o indigenismo. Ya es también una pregunta urba-
na; nos hemos dado cuenta de que tenemos en comun cosas y que estamos
fluctuando en un cambio de eépocas. Pero tenemos ese sentido maniqueo que
separa lo bueno de lo malo y que quiere proponer objetualismo o no-objetua-
lismo pero no la interaccion de ambas cosas, gue os lo que determina nuestro
momento histdrico. Lo extranjero se pone como si fuera una sustancia, un ob-
jeto, sin recordar que lo local existe porgue existe lo otro. Llega un momento
en la dinamica del imperialismo, y esto sucedio en Grecia, en Roma, en Egipto,
que los usos y modos del pais poderoso se tornan en internacionales y los usos
de los dominados en locales.
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Pero no hay que olvidarnos que lo internacional es lo local del poderoso.
Estados Unidos es un valor internacional por el prestigio del pais, por ser el
mas adelantado. Pero el aporte, el valor universal, eso no lo impone: donde
se dan las grandes transformaciones es en los paises mas adelantados y no
es por incapacidad de los demas. En Latinoamérica no tenemos una cscala de
valores para juzgar nuestros aportes —solo las transformaciones en un pro-
ducto, tal vez, se han dado en la musica popular- pero si podemos ver a traves
del consumo la evolucion: esto es importante para nosotros porgue refleja la
sensibilidad. Esto es muy observable en los usos prehispanicos, luego en los
colonizados, pero altimamente ya no es revelador porgue se ha convertido en
un uso cultural espurio indicado por los medios masivos.

A.M.C. Este es otro de los problemas para usted mas graves, €l de los medios
masivos, Jno?

1. 4. Los medios dictan las necesidades artisticas, actualmente, reduciendo al arte
y a los artistas a la impotencia de competir con el cine o |a television y por
cso optan por ir muy fuertemente hacia una minoria. En csto se s revolucio-
nario o conservador; los artistas tratan de renunciar al producto al que estan
adiestrados para hacer y asumen su labor en un reducido terreno. De ahi
que sea importante la formacion de ciertos grupos radicales previo cambio,
previa transicion a una sociedad mas justa, reconociendo agquellos elementos
del pasado que son Gtiles en una nueva situacion. Pero con el cambio tiene
que venir toda una nueva sensibilizacion que s tarea del arte, aunque en un
momento dado este tenga que servir abiertamente para adoctrinar a la co-
lectividad y consolidar el cambio. Pero muy pronto surgiran nuevamente los
artistas en contradiceion con el nuevo sistema.

No bastan, en todo caso, los cambios politicos-econémicos (si falta la
sensibilizacion y el cambio de sensibilidad que pertenece al arte).

A M.C. Y como es el problema en todo esto de la relacion entre ¢l Estado v el
arte?

7. A. Mientras el arte mexicano prefiere el Estado como apoyo, el resto de
Latinoameérica prefiere la empresa privada. Claro que en México se han cui-
dado de hacer un culto al Estado... en 1940, cl grupo politico de los mas pro-
gresistas era el nacionalismo y la defensa de lo establecido, pero enseguida se
tornan retrogrados y tienen que venir nuevos grupos internos de dominacion:
hacendados, duenos de medios o industriales, y aquellos que estan haciendo
en un momento, cambios progresistas, buscan al artista. Y estos a su vez han
utilizado la pugna por el poder. Toda produccion cultural termina siendo del
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Estado, el problema es cuando el Estado no es |a representacion de la mayoria.

A.M.C. Existia una gran preocupacion en los otros ponentes del coloquio al saber
que ¢n Colombia no se habia dado anteriormente el performance como en
otros paises y que esto podia generar una moda falsa.

1. A. Hay ambitos culturales que no ofrecen elementos propicios para que sc de
¢l performance por tener, por ejemplo, un gran sentido del ridiculo; como no
sucede con €l exhibicionismo anglosajon, lo lidico brasilefio o el exhibicionis-
mo argentino. Creo que agui pasa algo similar 3 lo que en México, en donde
esto no se da. Pero creo que estos intercambios favorecen el surgimiento de
otras cosas gue pueden apoyarse mas en lo poetico gue en lo violento o lo
exhibicionista. Ademas, porque el artista puede valerse de una persona que
no sea €l mismo. Yo quiero hacer performances conceptuales, que tengan que
ver visualmente con la palabra que es lo que yo utilizo y con la teoria, para
dar en tres minutos, y visualmente, contenidos que son netamente visuales y
que yo explico con palabras.

A.M.C. jHa cambiado mucho la labor de |a critica de arte en Latinoameérica?

1. A 5i, ya se trata de teoricos o histoniadores, no de criticos, éste no es su papel.
Mo me interesa que alguien se me pare en la cabeza en frente sino saber por
qué se para, qué s lo gue gquiere. Cuando hago la teoria de esto sé ya gue la
practica es otra cosa. Unos lo hacen por negocio, otros por ritual. He llegado
a la conclusion de gue la dnica manera de entender el arte moderno es ale-
jandose de los artistas y hasta de sus obras; con lo que me tracn los medios
masivos v la colectividad de arte, tengo.

Me pareceria anormal que un joven cuyos medios serian el cine, la fo-
tografia, la television, porgque tienen mas gue ver con nosotros, con nuestro
modo de sentir, que tiene una correspondencia con nosotros, se interesara por
la pintura. Eso esta muy mitificado y es muy artificial.
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Entrevista en rligrim
EL COLOQUIO VALIO LA PENA

Ana Maria Cano

ARACY, LAUER, EDER ¥ CASTRILLON EVALUAN

Nadie podia creer que en 1931 en el Brasil alguien hubiera hecho eso que
pomposamente se llama ahora performance, accion o presentacion. Pero paso:
un arquitecto y artista que se atraveso en contravia una procesion de Corpus
Christi en San Pablo, con un sombrero en la cabeza deliberadamente, vy toda
la gente lo agredio. Desde entonces, en casi todos los paises latinoamericanos
ha pasado el huracin que se lleva los tradicionales objetos artisticos [cuadros,
esculturas) y deja en su lugar, artistas que son la obra, objetos ortistizodos
(si st nos permite el verbo) y todo eso que a falta de mejores nombres se ha
nombrado comao arte no-objetual.

Pues sucedic en Medellin, en esta semana de mayo colindante con la
Bienal y por el Museo de Arte Moderno de esta ciudad, es que se reunieron por
primera vez en Latinoamérica, media docena de criticos para discutir y anali-
zar las posibilidades y destinos del llamado nuevo arte aungue se haya hecho
desde el 31 o desde principios de siglo por ¢l muy pionero Marcel Duchamp.

Sacados un rato al sol para descansar de sus agitadas jornadas de trabajo
durante cuatro dias, algunos de estos estudiosos, historiadores y filosofos del
arte se sintieron en libertad para analizar lo que en Medellin paso y no pasa en
el Primer Coloquio de Arte No-Objetual.

MIENTRAS LOS OTROS HABLAN

Imposible reunirlos a todos porque en cada momento alguno de ellos era po-
nente o moderador de una discusion, los gue quedaron libres en ese momento
estuvicron encantados de ir al parque y tomar el sol. Mirko Lauer, del Peru;
Rita Eder, de México; Aracy Amaral, del Brasil; y Alfonso Castrillon, del Pera,
profesores universitarios y ensayistas de larga data iban conversando, mientras
encontraban una banca, que: slos performances deben usar la imaginacion que
tienen los eventos popularess.
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MIRKO LAUER COMIENZA EN LA PALABRA. «El aspecto mas importante
de este coloquio es que todos los artistas y criticos gue vinieron aportaron
en su conjunto una vision global de la vanguardia artistica de América Latina
de los dGltimos veinte afios y de lo cual no habia antes referencia. Es quiza
la primera oportunidad en que teoricos de la steoria social del artes se ven
confrontados simultancamente con un tipo de practica artistica. Por eso el
dialogo ha sido concreto sobre las obras del no-objetualismo sobre una base
practica. Hay una relacidn organica entre |la muestra y las ponencias, no es
como sucede casi siempre, que |a teoria esta alejada de los hechos artisticoss.

ARACY AMARAL ARGUMENTA, «Mc preocupa porque supe ayer por un
artista que en Medellin no se habia dado nunca antes performances de este
tipo. Me inguieta porgue o puede producir todo esto una apertura muy gran-
de en Colombia donde solo estan aceptados los consagrados del arte tradicio-
nal, y es responsabilidad de este coloquio la apertura, o puede producir una
moda peligrosas.

RiTA EDER INTERVIENE, «Pero hay que dejar en claro que este cologuio
no cs cn absoluto una defensa o promocion del arte no-objetual, sino una
discusion sobre él; que no se entienda que esto fuera la punta de lanza para
¢l no-objetualismon.

ARACY AMARAL REITERA. «Seria un problema las modas que vengan con
esto. Yo no creo gue haya vanguardias; si las hay no creo en ellass.

ALFONSO CASTRILLON. «Siempre da temor que se adelanten los hechos a
una teoria pero es peligroso en ¢l caso en que una teoria va antes de la rea-
lidad de que trata. No creo que adelantamos una teoria del no-objetualismo
sino gque sobre |a experiencia se hace una investigacion. Yo creo que todo
esto, mas que arte, es una critica operativa al arte, un pasaje que conduce
obligatoriamente a otra parte, para descubnr otras cosass.

MIRKO LAUER. «Todo esto comienza con el mismo objeto de lo no-objetual,
cuando miramos el cuadro no como representacion sino como cuadro lo
estamos viendo como objeto con su soporte material. Consiste pues en
una prictica aplicables.

RiTta EDER. ala verdad es que todo lo gue hemos visto ha sido muy heterogé-
nco, de todos los colores, sabores v oloress.
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No A LA MINUJIN

Mirko LAUER: «Prefiero la variedad de aqui a la uniformidad de la Bienals.

«No estoy de acuerdos =CONTESTA ARACY AMARAL- wes equivalente el
academicismo geométrico abstracto que hay alla en la Bienal y es tan inacep-
table como ciertas cosas gratuitas gue hemos visto aguis.

«Lo interesante de todo esto -RiTA EDER HABLA- es el postulado con sus po-
sibilidades y fracasos: poder alcanzar esta variedad como evento latinoameri-
cano completamente rico como muestras, La propuesta del grupo es evaluar
las cosas mas interesantes, estan de acuerdo en este punto:

«El de Carlos Zerpa, de Venezuela, es el mas interesante, porque hay uni-
dad en lo que estd presentando y el tema, en el ritmeo, en las raices populares,
en su saber dominar el tiempo para el pablico y el manejo de |os simboloss.

«El peor -TAMBIEN ESTAN DE ACUERDO LOS CUATRO- fue el de Marta
Minujin y Leopoldo Maler en la Plaza de Toros, eso era un comando videlis-
ta recordando el secuestro, la representacién mefitica del mds represivo de
los sistemas en el Cono Sur; era su simbolizacién. También lo de Gardel fue
una barbaridad. Pero esta pretension de metafisica y espectdculo contradi-
ce el postulado no-objetual de que el artista no estd en el mercado, porque
el dinero que necesitd esto...».

ARACY AMARAL: «Siempre las cosas de la Minujin parecen un retrato del sis-
tema de cosas que hay en Latinoamérica. ¥ lo peor es que donde va ella consi-
gue hacerlas, parece que hubiera una especial apertura para permitirle todas
estas cosas. Lo mds imperdonable de todo es que en el Brasil tird comidas.

RiTa EDER: «Por fortuna en México se la cortaron y nada pudo hacers.

«Es curioso en este coloquio que sin habernoslo previsto, hubo inven-
tarios de lo gque ha pasado en cada pais. Y esto si se publica es ya una gran
posibilidads, DICE ARACY AMARAL.

«Hay que destacar -REMATA LAUER- el formidable nivel del piiblico y la-
mentar que los criticos que fueron a Quirama no se hayan integrado en
este, que no hayan tenido esa aperturans.

«Magnifico el equipo del Musco de Arte Moderno, todo voluntario, que
logro esto y estamos todos de acuerdo en que este cologuio valid de veras
la pena. El mérito del tema conereto concentrd todo el esfuerzo y por eso se
adelantd mucho en la investigacion del arte no-objetuals.
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Entrevista en diarios ;
"HA NACIDO UNA NUEVA TEORIA
DEL ARTE EN AMERICPL LATINA"

Ana Maria Cano

En América Latina ha surgido una nueva teoria del arte, una nueva critica y una
forma distinta de mirar el arte, lo gque contrasta con la caducidad de métodos
enciclopédicos y la inoperancia extrema de la estetica.

Asi lo considera Mirko Lauer, poeta peruano y gran estudioso de la arquitec-
tura y el arte en su pais, quien participara en el Primer Coloquio Latinoamericano
sobre Arte No-Objetual, programado por el Museo de Arte Moderno de Medellin.

Dario Ruiz Gomez, encargado de la presentacion del critico peruano, ex-
preso que la «f ] trascendencia de la discusion acerca del arte es la aparicion
de un publico que durante ocho anos habia permanecido en el silencio, un
publico que desde el comienzo cuestiono a fondo la posicion de los criticos y
de los artistass, al hacer referencia a |la importancia que tiene la universidad
como punto de encuentro de una critica canalizada.

Lawer indico los pilares y las manifestaciones que han hecho que se hable
de una nucva critica, una nucva manera de ver, de estudiar y de conocer el arte.

eAmeérica Latina se encuentra, pues, en |as fases iniciales de desarrollo de
una nueva teoria del arte, cuyos primeros efectos se dejan sentir en |a critica y
la historia de la creacion visuals.

Precisd como la necesidad de comprender manifestaciones artisticas nue-
vas y anfiguas que no se explicaron o s¢ ocultaron empieza a concretarse en
una constelacion de planteamientos renovadores destinados a arrojar nueva
luz sobre la experiencia visual de nuestros pueblos.

Esto es, o[ .] nos encontramos ante una distinta concepeion de lo que es el
arte y de los papeles que ha tenido y tiene en las distintas formaciones sociales
de America Latinas.

La preocupacion central ya no es la estética. Su matriz conflictiva es acer-
ca de las relaciones entre la cultura y la sociedad. Comienza de manera incisiva
una ruptura con los presupuestos implicitos en la teoria, la critica y la historia
del arte, tal como venian siendo practicadas en América Latina desde el siglo
pasado [siglo xx).
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NO HAY SUBDESARROLLO ARTISTICO

Son caducos ya los metodos enciclopédicos de clasificacion, de catalogacion y
de comentario inmanentista, tanto en su vertiente subjetivista como en la so-
lamente descriptiva, llamada critica periodistica, dijo Lauer en su intervencion
en ¢l Martes del Paraninfo.

«Tales métodos mantuvieron al arte vinculado a las ideologias de las clases
dominantes de nuestros paises, aislando al arte y al conocimiento de él, de sus
contextos reales, imponiéndolo como imagen de lo nacional y lo reals.

Esa tradicion gque quiere ver el arte como un fendmeno y peor adn, como
un objeto sin vinculacion social alguna, es una teoria calcada de Europa y
de los Estados Unidos v una consecuencia de nuestra condicion dependiente.
Afortunadamente, esa vision tiende a cambiar vy a mostrar que cada pais tiene
su forma de crear nuevos valores y nuevas expresiones artisticas.

«Hemos superado la ilusion de pensar que nosotros podemos estar atra-
sados en tasas de nutricion, indices educativos, desarrollo industrial v en casi
todos los aspectos de nuestra vida cotidiana, y al mismo tiempo mantener un
orgullo ficticio de que estamos haciendo un arte idéntico al gue se estd ha-
ciendo en paises donde la gente duerme y se educa de una manera muchisimo
mas avanzadas.

UNA NUEVA PROPUESTA

Juan Acha, en America Latina, fue uno de los primeros en percibir la necesidad
de modificar las relaciones entre la teoria del arte y su objeto, relaciones que
para ¢l son un esquema dinamico que entablan una relacion dialectica.

Acha propone un nuevo papel para la historia y la teoria del arte. Agrega
que estas no estaran en condiciones de abastecer ideas onginales mientras
estén limitadas a las obras de arte y dependiendo de ellas.

Esta es una propuesta que propende un serio intento de sustitair valores,
a traves de un proceso de recontemplacidn, de volver a mirar en el continente.

Aclard Lauer gue el presupuesto de Acha no supone un distanciamiento
entre la teoria y la practica del arte sino que, por el contrario, su reencuentro
€n una nueva situacion en la cual la nocidn misma de lo que es artistico |esté-
tico) ha evolucionado de manera radical, impulsada tanto por los profesionales
de la creacidn visual como por los pueblos mismos en su practica cotidiana.



Arte no-objetint y arte nrhamo 310

eEstamos ocupando un nuevo territorio, una nueva relacion entre la teoria
y la practica. Este nuevo territorio es la propia realidad latincamericana con
las sucesivas crisis de valores tradicionales que han significado las insurgencias
populares, los nacionalismos gubernamentales y los fascismos militares. En ese
remolino social han venido cambiando los artistas y su pablico, ha cambiado el
arte y, necesariamente, su teorias.

UNA TEORIA SOCIAL DE LO ESTETICO

Ante la modernizacion global sufrida en algunos paises latinoamericanos en los
anos sesenta, muchos artistas quisicron ponerse al dia y asumir comportamientos
que no fueron mas que fieles copias de los centros plasticos de poder en el munda.

De la crisis entre las ideas de lo nacional y lo universal (ese vanguardis-
mo de fuera), es que han nacido nuevas bisquedas de nuevas artes y nuevas
pautas teoricas.

Es asi como ya no se da solo el arte de las ideologias dominantes sino que
tambicn esta el de las culturas sometidas y vinculado a las vanguardias politi-
cas populares.

lgualmente, los estudiosos del arte buscan ahora dotarse del examen de una
teoria gue nace del estudio de una realidad concreta y no de la aplicacion de for-
mulas aprioristicas ni de mera glosa catalogadora del empirismio.

En todo esto, el cje central del cambio gira en torno a la moedificacion de los
criterios de lo estético vy su significado. «Lo estético —dice Néstor Garcla Canclini-
es un modo de relacion de los hombres con los objetos cuyas caracteristicas varian
sequn las culturas, los modos de produccion y las clases socialess.

Garcia Canclini propone para la participacion social de las artes visuales,
eliminar el esteticismo de las bellas artes v elaborar una teoria social de los
procesos estéticos.

Esto con el fin de que el estudio de |a cultura no sea una rama del prag-
matismo politico de izquicrda o una rama de la antropologia o una rama de la
etnografia.

Es asi como Acha planteca esa nucva forma de mirar ¢l arte: ya no es una
sucesidn de obras sino un conjunto de sistemas de produccion siendo la plasti-
¢a, Unicamente, uno de ellos. Asi se intenta salvar los puentes guebrados entre
el arte y la sociedad y explicitar bases filosoficas en una teoria del arte.

eEl arte no es, pues, solamente una manifestacion superestructural e in-
material, sino también parte integrante de la base produchiva de una sociedad”.
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Entrevista en diarios
CUANDO LOS ]fTGMATES SE VUELVEN
ELEMENTOS DE JUICIO
Edda Pilar Duque Isaza

EL NO-GRUPD, UNA HORA TRABAJANDO
CON LAS REACCIONES DEL PUBLICO

Desde la decada de 1950, antes tal vez, el artista propone sacrificar la forma y
trata de demaostrar la validez de sus intentos, aguello que de entrada el publico
acepta, rechaza o permanece indiferente.

Maris Bustamante, Melgquiades Herrera, Alfredo Nafez y Rubén Valencia
salieron por primera vez de casa, México, para mostrar durante el Primer
Cologquio sobre Arte No-Objetual, organizado por el Musco de Arte Moderno
de Medellin, su Montaje de momentos plasticos.

eDudabamos de como iba a responder el pablico, pero el comportamiento
fue excelente, para nuestro trabajo conviene un espectador gue nunca haya
visto una obra de arte, porque estara menos influenciado para no entender, pues
las cosas se vuelven sofisticadas hasta gue lo mas real y concreto no se com-
prendes. Pero los antioquenos que asistieron a la obra del No-Grupo, compuesto
por estos mexicanos, capto tanto la obra gue arrojd al escenario los jitomates.

aMosotros denominamos nuestro trabajo y preferimos que lo llamen
Montaje de momentos plasticos, que consiste en una secuencia, en un mon-
taje en el foro de vanios "momentos”. Nosotros, como pintores, nos colocamos
en un escenario. Nuestra experiencia procede de la plastica y tratamos de crear
objetos o situaciones que rednan tales condiciones. Invitamos a los espectado-
res a que participen y para esto distribuimos bolsas de plastico que ellos deben
abrir en un determinado momentos.

eEs importante la forma como cada uno se acerca en el foro a su objeto
y como presta atencion a las instrucciones, en cllos sc consuma la obra. Por
ejemplo, en uno de los "momentos” de Rubén hay una bolsa muy grande de
papel, que contiene otras en diversos tamanos; en la mas pequefa hay unas
instrucciones, la gente, al abrirlas hace mucho ruido -imaginese 350 bolsas en
un auditorio y abrirlas a un mismo tiempo-. Cuando llegan a la dltima, leen:
"acaba usted de formar parte al verificar la sinfonia de misica plastica ndmero
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38 de Ruben Valencia®. La gente en ese instante se da cuenta de lo que paso y
que sus sentidos le ayudaron a percibir, lo recapacita, lo distancia y, entonces, |o
entiende. En este sentido, la obra se consuma en el espectadors.

El No-Grupo fue fundado en 1977 como taller de investigacion de plastica
y de critica, lo componian mas miembros v hoy solo quedan cuatro. La preocu-
pacion de ellos consiste en presentarse como pintores que se suben al foro a en-
sefar sus trabajos en el mismo tiempo que ejecutan sus obras. Tradicionalmente,
el artista ensefa en su estudio una carpeta de dibujo. Pero estos cuatro jovenes
convierten el estudio en un escenario y la carpeta se acomoda a las exigencias
del medio, la obra se modifica. Y ellos afirman de manera categorica que no son
actores, sino artistas plasticos.

Pero hay algo que no queda claro, eso de «No-Grupaos.

Sucede gue en nuestro trabajo las obras las discutimos y selectionamos en gru-
po -responde Maris- pero |3 idea o la proposicion es individual y la responsabilidad
no se queda en el anonimato. Muchas veces |a firma es la empresa o el grupo borra
a las personas, nosotros sostenemos la individualidad de la obra. Ese juego entre la
indvidualidad y la colectividad es lo que nosotros denominamos No-Grupos.

aY de alguna manera -agrega Rubén Valencia- no creemos que todavia haya la
posibilidad de realizar un arte colectivo, no todos podemos tener la misma idea en
forma simultanea. Hablar de colectividad en arte constituye una falacias.

LA RABIA DEL PUBLICO

¢La gente en nuestra presentacion rie, grita, aplaude, uno puede burlarse en bien
de las cosas, por ejemplo, cuando apagamaos las luces el publico supone gue va
a empezar una proyeccion, escucha el sonido del proyector, empieza a chiflar.
Alfredo esta junto al proyector v lo mira comoe diciendole: jque pasa?, porque
llega un punto en gque se exalta al pensar que los estdpidos del proyector no han
visto que hay un error. A los sesenta segundos aparece un letrero en el que se lee:
“sesenta seqgundos de pelicula velada. No-Grupo. Rubén Valencia™ Entonces |a
gente comprende que su rabia fue tratada por nosotross.

El ¥ momentos de la pelicula velada es postenior a uno en el gue Melguiades,
actuando de médium, o de culebrero para nosotros, dice: sLa mision que tengo
que cumplir me fue revelada a las faldas de la Seflora Madre Occidental, de manos
del famoso y yerbero nicarahueso, el Indio Koryasauki, sefor de los cuatro cami-
nos, tragafuego y pintor, consejerote comao te llamas, flechador del cielo, torre de
marfil, mi mensaje va dirigido a los desahuciados del arte y a los desesperados que
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aun no encuentran la salida. sLe cuesta trabajo estirarie la cola a su lista de ex-
posiciones individuales y colectivas? jPadece de impotencia creadora? jDolores
de cabeza o angustia estomacal porgue en México ya lo hizo y en Nueva York
no le comprenden, no le hacen caso? Dura cuatro minutoss.

sMosotros tratamos de desmitificar a los grandes productores de arte ¢ in-
cluso al artista en si mismo. Alfredo muestra una fotografia en blanco y dice: "Yo
€ que este pintor demord once anos en pintar este cuadro, Les voy a demostrar:
primero, presenta una fotografia del pintor, luego, pasa una brocha sobre el pa-
pel. En realidad lo gque tienen es una foto emblangquecida con quimicos v, al pasar
la brocha, aparece la imagen®. Nosotros desmitificamos, decimos que no creemos
lo que dijo el pintor, pero lo decimos vy, al hacerlo, damos esa informacions.

CriTICA

aFormulamos critica o una extension de ella para gque se comprenda, pero con
obra; micntras que hay personas que critican y solo la parte literana es la obra,
pero nosotros, como artistas plasticos, hacemos la critica con objetose.

a5i ~argumenta Rubén-, no es la critica por imponer otro producto, sino acla-
rar lo gue circula en el mercado y que la gente tome conciencia de lo que consu-
me: coma se lo venden v como hay una serie de intermediarnios llamados criticoss.

eEn un "momento”, en el que damos un papel en blanco, le pedimos a
algunas personas que lo firmen, en ese instante se convierten los firmantes en
artistas no-objetuales y la obra es no-objetual, introducimaos el papel en una
caja magica para verificar si es una obra de arte no-objetual y sale convertida
en dinero. La idea es descubrir la falacia del arte no-objetual, que parece ser
la salida ante la poblacion de objetos. Parece que los artistas se encuentran
instalados en una plataforma o en una estrategia, en la que van a cuestionar el
mercado, pero lo que en realidad hacen es buscar otro producto diferente, que
se cotice mas para lo cual pueden inventar miles de nombress.

EL ESCENARIO

El foro nunca habia estado a la disposician de un artista plastico. Era un espa-
¢io destinado para la musica, la danza, el teatro, incluso para los literatos. Ellos
consideran gque sdesde hace mucho tiempo se acabo el rollo: yo soy pintor, tu
escultor, tu actor, entonces, el discurso, morfologicamente hablando, no tiene
gue ver con el de otro, y esa distincidn hoy no resulta validas.
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ZPor qué asistieron al Cologuio sobre arte no-objetual?

a5i no tuvieramos un curriculo como el nuestro, no estariamos agqui. Este itine-
rario ha permitido gue los intermediarios de |a cultura, que son algo asi como
los que administran la banca, nos puedan colocar en tal o cual lugar. Nos toca
vivir este mundo gue de alguna manera la sociedad nos ofrece. Mucha parte de
la utileria que empleamos en el escenario son mercancia tipo cuadro colgable,
nosotros no usamos objetos en ese sentido, hay gue aclarar la diferencia de
usar las mismas palabras con diferentes connotacioness,

«la parte creativa nuestra es la de discusion y analisis. Yo me planteo en
el taller, como cualgquicr artista, las especulaciones. Ya en el grupo, se tiene la
posibilidad de retroalimentar la idea, es decir, de enriquecerla, de cuestionarla,
pero no por eso vamos a llamarlo trabajo colectivos,

Los jJITOMATES

ala evolucion de las artes visuales ha dejado las especialidades, todos trabajamos
la fotografia —comenta Alfredo Nonez— |a participacion de las personas en el
“momento” siempre es diferente. Melquiades repartio jitomates de plastico en
los que decia: "Elementos de juicio” Algunas personas los lanzaron al escenario,
lo cual resulta muy atractivo, pero otras se subieron y los recogieron para llevar-
sclos a sus casas, lo que también me parcce muy interesante. Maris presenta una
pelicula, en la gue el piblico con unos globos hace ta misica, la sonorizacion,
y sin decirles palabra alguna, la gente por el simple hecho de anunciarles una
pelicula, empieza a patalear o a pegar en las bancas. El fracaso nuestro seria no
tener piblicos. Ser pintores de galeria aislada, complementa Maris.

«En el proceso, lo primero que establecemos es la actitud ante el evento
—continia- luego, desarrollamos los objetos o las situaciones, una vez especi-
ficados, buscamos los recursos para lograrloss.

Cuando Maris esta en el escenario y da instrucciones de como ssonorizars
la pelicula, se convierte en una directora de una orguesta, pero no ticne una
responsabilidad come tal, como tampoco |3 tienen de actores cuando hablan
ante la audiencia o de fotografos, mientras muestran sus fotografias

En muchas ocasiones, cuando el artista pretende involucrar al espec-
tador en forma activa a su obra, este cree que le estin tomando el pelo y
puede reaccionar de manera diferente a la que se espera.

«Una persona puede reir al ver que se le esta tomando el pelo -dice Maris-
¥ sl ric, aungue cree gue se trata de una burla y esto la hace participar, por
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nosotros esta muy bien. Tomemaos el caso de lo jitomates, la gente los lanzo
porque le gusto o no, o queria jugar con nosofros. Antes de |a obra considera-
mos la posibilidad de gue nos los lanzaran o no; si nos los arrojaron nos asus-
tamos un poco, pero al final nos agradan.

eLa obra de arte tradicional nos ha formado un habito perceptual mas bien
malo gue bueno, nunca he visto gue ante un cuadro el espectador aplauda o
chifle, solo se observa mas o menos tiempo y su significacion gueda para dis-
frutaria. En el escenario, nosotros obtenemaos la respuesta inmediata. La gente
puede, mediante muchos codigos, mostrar su participacion comunicativa de
aceptacion o de disentimientos.

aMuestras obras son un gran esfuerzo, no solo en dinero, sino la mano
de obra que verificamos para fabricar los objetos que distribuimos al publico.
%i el espectaculo dura una hora y el "momento” mas largo se realiza en cinco
minutos, observe todos los objetos que empleamoss.

JY cudl es el testimonio de la obra?
ol primer testimonio y el mas importante: el que se le gueda al pablico —res-
ponde Alfredo-. En cuanto a objetos, no dejamaoss.

eMo estamos interesados en la circulacion objetual de largo, ancho y pro-
fundidad, de ese tipo de objetos que se poseen de manera fetichista. Nos inte-
resa acatar la significacion que se da ahi en el pdblico. Después, es incontrola-
ble lo que pueda suceders. Senala Ruben.

Melguiades agrega que existe un esfuerzo consciente por parte de ellos
por tratar de ser explicativos, de aclarar esas partes que muchas veces quedan
confusas en un cuadro y que nadie explica, precisamente para esto se suben al
escenario, para decirle al espectador de qué se trata, mediante ello obtienen la
verificacion del pablico.

alin aspecto importante que se da en paralelo a nuestro trabajo consiste
en el cuestionamiento que realizamos de todas estas manifestaciones, como la
del arte conceptual. No nos sumamos de forma arribista al ruedo del perfor-
mance ni del conceptualismo ni del video-arte, no nos angustia estar a la moda
en cse sentido. Con nuestra obra buscamos, ante todo, no resultar aburndos,
que cntiendan nuestras propuestas ¥ no necesitamos que ¢l espectador posca
un cumulo de conocimientos muy exquisito. Nos interesa que nuestro trabajo
sea claro y permita una comunicacion muy significativa mediante los objetoss.



(r

L i B i

lo y lo feo

WL i e s

Lo bueno lo

Seccion C

316

) sdgdag
e 31138
wm..mm
il
¥ ym..m
i th
il i
%?E. mMmmm
_z%.#¢ﬂ:4as“ﬁ:, _: T si§5¢%
L e T
8l ﬁm ittt .. E =g
m___ m._“__ ,_.ﬁ__z_ __." w.ﬂ it _“..._ £ i :
_m._: H__H_ _E_ _m.; u:.__;_
HfF a i i
ﬁ {1 _.ﬁﬁzagr-
i) syl vy

=
:......,.—..—"'ﬁ-
gy Y

p—
=

e a—

=

A propésito del Cologuis de Arte No- Dbjetual

fi ..ﬁ_ .1.._
__ $ ﬁ_w

“_H__ﬂ_,__:ﬂm m.“. |

b h__:_: .__.__.:_ :.__ §aT :. i3

..“,.*___ e ____ r_ __
H_._H_ _: _ ,_: “”“u_ﬁm*_m_ﬂ—_ .; ___E._"

_T fia
“ “h_ﬂ_r _.t ikl :_ _"_ H. _r“: “_"m

“wm“_“__":

i kit _£;
ﬂ:E mw.
,ﬁF* | w

=l —_ § f.%]
& =

__m..h !

'-*E"‘E




Arte no-objetint y arte nrhamo 337

Articulo en diarios
LOBUENO LO MALO Y LO FEO {I]

A PROPOSITO DEL CGLGQ_UID
SOBRE ARTE NG-DBIETUJLL
Ofelia Luz de Villa, Lucia Teresa Solano y Margarita Restrepo

Cuatro dias con un horario de «trotes, sometidos a un bombardeo de infor-
macion que hacia imposible el proceso de asimilacion y «seleccion mentals: El
Primer Coloquio Latinoamericano sobre Arte No-Objectual organizado por el
Museo de Arte Moderno de Medellin.

Un esfuerzo. Intercambio de ideas sobre lo que se estd haciendo en
Latinoamérica, dentro de este rampo. Un intento de agrupacion de actos que
se producen con miras a renovar el lenguaje artistico que, en nuestro medio,
ano tienen el respaldo y el mercado necesario, el interés que se requiere por
parte de los museos y el pablicos.

El arte no-objetual, una opcion de investigacion: «nos encontramos para
juzgar las manifestaciones, no para decir gue ese es el arte gque hay que hacer
en el futuro. Un "arte”, para algunos, intelectual y elitista gue excluye a la per-
sona coman en lo que respecta a entendimiento, no se compromete y es casi
"producto del ocia"s.

Demaostraciones que para otros, gustan, o no gustan; producen saplau-
s0S# 0 wnausease. Un intento contra su validez en su aporte critico y liberador
con respecto a lo tradicional, a los soportes convencionales (el marco, la tela,
etcétera), y autocritico con relacion a si mismo; que a pesar de llamarse ano-
objetuals, necesita en alguna instancia, de objetos y eno tiene nada que ver con
lo inmatenals. «Viejos en sus antecedentes; snuevos, porque busca otros niveles
de pereepeion en el puablico.

Conceptos. |deas que van desde el elogio hasta el rechazo al coloquio [y a
la muestra que se programd paralelamente). Contradicciones en algunos y un
no querer comprometerse en otros. Los que se descrestan y los que no tragan
entero. Reconocimiento de méritos para algunas ponencias y presentaciones.
Calificativos de soportunismos para otras. Una muestra de opiniones.
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NELLY RICHARD /Critica de arte chilena

Presentd una ponencia en ¢l Cologuio sobre Arte No-Objetual del Museo de Arte

Moderno de Medellin:
sArte no-ohjetual, estrictamente, no existe en forma literal. Pero no me importa
exactamente bo ohijetual o no-objetual en términos realistas Sino una gran libera-
¢idn en la ccupacion de los soportes, Y que sean soportes vivos, Escultura, pintura,
grabado son sopartes visuales o verbales pero muertos. Trabajar con el tiempo, el
espacio, el cuerpo, ka ciudad, es trabajar con spportes vitales Esa es |a virtud del arte
no-objetual; iberar y emancipar de |a tradicions.

sMe parece importante que sucedieran la Bienal y el coloquio juntos. Cada uno
propone ura lectura eritica de |3 ofra, 20 un MISMo HEMpo Y €1 UN MISmo &5pacios,

«fMe parece admirable haber pensado en juntar determinadas personas a8 ha-
blar sobre arte no-objetual, especialmente en América Latina. Las confusiones del
coloquio son propias de |as confusiones del arte, Tampoco es responsabilidad del
coloquio si no se han podido aclarar unos términos gue hublera sido importante
aclarare.

a5 interesante gste encuentra en torno 38 esas nuevas modalidades del arte que
S0 marginakes, no pasan por |as galerias ni por las formas convencionales de arte y
darle otra instancia de reflexion; juntar gente a discutir y polemizar sobre ellos.

slo que he visto no me ha sorprendido mayormente; lo encontré simple. Por
ejemplo, los performances no es algo que me haya llamado la atencion. Mas inte-
resante me parecieron |as propuestas dentra de las ponenciass.

«El performance Nubes pora Colombia [de un venezolano), a mucha gente la
encantd; a mi no me gustd. Graficamente me parecid bien solucionada; el calor, 13
actuacidn concentrada del muchacha. El final lo encontré abominable, de una sim-
bologia completamente facil; no s¢ exactamente cual es la propuesta pero tal come
vo la entend|, al pintarse de oro, entrar en éxtasis ¥ sacar un fetiche indigena de una
cdbana, estaria postulando una especie de retomo a las fuentes, o a la naturaleza.
Eso me parecio excesivamente simple. Estoy en total desacuerdo con I3 posturas.

CAMILO MORENO { Profesor de la Universidad de Antioguia

aCrea gue el enloquio, par su misma naturaleza de ser el pnimero v par ser lati-
noamericano tiene que ser bueno; sin embargo, o que mas me gusta s (que, sin
proponérselo, ha evidenciado una cantidad de cosas que s estaban sintiendo en
el medio nuestros.
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sEstuvo viciado de incumplimientos; no quiere decir que las exposiciones
de los eriticos no hayan sido claras y validas. Lo contradictorio es el manejo que
la mesa directiva ha dado a las respuestas de la gente al no permitir un didlogo
muy abierto, al restringir casi siempre, debido a la falta de tiempo, las preguntas
¥ respuesiass.

A través de la ponencia de los criticos extranjeros uno llega al convenci-
miento de que la critica colombiana no es [a tal critica que nosotros suponiamaoss,

a3 critica colombiana es amafiada. Si uno de estos sefiores pasa, en cuestidn
de tres meses, a una serie de artistas de constructivistas a conceptuales v luego a
no-ohjetuales, sin que el artista siente su propia posicion frente a la obra, hay gue
decir algo. En ese aspecto, el coloquio ha dejado muy al descubierto estas cosas gue
uno, posiblemente, intuia pero no habia encentrado ninguna ratificacions,

«la ponencia de Eduardo Serrano me parecio pesima, fue |a que gesto la
carta. No rechazamos el arte no-objetual porque no pensamos que estd muerto
ni gue se haya acabado ni que no tenga mas caminos de eriginalidad ni todas
estas cosas que los criticos toman para atacarlo. Creemos en la validez de este
bipo dearte, en la medida en gue hay que destruir todo lo que viene dentro de
un sintoma tradicional y empezar a construir de nuevo comao decia Oscar Oleas.

«Me parece que el arte no-objetual o el no-arte es como la culminacidn de
todo un proceso descriptivo y desmitificante de acabar con el fetiche del objeto
artisticos.

areo que es e movimiento gue va a generar un cambio radical dentro de
las artes visuales. Recurre a una cantidad de cosas que demuestran que va parejo
con un desarrallo tecnoldgico insipiente. En la misma medida en que se da este
procesa tecnologico se va desmitificando el objeto artisticos.

«Mo creemos necesatio todo un aparato comercial y burgués dentro de este
tipo de arte, porgque corre el peligro de aniquilarse en si mismo, de quedarse sim-
plemente como otra manifestacion de museo. No queremos un arte de museo o
de galerias; buscamos sensibilizar. Estamos como expectantes pomue (3 cosa no
puede seguir como viene, pero tampoco se tiene muy claro para donde vas.

«Fara desenmascarar |z critica ha sido bueno este cologuio y para desen-
mascarar una seric de productores artisticos gue nos |a ha ido dando; nos damos
cuenta de que no todo lo gue nos presentan es bueno y que no todos los consa-
grados son tan consagrados v que los criticos no son tan criticoss.

«El arte no-objetual, predica la no comercializacion, es efimeroc vy no a la
venta. Trabaja con lo que se tengan a la mano ¥ no con los importados o acaba-
dos o costososs.
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aDeterminado momento una campana publicitaria para vender 2l arte na-
objetual con el estribillo famoso: “no es para vender”. ¥ por este hecho es mas
costoso, mas raro y mas coleccionable. 5i los performances son asi, entonces,
Jpor gué se filman y se fotografian por todos los dangulos? jEsos medios de re-
produccidn visual son una fuente de ingresos?s,

skl gue se dedigue al no-objetualisma también tiene gue tener algln tipo
de compensacion econamica, creo que los afiches de Antonio Cara se venden v
Ia obra de Alvaro Barrios Mo veb tan claro el asunto de gue no es comercizl Me
parece utdpico, tiene que ser comercial, porgue de algo ha de vivir el artista. En
la medida en gue indirectamenic ese arte no-objetual sea subvencionado por la
empresa privada en aras de hacer cubtura; supongamas que Cervecerio Unidn
aporfa ¥ pesos para financiar un cologuio, indirectamente esta comprando diez
performandcess.

alos performances nos han dejado la sensacion de que han sido gratuitoss.

akn la charla de Hersda of que le llegd un telegrama suplicandole a los del
helicdptero que por favor devolvieran la imaginacion que se llevaron, esto creo
que es porgue el pablico no comio carreta. La Marta Minujin se dio un show pero
e| publico de Medellin |a vio tan pobre, tan ilusa y desenfocada que ie ayudaron
a hacer su show para que no le diera mucha brega y luego poder hablar mal de
ella, usted sabe como es el paisa. Es muy posible que quemen a Marta Minujin
al cierre de la Bienal.

«kn la intervencion de Lucas (un artista] gue le dijo a la mesa directiva:
"cren que ustedes no entienden que s ¢l no-abjetualismo” Es impartante que
haya quedado esa incognita porque estas coloquins na definen nada. Ese es el
error del publico de pensar que le van a decir esto es asi y asl o algdn critico que
cree que va a llegar a pontificars.

alos coloquios se dan y sitven en la medida en que ereen dudas, estimulen
la investigacion, la sensibilidad; no deben dar definiciones tajantes de lo que es
¥ |0 gue no es, mas bien preparane.

ofl plablico si estd preparado para ver este tipo de performances; si nos
toca ver un tipo con treinta balazos en 3 Primera de Mayo con Palacé o una
llegada del presidente Turbay a Medellin, son unos performances excelentes. Ve
la cantidad de soldados de P M. ¥ de gente. Si pueden aceptarlos, de hecho los
estamos viviendo hace mucho tiempo. Las eleceiones, problemas universitarios,
cren que hay un movimiento coherente en cuanto a estas cosas gque tienen que
ver con gl arte. La asistencia es diciente; son 350 personas vy al menos 200 estin
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interesadas por este tipo de vainas, 150 ya estan metidos en este asunt. En
Medellin hay gente para todo. Creo que es 1a alternativa de |a epoca. Qulen ver-
daderamente se sienta urbano v s& dé cuenta de que s2 gira en torng a un caos,
tiene gue vivirlo por el cardcter universal que tenemoss.

CARLOS VON SCHMIDT [ Critico brasilefin

Wi el performonce de Marta Minujin y Leopoldo Maler [en la Plaza de Tenos). Eso
solo justificaria el coloquio. Serfa mds interesante si hubiese una integracidn muy
estrecha entre Bienal y Museo de Arte Modernoo.

shrte no-objetual; oleogratia, videolope, performance, arte ambiental; este
complen de tendencias de hoy no se puede negar, Este coloquio €5 como todos, deja
un saldo que a o larga del tiempo es positiva. Creo que todo trabajo intelectual fo ess.

alin rituzal como el de Marta Minujin, forma parte de un desenvolvimiento
de un concepto que no es viejo, se constituye en show, acontecimiento de una
representatividad. Mo lo hablamos visto antes ni lo valveremos a vers.

aA |as artes plasticas contemporaneas les falta esta grandiosidad que tiene
el ftbol o el Carnaval del Brasil. Esto de espectaculo que es necesario. AlQo que
margque, que no se olvide. Y también es necesario el buen humor en el arte, por-
gue la seriedad gue a veces "cerca” a las obras lo hace aburrido y fatigantes.

JUAN ACHA | Mexicano. Participd en el Coloquio

«50n manifestaciones que estin en contra de fa fetichizacion del objeto, no del
objeto mismo. Fara revalidar y rescatar el valor de accian, de relacion vy de pro-
ceso de los objetos. Na-objetualismo no solo es artistico, lo hay también en el
pensamiento moderno; separarse del objeto v ver fa relacion del objeto con el
sujeto; no darle la importancia que tiene en la sociedad de consumo. No es nueva,
ciemnpre ha existido, fuvo un auge, pero se sigue haciendo en todas partes. Los
incas producian textiles para ser quemados comao rito. La actuacidn y la danza
son artes no-objetuales, pomue no queda nada, La pintura tuvo un auge pero se
sigue haciendos.

ofl arte no-objetual desaparece en el momento en gue desaparece el feti-
chismo del objeto. No es una solucidn; es na-objetual, se sabe que es efimera,
mafana puede no tener ninguna importancia”
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MANUEL MONTILLA | Artista panamernio

Expone en la w Bienal y participd en el cologuio: sLo mas importante de este es
que desmitifico la critica gue queria dominar el arte no-objetual y ya ha hecho
reflexionar a la juventud. Le ha dejado interrogantes para plantearse; funda-
mentalmente, en el aspecto de organizacion fue deficiente. De positivo guedan
las interrogantes. Los artistas se deben cuestionar |a validez de sus obras y si
lo que estan haciendo es valido para obtener un acercamiento al pablico. Es el
casn de los mexicanos gue tuvieron un contacto directo con €l; la corriente in-
timista de los venczolanos y brasilenios, en cambio, te alejan mas del concepto
real de Latinoameéricas.
ala parte mas negativa fue la posicidn intransigente de los criticas a un didlogo
abierto. Desde el primer momento se abstuvieran, en todas las farmas en gue les
fue posible, de que hubiera un intercambio de ideas, Quisiernn sentar su catedra.
Decia el sefior Acha, que se buscara la latincamericanidad, cuando sustento su
tesis contra los criticos de Sac Paulo que negaban {a Bienal latinoamericana; sin
embargo, ¢l estd promoviendo un tipo de arte totalmenie curopeizante y ame-
ricanista. Asi gue su pasicion es contradictoria. Esto <& puede ver mejar cuando
desde el pablico, (wn artista conocido como Lucas] lanzd |3 propuesta de gue los
criticos dejaran la mesa principal para que los artistas |a tomarans.
sbn Colombia hay gue sentar bases pero no gue se las impongan a uno
como en este cologuio que se quiere scntar catedra. Bl no-objetualismo no solo
s¢ enterrd en ¢ Musea de Arte Modemo, sino que va lo velaron v estd hasta
descompuestos.

MIRKO LAUER /Critico peruano

«Fl arte no-objetual es un arte nuevo a pesar de gue sus antecedentes son ilustres
¥ S8 remontan quiza a ka obra del plastico franceés Marcel Duchampe.

ofl arte no-objetual, conocido también por algunas de sus manifestaciones
como el concepiualismo, el happening o el performance o el arte sociolbgica,
€5 un arte cuya practica, dentro y fuera de América Latina, no ticne mas de dos
decenios. En esa medida nosotros debemaos observar las obras reunidas agqul, tam-
bitn las ideas sobre ellas expuestas en el coloquio, como tentativas, comao los pri-
meros momentos de un proceso de prueba y error cuyo éxito ciertamente no esta
garantizado. La reunion de criticos para discutir el arte no-objetual ¥ |a muestra
no san para consagrar este arte, ni defenderlo siquiera, sino para discutirlos.



Arteno-objetint y arte wrbamo 313

«Fara comenzar, no estamos anté un género homogéneo, hay co5as que g5-
tan mucho mas cerca del teatro vy ofras que se acercan al mismo. En general
pienso que es muy dificil, en un génern nuevo como el performonce, mantenerse
dentro de éls.

ala prueba y el error pues, estdn a |a orden del dia, al lado de performaonces
simptemente brillantes a mi entender, como la de Carlos Zerpa, quemadas.

oFs, en realidad, una sola explosion de un maneja simultdneo de varios me-
dios, visuales y auditivos. Tenemos otras performonces gastadas y tediosas que
na podrian casi animar el final de una fiestae.

aMo tiene sentido mencionar nombres en este momento justamente. Contra
lo que esta la teoria social del arte es contra el endiosamiento y contra el aplas-
tamiento de los autores individuales y Is manera como, de esta forma, se busca
arbitrar entre ellos. Por lo general son todos gente joven gue estd en pleno traba-
jo, lo eual, al decirles que su obra esta mala {fuera de que nunca estamos sequros
=i una ohra esta buena o mala), no tiene sentidos.
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Articulos en diarios
BIENAL CONTRA-BIENAL
R[fnnscr Castrillon

Medellin, Colombia, fue en mayo dltimo el lugar de varios eventos cultura-
les que hicieron olvidar por un momento su vocacidn pragmatica de ciudad
industrial: la IV Bienal de Arte, el Primer Cologuio Latinoamericano sobre
Arte No-Objetual [organizado por el Museo de Arte Moderno) y el Encuentro
Internacional de Criticos de Arte, en la localidad de Quirama.

De primera intencidn se piensa que esa prodigalidad de manifestaciones
artisticas son un signo inequivoco de un movimiento cultural potente, en pleno
progreso que conguistara cada vez mas los sectores populares. Unos cuantos
dias cn Medellin, aunque |a ciudad vy su gente nos conquisten desde ¢l princi-
pio, nos confirmara en la idea de que estas manifestaciones irrumpen un poco
provocadas por las necesidades economicas de una ciudad pujante que guiere
prestigiar su mercado con un halo cultural. Las bienales tendran siempre ese
caracter de feria donde se promocionan productos que nada tienen que ver con
la gran mayoria de la poblacidn. En primera instancia a la feria le interesa buscar
futuros consumidores y estos no se encuentran en la mayoria pauperizada.

Dentro de este espiritu, la Bienal de Coltejer abrid nuevamente sus puertas
luego de nueve afios de receso, resucitada como el ave Fénix ade |a fama de
sus mismas cenizass, El Palacio de Exposiciones de Medellin resulto pegueno
para albergar a mas de 240 artistas de 39 paises y mas de 500 obras; se tuvo
que dividir el gran espacio en pequenos compartimentos por artista o tenden-
cia, dando como resultado un itinerario rigido v cansador. Otro desacierto fue
clasificar las obras por tendencias, hoy que los limites entre ellas se hacen mas
imprecisos ¢ innecesarios. Por el celo didactico se incurrio en perogrulladas
tales como dividir las obras en «paisajess, earte figurativos earte horripilantes
(?) xgrandes campos de colors, cteétera.

Algo verdaderamente desalentador fue constatar la pobreza de las repre-
sentaciones extranjeras en la IV Bienal. Esto se debe, posiblemente, a la nomi-
nacion de los invitados, demasiado subjetiva, de parte del organizador Leonel
Estrada, como la dificultad por todos conocida, del transporte y sequros de las
obras en Latinoamerica. Cabe destacar, sin embargo, las obras de John Davies
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(inglaterra), Liliana Porter [Argentina), Lidia Okamura (Brasil) y el trabajo de
Ewa Kuryluk (Polonia). Relevante la presencia del peruano Favian Sanchez y sus
sofisticadas maquinas. Hay en Sanchez, mas gue un simple ensamblaje meca-
nico, una viva imaginacion matizada de fina ironia que redime sus formas de
la simple asociacion.

Frente al panorama bastante pobre de los envios extranjeros, resalta por
sus propios meritos la representacion colombiana con trabajos bastante origi-
nales como los de Alvaro Marin, Miguel Angel Rojas o Manuel Camargo.

En una resefia de la w Bienal, por corta y esquematica que sea, no se pue-
de dejar de nombrar la propuesta de la argentina Marta Minujin, gue robo la
atencion de los visitantes el dia de la inauguracion. La performance que habia
preparado (en verdad un show) consistia en quemar un gran mufeco de unos 20
metros de alto que representaba a Gardel. Sequn declard, habia venido a quemar
el mito de Gardel en la ciudad donde murio el cantante, pero ante las protestas
de todo un barrio gardeliano, que todavia le rinde culto, la arfista argentina
morigerd sus intenciones: venia a quemar a Gardel para resucitar el mito.

Un balance rapido sobre la v Bienal arroja un saldo negativo y pobre, respec-
to a las anteriores bienales y las de otros paises: afirmacion de la pintura como a
mas excelsa de las artes, como el medio mas alto para celar posiciones retarda-
tarias y de apoyo al sistema, afirmacidn de la pintura como mercancia, etcétera.

Por eso el Primer Coloquio Latinoamericano sobre Arte No-Objetual, orga-
nizado por el Museo de Arte Moderno y su dinamico equipo de colaboradores,
s opuso virtualmente a la bienal, por apoyar un evento esencialmente critico
como los no-objetualismos. El programa omanizado consideraba ponencias de
estudiosos y criticos (Acha, Lauer, Amaral, Eder, Garcia Canclini, Barrios y quien
escribe] y performances de artistas colombianos y extranjeros. La ponencia de
Acha abrio una sernie de discusiones sobre los no-objetualismos. En Medellin hubo
desconcierto —tanto como aqui en Lima- cuando Acha propuso subvertir los
ideales renacentistas y su estética, valiendose de los no-objetos, ideas, proyectos,
happenings, performances, donde se habria refugiado el arte de hoy dia. B colo-
quio ha abierto una brecha a la investigacion y habra que evaluarlo, no tanto por
lo realizado en esos cortos dias, sino por lo gque ha dejado en cada participante.

Por dltimo, el corto pero intenso evento realizado en Quirama movio la
curiosidad de numeroso publico gue se trasladd a veinte kildmetros de Medellin
para escuchar a los monstruos sagrados de la critica: Jorge Romero Brest, Pierre
Restany y la beligerante Marta Traba, que puso en berlina a sus colegas, denun-
ciando la teoria destructiva del primero, sla falacia total de sus afirmaciones, el
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engafno de sus predicciones y la injusta inseguridad que suscita en el pablicos,
y caracterizando al segundo por «la extravagancia de su pensamiento erratico
entre la seudocritica y 1a seudofilosofia del artes. La actitud de Marta Traba
al desmitificar a los grandes criticos fue, 2 mi juicio, la mejor performance
presentada en Medelling Discusiones, peleas, propuestas, ideas: dejemos que
Medellin se tranguilice luego de estos dias intensos. Regresemos a nuestras
cosas, a sequir pensando sobre una teoria del arte latinoamericano.
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DE AMARU A BARTHES
Marta Minujin y Leopoldo Maler
Argentina

PERFORMANCE

Lugar: Plaza de Toros La Macarena, Medellin-Colombia
Duracidn: 6o minutos

Fecha: 19 de mayo de 1981

La performance comenzo a las 11:30 a.m. Un grupo de personajes vestidos y
pintados por contraste, unos de blanco y otros de azul, salieron al ruedo. Los
de blanco vociferaron (o cantaron?) posicionandose de manera simétrica en el
perimetro interior de la plaza de toros. Mientras los personajes de azul corrian,
un par de acémilas eran conducidas por los personajes de azul. Se produjo una
tension dramatica, cuyo punto principal de atencidn estuvo en el centro del
coso. Un helicoptero descendio v, a una senal de humo, aterrizo y se ubicd en el
centro de la tension. Los personajes de a pie, azules, corricron otra vez: busca-
ron y ubicaron, entre el pablico, a los criticos de arte Juan Acha, Pierre Restany
y lasia Reichardt. Los tres fueron llevados a bordo, y trasladados a una fiesta
privada en una de las lomas de Medellin. Tupac Amaru, indigena noble, lider de
la sgran rebelions fue inmolado pablicamente a fines del siglo xvin en el Cusco,
antigua capital del Imperio de los incas. Roland Barthes fue un importante
tedrico y critico cultural francés, uno de los iniciadores del punto de vista de la
semiologia, en la sequnda mitad del siglo xx.
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e Amierd & Barines Flar de Torms e Mocarena, Wede|lin, Foto: Lug Eles Castro

ruente; Persddico B Mundo, Medgellin Colombia, 18 de mayo de 1981
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D Armard o Barthes: Plara de Tonos La Macarena. Medelling Foto: Loe Elena Casten,
Fuente; Periddem £ Mundn, Medellin, Codombog, 19 de mayo de 1981,
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EL ENVIADO DE D10s
Carlos Zerpa
Venezuela

PERFORMANCE

Lugar: Sala del Museo de Arte Moderno (MAMM) Medellin, Colombia
Duracidn: 30 Minutos

Fecha: domingo 17 de maye de 1981

Medellin, 1981:

Aparcce el personaje vestido con mameluco negro y lentes slolitas sobre
un tabladillo del Museo de Arte Moderno de Medellin, con un maletin negro
en la mano. Dice: «Yo soy Carlos Zerpa, el enviado de Dios y he venido a realizar
unas curaciones con estos objetoss. Saca del maletin un enorme corazon de
lesiis y varias efigies del doctor 1.G.H., el Gnico santo venezolano. Dice: «Este es
el dnico santo venczolanos. Dice: «Agui en estos objetos, en una ampolla, esta
su sangre licuada y luego solidificada, y no se volvera a licuar sino cuando haya
paz en el mundo. Procede a vender las ampollas de su sangre solidificada desde
el tabladillo, mientras va explicando las virtudes curativas del producto (la gen-
te, timida al comienzo, se termina abalanzando sobre las ampollas). Sigue sa-
cando unas efigies religiosas envueltas en papel periodico. Suspendida la venta,
st hace un silencio, el personaje ha estado envolviendo las efigies en papeles
celofan con los colores de la bandera nacional, una por una. Trae una gran
bandera venezolana y una silla de director sobre la que se sienta para empezar
a coser y bordar la bandera, mirando una cestita cilindrica que también coloco
cn la parte delantera del tabladillo, con las ehgies. El personaje se pone de pie
y destroza una por una las efigies de yeso, ante las que ya no reza. En lugar de
las efigies destrozadas coloca un aparato de television. Bl acto destructor se
traslada a |a silla de director, de |a siguiente manera: un trozo de silla destro-
zado es envuelto en un pedazo de celofan y colocado sobre el «altars frente a
la television; el personaje abre la cesta cilindrica gque contiene monedas, toma
una cuchara y sc mete algunas a la boca, dice en voz alta un dia de la semana
y se arrodilla ante la television. Dice: sLunes, martes, miércoles, jueves, viernes,
sdbado y domingo. Cada dia el mismo rituals. La destruecion se acelera. Toma
el televisor y lo levanta sobre las cabezas del pablico para tirdrselo encima. Lo
deja suspendido en el aire. Dice: sMuchas gracias sefioras y sefioress, (Carlos
Zerpa, ¢f enviado de Dios, video-performance).
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Carlos ferpa Foto: Luz Elens Casto

Fuente; Perigdico Bl Munda, Medeflin, Colombia. 19 de mayo de 1981

El enviada de Dios. Carlos Zerpa. MAMKM. Foto: Guillermo Mek:

Fuerte: Se-vista, N& 7, Medellin, Colombia. Alberta Sierra, Editor, 1381
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ACCION FURTIVA
Alfonso Castrillon

Peri

Acc1ON COLECTIVA

Lugar: Facultad de Letras de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos,
Lima, Pertd

Duracidn: una sesion de clase (2 horas)

Fecha: 1980

En 1980, durante las clases que Alfonso Castrillon impartia en la Facultad de
Letras de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos, en Lima, surgio la
posibilidad de discutir una propuesta de accion e intervencion de los alumnos
en ¢l patio, ambiente informal de conversaciones, vivencias e intercambios. En
Accidn furtiva, Castrillon se convierte en un artista conceptual. Los alumnos,
junto con €l, ehigen un signo, el cual se puede ver en la pizarra del aula de cla-
sc. Un angulo (=), punta de flecha cuya imagen necesita de mas de un alumno
para producirse, aparece y desaparece durante un tiempo suficiente para alte-
rar la cotidianidad. Una y otra vez. Lidica y corporal, la accion invita a terceros
a participar, aungue el sentido de la misma sea enigmatico para quienes se
suman a clla. La modificacion del espacio del patio de letras contrasta con
la violencia escrita en los murales, convulsionados politicamente. Los textos
escritos de puno y letra son el disefio original, el cual es el resultado de varias
conversaciones con sus alumnos.
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Texto & mana alzads de Alfonso Castrilién
Fuente: Archivo personal de Alforso Castrilidn
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CONDICION RITUALISTA INTIMA
Felipe Ehrenberg

México

PERFORMANCE

Lugar: Sala del Museo de Arte Moderno (MAMM), Medellin, Colombia
Duracidn: 6o minuios

Fecha: Lunes 18 de mayo de 18

Condicidn ritualista infima es una serie de pequefios eventos. Agui dos de ellos. En
el pnmero el artista esta sentado, portando un bastidor en blanco, un fobleaw viant
a decir de Mirko Lauer. El bastidor es el soporte por excelencia del arte occidental
que convierte a la pintura en un objeto transportable e intercambiable. En el sequn-
do, Ehrenberg, quien aparece con una camiseta que lleva la imagen distintiva del
cologuio, se presenta comao una suerte de equilibrista en el contexto de una tension
espacial producida por cordones colocados por €l mismao. Bl espacio de exhibicion
es tocado sutilmente de manera que adquiere el aura que le trasmite la presencia
del artista. Ehrenberg invita solamente a ocho personas por vez, cada uno de las
cuales puede permanecer solo durante cinco minutos. El pablico que acepta el reto
observa como un espacia, en principio neutro -las cuatro paredes de una sala- se
transforma y muestra ahora sus entresijos. Ambos eventos, a decir de Juan Acha,
mugestran procesos, y en ese sentido sefalan con su sela apancion las condiciones de
posibilidad del arte, es decir, su dimension politica.
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EL SERMON DE LA MONTANA
Cildo Meireles

Brastl

INSTALACION-PERFORMANCE

Lugar: Sala del Museo de Arte Moderno de Medellin (MAMM)
Duracidn: 24 horas

Fecha: 17 de mayo de 1981

El sermon de lo montaria, segun la tradicion cristiana, es ¢l discurso que
lesucristo hizo poco antes de la pasion. Cildo Meireles lo asume como titulo
de esta instalacion-accion para enfatizar elementos populares v creencias del
pueblo del Brasil. La sala de exhibicion soporta, en cada una de sus cuatro
paredes, espejos que tienen adheridos textos biblicos, las bienaventuranzas.
En el centro del recinto se distingue un cubo, simétricamente ubicado, el cual
ha sido formado por 120,000 cajas de fosforos, con una altura de 1,25 metros,
aproximadamente. Los personajes, que en aparniencia visten como guardacs-
paldas de gente con poder, solo resultan enigmaticos para quien no ubica que
podria tratarse, por semejanza, de quienes cuidaban al presidente de Brasil,
durante la dictadura militar, en los afios setenta. Este trabajo, luego de milti-
ples presentaciones durante la década, fue definitivamente censurado en 1979
El piso completamente cubierto de papel de lija alegonizaba la tension entre
el gobierno y el pueblo. Segln la narrativa de critica politica de Meireles, el
Estado se habia convertido en una traba para la liberacidn de una energia con-
cebida como creencia popular, mientras los espejos multiplican su significado
hasta el infinito.
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Fuenls: Re-viita 1981 W2 7 Wedsllin. Colormbea, Sl o Siedra Eddbog

e

nrm“l'—ll-ﬂdﬂhuﬂnﬂl de Arte Modar-
mo e Madallin con ey Sermam de by Maprade'. I;I;::'-H-md.

El sermidn de |z montafia. Cildo Mereies. MAKMM, Foio! Luz Elena Casto

Fuent=: Periodico & Mundn, Medellin, Colombaa. 19 ¢ mavo de 1881

Fi s#rmian de la memtats, Cilde Mesredes, MAMMK, Foto: sin datos. deooninl=s
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MONTAJE DE MOMENTOS PLASTICOS
No-Grupo
México

PERFORMANCE

Integrantes: Maris Bustamante, Melquiades Herrera, Alfredo Niifiez y Rubén Valencia
Lugar: Sala del Museo de Arte Moderno de Medellin (MAMM)

Duracidn: 6o minutos

Fecha: 19 de mayo de 1981

El No-Grupo (México, 1977-1983) se caracterizd porque sus integrantes formados
en artes plasticas decidieron tomar el escenaric como en la danza, la musica y el
teatro. Sus montajes eran acciones breves, una tras otra, que durante una hora
involucraban al espectador en respuestas pautadas. El No-Grupo trabajaba con ma-
teriales entregados al pablico. Cada emomento plasticos era dirigido por uno de los
integrantes. En el de Maris Bustamante, clla anuncia que una breve pelicula va a ser
exhibida, generando expectativa. La artista pide, entonees, que el publico extraiga
los materiales para usarlos y seguir su pauta: esonorizars |a pelicula y producir misi-
ca. Al hacerlo ella se convierte en una informal directora de orquesta. La impacien-
cla por ver la pelicula intensifica el caos y mientras unos patalean otros golpean en
las bancas. En el emomentos de Melguiades Herrera, €l aparece como un meédium
y dice: ala mision que tengo que cumplir me fue revelada a las faldas de la Senora
Madre Occidental, de manos del famoso yerbero nicarahueso, el Indio Koryasauki,
senor de los cuatro caminos, tragafuego y pintor, consejero de como te llamas, fle-
chador del cielo, torre de marfil, mi mensaje va dirigido a los desahuciados del arte
y a los desesperados que adn no encuentran la salida. jle cuesta trabajo estirarle
la cola a su lista de exposiciones individuales y colectivas? jPadece de impotencia
ercadora? jDolores de cabeza o angustia estomaeal porgue en México ya lo hizo y
en Nueva York no le comprenden, no le hacen caso?s.
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PERFIL DE LA MUJER PERUANA
Teresa Burga y Marie-France Cathelat

Peri

INSTALACION

Lugar: Sala del Museo de Arte Moderno de Medellin (MAMM)
Fecha: 1981

Teresa Burga y Marie-France Cathelat hicieron un audiovisual que fue proyec-
tado en una sala del MAMM cn el gue también se exhibian un buen ndmero de
graficos de estadisticas. Perfil de lo mujer peruana fue un estudio sobre la mu-
jer peruana de clase media cuya edad fluctuaba entre los 25 vy los 29 afos. Se
utilizaron metodologias cuantitativas de recoleccion de datos y analisis de |a
realidad para construir los perfiles politico, educativo, sociologico, psicologico,
cultural, entre otros. En Medellin, Juan Acha, a |a sazon director del cologuio,
ofrecio una charla, junto con el audiovisual mencionado, pues la propuesta
fue invitada a participar en representacion del Peri. En la imagen se observa
un diagrama estadistico en forma de cerebro que se reparte, proporcional-
mente, en ocho piezas con colores diferentes. Cada picza representa el estado
de instruccion de la mujer peruana para 1981, por ejemplo, el 31.1% de color
rojo es una pieza de 23.9 em. Transformado por un disenio, dicho diagrama se
convierte en un objeto de triploy, el cual fue exhibido en Lima, dias después de
terminado el cologuio.
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PROYECTO PARA SELLAR EL MAR
Alvaro Herazo
Colombia

AccionN-INSTALACION
Actualmente en la coleccion del Museo Nacional de Colombia, Eugﬂti
Fecha: 1981

Alvaro Herazo (1942-1988) realiza una accion utdpica en Proyecto para sellor
el mar. Usa una bolsa de cemento para vaciarla en la orilla del mar del Caribe
y s¢ hace fotografiar en el proceso. Herazo se presenta como acuarelista pero
también como miembro del Grupo 44 de Barranquilla, artistas no-objetuales
proximaos a Alvaro Barrios. Lo de acuarelista es un dato interesante, pues supo-
ne el respeto a una tradicion «artesanals de la pintura; lo cual es ciertamente
paradojal si pensamos en su filiacion conceptual. Se le conocen también una
seric de libros-objeto que dan una pauta acerca de una poctica vinculada a la
memoria y a la utopia. Desde los anos setenta, las performances de Herazo y
Alfonso Suarez se vinculan conceptualmente a ciertas tradiciones populares
del Caribe. En Proyecto poro sellar el mar la presencia fisica del performer
mediante un significativo silencio encuentra la distancia precisa entre aguello
gue sc cita, en este caso el mar, y el sentido popular que comunmente se le
atribuye. Por ello el pablico gue observa este tipo de trabajos debe aprender a
posicionarse frente a ellos. La documentacidn de la accidn, junto con la bolsa
de cemento, fue el material para su instalacian.
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MEDELLIN
Adolfo Bernal

Colombia

INTERVENCION EN EL ESPACIO PUBLICO
Lugar: calles de la ciudad de Medellin
Fecha: 1981

Adolfo Bernal participt con dos intervenciones, una para la muestra de arte
no-objetual y otra para la IV Bicnal de Medellin. Precisamente, las fotografias
muestran distintas zonas de la ciudad en las que se han colocado afiches con la
palabra Medellin, Se ven paredes, modulos para publicidad (los que se usaban
en la época), y todo tipo de soporte del mobiliario urbano que permitiera el
pegado de una serie casi infinita, el cual repetia el nombre de la ciudad, terca-
mente. Es interesante notar que en la muestra de arte no-objetual, en cambio,
el nombre Medellin fue traducido a clave Morse y luego transmitido por radio,
en una frecuencia especialmente asignada para la ocasion por el Ministerio de
Comunicaciones de Colombia. Cabe resaltar una importante diferencia con-
ceptual entre ambas propuestas. Mientras que en el proyecto realizado para
la Bienal (objetual) el registro fotografico de la intervencion es posible, para
la segunda muestra [no-objetual) este no tiene sentido, pues propiamente no
existe una foto figurativa de un sonido. Bajo la designacion de Senales, Bernal
produce una fuerte reflexion sobre el lenguaje, su naturaleza siempre social,
sefales sonoras o escritas en el espacio urbano, pablico o privado.
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PROYECTO SITE
Estados Unidos y Venezuela

Integrantes: James Wines, Alison Sky y Michelle Stone y Emilio Souza
Proyecto de centro comercial en Sacramento, California

Cliente: Best Products Co., Inc.

Arquitectos consultantes: Simpson| Stratta Associates San Francisco, California

El proyecto es un comentario de la integracion entre arte y arquitectura. El
complejo es, simultaneamente, monumento v edificio, una y la misma cosa.
Entre otros recintos del complejo, |2 sala de exhibicion La Muesca sugiere tal
integracion y representa, ademas, el interés de SITE por apropiarse de iconos
arquitectonicos que usan voliomenes que funcionan espacialmente por frag-
mentacion y sustraccion. En este caso, el objetivo del proceso de disefio deja
ver un sentido en el cual la arquitectura se usa como materia prima del arte: el
volumen fragmentado que rompe la arguitectura constituye ahora un espacio
pensado para sala de exhibicion. Sin embargo, mientras en la deconstruccion
de la fachada [que usa tejas de modo indeterminado) la suma de volamenes y
elementos sirve a la sintesis del conjunto, en aguel pensado para sala de exhi-
bician el proceso de fragmentacion ayuda a definir una nueva unidad subor-
dinada. En este caso ¢l edificio esta penetrado por una muesca de catoree pies
de altura con bordes burdos gue sirven como principal acceso. La cuna de 45
toneladas extraida de esta muesca esta montada en un sistema de rieles inserto
en el pavimento y localizado para movilizarla a una distancia de 40 pies para
abrir y cerrar la sala de exhibicion.
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SITE. Motch Show Aoom, Socremento. EE. UL 1977 Foto: Ronald Feldman.
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ESPACIO ESCULTORICO

Helen Escobedo, Federico Silva, Manuel Felguerez, Mathias Goeritz,
Sebastidn y Hersiia

Mexico

PROYECTO: 1977
Lugar: Universidad Nacional Auténoma de México
Didmetro exterior: 120 m. Didmetro interior: 92,78 m. Altura: 4 m.

Obra: 1979

El Centro del Espacio Escultorico de la Universidad Nacional Autonoma de
Mexico [UNAM] fue un proyecto institucional para dotar a su Centro Cultural
de un lugar para sus actividades. El rectorado anuneio el proyecto en diciembre
de 1977, nombrando a seis artistas que habian trabajado dentro de la tradi-
cion de un tratamiento geometrico de la escultura. Tuvo dos fases. La primera
termind cn abnl de 1979 y se penso como una plataforma circular, la segunda
fase suponia un trabajo de cada uno de los escultores. En los linderos de la
Unidad Cultural, gue por entonces eran instalaciones nuevas de la UNAM, se
ust un espacio conocido como El Pedregal. Habia ahi piedras de lava volcanica,
flora y fauna silvestre. El proyecto se convirtio en el desencadenante de un
trabajo interdisciplinario, con botanicos y gedlogos. En la primera fase -la pla-
taforma- se eligio un diseno radial simetnco, en relacion con los cuatro puntos
cardinales. Fue ese trabajo el que se exhibid en Medellin, mediante fotografias
y otros documentos. Se trata de un espacio gue permite el desplazamiento
del usuario y que exhibe, en sus bordes, 64 poliedros. Algo muy diferente a un
concepto de escultura todavia deudor de un lenguaje de estilo personal. Por
ello, en 1984, Juan Acha haciendo alusion explicitamente a esta obra discutiria
con amplitud su idea de sescultura transitables, por su dimension pablica y su
sentido de contexto.
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